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INTRODUCERE

Psihicul instrumentistului reprezintd unul din aspectele primordiale ale actului
interpretativ, fiind atent studiat in ultimele decenii. Domeniul relativ nou al cognitiei
muzicale, reflectd puntile create intre cele doud domenii atat de vaste: muzica si psihologia.
Metodele experimentale si observationale duc la o imbunatatire permanentd a studiilor care
privesc fortificarea psihologiei actului interpretativ, eficientizarea metodelor de aprofundare si
prevenirea problemelor de sanatate care pot sa apara In urma unei activitati artistice sustinute.

Tratdnd aspectul originalitatii lucrarii, se mentioneazd noutatea legatd de pianistul
orchestrator, muzicianul complet care traseaza o punte intre gramatica si muzica, facand apel
la elementele ce tin de sintaxa si morfologie.

Motivatia alegerii temei a fost raportatd la dorinta dezvoltarii psihologice, in cadrul
actului interpretativ. Aceasta s-a dezvoltat continuu, pe parcursul carierei de muzician
profesionist, incluzand interpretarea, predarea si examinarea. Toate acestea Insumate au
condus catre constientizarea modurilor diverse, in care muzicienii percep si proceseaza
sunetele muzicale. Tratand importanta, noutatea si actualitatea temei, sunt trasate o serie de
analogii intre metode noi de lucru, incorporate in programele de studiu ale universitatilor,
literatura de specialitate Tmbogatind tot mai puternic latura psihologiei muzicale. Cerintele
avansate ale contextului actual necesitd Tmbunatatirea si eficientizarea metodelor de lucru,
pentru a se evita i corecta, unde este cazul, traseul descendent al psihicului muzicianului.

Tema tezei se incadreazd in preocupdrile nationale si internationale, interesul pentru
psihologia muzicala fiind tot mai intens, in ultimele decenii. Publicarea unui corolar de studii
mentale, reprezintd o sistematizare a tuturor experimentelor realizate in ultimii treizeci de ani,
in acest sens. Cele aproximativ 400 de studii, publicate in revista de specialitate Music
Perception, au abordat domeniile vaste ale psihologiei si muzicii, utilizandu-se stimuli
senzoriali, muzicieni cu un anume nivel de pregatire, repertoriul muzicii clasice occidentale,
modele ce vor prezentate si utilizate in vederea pregatirii complexe a actului interpretativ.
Interesele practice sunt cele care completeaza studiile teoretice, performanta instrumentala
fiind un complex, instrumentistul intelegand fiecare aspect al muzicii.

Scopul general al tezei este unul cu dublu caracter. Se vizeaza, iIn primul rand,
investigarea potentialei relatii, dintre antrenamentul mental (in raport cu o constientizare a

emotilor) si rezultatele experimentelor personale si de grup. Se doreste explorarea intelegerii



laturii mentale a actului interpretativ, in randul muzicienilor profesionisti, precum si studiile
efective bazate pe activitatea cerebrald. Aceste scopuri deschid o serie de céi de investigatie,
incluzand si cercetarea urmarilor negative care pot apdrea in cariera unui muzician
profesionist.

Obiectivele cercetirii sunt de a determina dacd existd sau nu o corelatie intre
antrenamentul mental, emotie si succesul actului interpretativ. Un alt obiectiv, aflat in stransa
legatura cu primul, se referd la teoretizarea acestor concepte, pornindu-se de la experiente
testate si prezentate.

Au fost Intreprinse cercetari empirice pentru a aborda aceste doua directii de cercetare.
Referindu-ne la metodologie, s-a recurs la metode tot mai intens utilizate in marile
universitati, vizualizarea si proiectia mentala fiind exemple in acest sens.

In cadrul metodologiei, factorii contextuali si de fond, care nu apartin datelor in sine,
trebuie luati in considerare. Intelegerea modelelor de identitate si diferentd, este vitala,
referindu-ne la utilizarea si psihologia limbajului muzical interpretativ. Atunci cand exista
astfel de tipare care trebuie interpretate, insdsi notiunea de forma se va baza pe o idee ce
trebuie inteleasd. Formele sunt, prin urmare, intotdeauna deschise la redescriere, atunci cand
apar noi contexte in care acestea au o semnificatie diferitd, evolutia psihologiei muzicale din
ultimii ani aducandu-si puternic aportul la interpretarea finald a unei lucrari muzicale.

Cercetarile efectuate au un puternic caracter interdisciplinar, teza propunandu-si sa
vind in intdmpinarea cautdrilor muzicianului de pretutindeni. Antrenamentul mental are un
caracter universal, apelandu-se la mai multe domenii si discipline din cadrul acestora. Practica
muzicald prezintd multiple aspecte care pot fi imbunatatite prin constientizarea parametrilor
psihologici, intrumentistul reusind sa activeze anumite laturi subconstiente.

Tratand perspectivele de continuare a cercetarilor, consider cd domeniul psihologiei
muzicale este unul extrem de vast. Se doresc experimente viitoare, cu scopul de a largi aria de
cunoasgtere in ceea ce priveste tranzitia dintre perceptie si experienta imagistica. Capitolul
proiectiei mentale 1n raport cu psihicul instrumentistului, propune o serie de aspecte ce pot fi

analizate pe parcursul unei intregi cariere cercetative.
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CAPITOLUL 1: TEHNICI SI ASPECTE iN PSIHOLOGIA MUZICALA

1.1 PREAMBUL

Muzica clasica si actul interpretativ in sine reprezintd un dar pentru ascultatorii sai,
interpretul fiind si el condus catre trairi psihice incomparabile.

Prima sectiune se va concentra pe intelegerea trectului istoric al psihologiei muzicale,
cu accent pe evolutie, dar si o elucidare a perspectivelor independente si integrate. Cea de-a
doua sectiune va defini folosirea termenilor cheie pentru initierea intelegerii materialului
vizat, precum si pentru luarea in considerare a domeniului sdu de aplicare si a relevantei
acestuia. Cea de a treia sectiune va examina cercetarea asupra factorilor adiacenti psihicului
instrumentistului, inclusiv luarea in considerare a studiilor legate de imagistica, reprezentare
si perceptie, dar si a schemelor cognitive abordate in psihologia muzicald. Acest capitol
trateaza actul interpretativ si psihicul, analizandu-se termenii care definesc relatia dintre afect
si performanta, schemele cognitive $si memorie, in raport cu pregatirea recitalului instrumental

dar si aspecte ce tin de istoricul psihologiei muzicale.
1.2 ASPECTE ISTORICE ALE PSIHOLOGIEI MUZICALE

Relevant pentru psihologia actului interpretativ este raportul dintre muzica si psihic, dar
si un scurt istoric al acestuia. Relatia dintre muzica si psihologia umana s-a dorit a fi studiata
incad din Antichitate. Dobandirea psihologiei ca stiinta individuala si apoi dezvoltarea de laturi
specifice, ajutatd de progresele stiintelor matematice, au dus la numeroase preocupari in acest
sens, In ultimii zeci de ani.

Impactul pe care muzica il are asupra psihicului a fost studiat din timpuri stravechi. in
Grecia Antica, este cunoscut fenomenul sincretismului, In care muzica era in deplind armonie
cu teatrul, dansul si poezia. Inteleptii considerau ci muzica avea o mare insemnitate in ceea
ce privea educatia. Se folosea expresia ethosului, prin care se putea traduce aportul deosebit al
muzicii asupra emotiilor dar si educatiei individului.

Marii intelepti au adaptat propriile viziuni. Aristotel si Platon au analizat aspectele

tangibile care influenteaza direct psihicul, demonstrand ca existd moduri §i instrumente care,



utilizate, au impact diferit asupra personalitatii si starii individului, respectiv actului
interpretativ. Aristotel avea o viziune diferita, el considerand muzica o proiectie a sufletului gi
a trasiturilor de caracter. Astfel, acesta punea accentul pe ritm si melodie. In studiile lor,
Gilbert si Kuhn (1972) precizau faptul cd Aristotel vorbea despre ascultatorul care trece prin
starile induse de ritm §i melodie. Acestea impreunate, sunt oglinda curajului, stapanirii dar si
furiei sau bunatatii, fiind apoi experimentate de catre meloman.

In jurul anului 1980, la Universitatea din California, renumita cercetitoare Diana
Deutsch a pus pilonii unui volum dedicat studiilor de psihologie cognitivd ce se refera la
muzicd — Psychology and Music (1984) - unde muzicieni, teoreticieni si psihologi si-au adus
aportul, pe parcursul a trei decenii, la dezvoltarea si perfectionarea acestei laturi de cercetare
si la Incercarea cunoasterii proceselor principale de perceptie, care vor naste comportamentul
interpretativ muzical. Evaluarea procesului de terapie prin artd se regidseste la confluenta
dintre cele trei aspecte enumerate in continuare (procesul artei, sinele observator si procesele

psihologice), fiind prezentate o serie de studii reprezentative de psihologie muzicala (fig 1.1).

Sinele Emotii s1 procese

Procesul artei : .
observator psihologice

Psihoanaliza
(Winnicott, 1945,

Stadiile creativitatii 1971, 1990)

(Wallas, 1976; Sapp,
1995; Taylor, 2007)

Terapia prin arta
(Lusebrink si Kagin,
1978; Hinz, 2004;
Schaverien, 1995,
1999)

Proces artistic (Noy,
1999)

Stare de constienta
(Deikman, 1982;
Brown si Cordon,

2008)

Privire generala
(Schaverien, 1995,
1999)

Umanism (Rogers,
1965, 1995; Higgins,
1987; Strauman,
1996)

Existentialism
(Yalom, 1980)

Teoriile
sentimentelor
(Ekmen, 1999;

Plutchik, 2003; Izard,

2007;)

Fig. 1.1. Studii reprezentative de psihologie muzicald



1.2.1 Studii de psihologie muzicala

Importanta muzicii asupra psihicului este tot mai mare, punandu-se accentul pe raportul
dintre interpretul profesionist si studiile legate de psihologia muzicala.

Unul dintre cei care au pus bazele inteligentei artificiale, Marvin Minsky (1981),
consemna faptul cad gandirea este rationald doar la suprafata si emotiile sunt cele care atrag
atentia, prin natura lor, dar sunt mai putin aprofundate.

Cele dintai studii intocmite de catre reprezentantii pionieratului psihologiei
experimentale au dorit a observa sistematic raportul dintre interpretarea muzicala si respiratie,
procesul functiondrii inimii si circulatia sdngelui in zona capilard, dar si datele emotionale sau
estetice ale actului interpretativ muzical. Un exemplu elocvent este cel al lui Max Meyer
(1903), care nota intr-un studiu preferinta pentru sunete joase ce alcatuiesc incheierea unui sir
de mai multe sunete; in 1880, J. Dogiel (1912) a intocmit o serie de studii cu muzicieni, in
care demonstreaza schimbarile provocate de muzica in cazul circulatiei sangvine si respiratie.

Un nume prolific in aceasta discutie este cel al lui Zentner, el revolutionand psihologia
cu ideea sa de organizare cognitiva a actului interpretativ, ce are ca piloni schemele. Acestea
din urma reprezinta un ghid pentru punerea informatiei intr-un anumit context, prin asimilarea
acesteia, prin acomodare si in final, prin realizarea noilor scheme, procesul fiind intitulat de
catre Piaget, echilibrare.

Intregul act interpretativ necesitd o vasta experientd, un cumul de informatii despre stil,
care sunt rezumari ale interactiunilor continue, ele nefiind extrem de concrete, fiind doar un
ghid al ascultarii $i memorarii. Dupd cum si Meyer afirma (1956), detaliile ce tin de realizare
nu vor aparea decat la repetitie. Sunetele conditioneaza tot restul. Modele care iau nastere in
mintea interpretului au diferite trepte de generalitate, facandu-se analogii diverse, chiar cu
sisteme restranse de informatii, plecand de la planul mic, ajungandu-se la generalitati precum
caracteristicile unei perioade sau ale unui anumit compozitor.

In anul 2011 a fost publicat un studiu, realizat de citre Anna Tirovolas si Daniel
Levitin, unde s-a realizat o analizd sistematicd ce priveste experimentele care au finta
perceptia si cognitia muzicald, efectuate intre anii 1980 si 2010, publicate in volumul stiinific
cu o deosebita influenta - Music Perception. Au fost incluse mai mult de 380 studii si au fost
ierarhizate dupa subiectul abordat, in functiec de participanti, modul de lucru folosit,

instrumentarul uzitat si, nu in ultimul rand, de tipul de calcul pentru analizarea rezultatelor.



1.2.2 Evolutia teoriilor de psihologie muzicala

Este deosebit de important a trasa evolutiile teoriilor ce se refera la psihologia muzicala.
Cand ne referim la actul interpretativ, este deosebit de important sa nu se creeze confuzia de
ordin psihologic, dintre emotie si stare afectiva, aceasta din urma avand o complexitate mult
mai redusd, dar cu mai mare longevitate si intensitate mai mica decat emotiile. Dupd cum
afirmd Davidson (1998), afirmatii preluate apoi de catre Juslin si Zentner (2002), aceasta
diferentd dintre cei doi termeni a fost indelung tratata, reprezentand si astdzi subiectul multor
cercetari, aflate in continua evolutie.

Zentner si Eerola prezintd o tehnicd de diferentiere intre cele doud laturi (Zentner,
Eerola, 2011). Ei discuta despre deosebirile din planul intensitatilor, duratelor dar si despre
puterea de focusare pe un anumit obiectiv, determinarea interpretului in vederea atingerii
scopului si rapiditatea cu care se schimba trasaturile comportamentale ale acestuia.

Tehnici legate de starile psihice din cadrul actului interpretativ, au fost generate de o
serie de cercetatori. Clasandu-le din punct de vedere cronologic, o tehnica de pionierat a fost
cea a lui James-Lange (1912), cea periferica. Acesta afirma faptul ca nu psihicul este cel care
duce la transformarile fiziologice din momentul interpretarii, ci invers. Lange (1986) a lucrat
la tehnicile sale impreuna cu Boltz insé ele nu au fost atunci adoptate.

Raméanand tot in trecut, a urmat teoria centrald a starii psihologice a actului
interpretativ, elaboratd de catre Walter Cannon si Philip Bard, in jurul anului 1930, studiata in
profunzime 1n anul 2012. Ei considerau ca cele doua aspecte, emotiile actului interpretativ gi
aceste modificari de ordin fiziologic, sunt in stransa legatura si se manifesta simultan. Ele se
pot controla, simultaneitatea realizindu-se la nivelul creierului, la cel al talamusului.

Evoluandu-se in toate domeniile, psihologia a elaborat noi teorii ce {in de muzica si
psihic, vorbindu-se astfel, in jurul anilor 1990, de o teorie cognitivd a emotiilor ce tin de
interpreti si actul muzical.

Existand deja si o legatura intre psihologie si muzicd, in anii precedenti (2009, 2011,
2013) s-au realizat studii aprofundate, de catre cercetatori precum Juslin (2004), care au
elaborat o schema ce curpinde sase motoare ce pot explica emotiile si legatura lor cu muzica.

Acest model se intituleaza BRECVEM cuprinzadnd reflexele trunchiului cerebral,
conditionarea evaluativa, proiectia mentald, memoria episodicd si asteptarile muzicale din

cadrul interpretdrii muzicale.



1.3 ELEMENTE DE PSIHOLOGIE MUZICALA

Incd din secolele trecute, a existat o atractie pentru psihologia actului interpretativ,
existand un continuu dezacord in elucidarea modalitatilor care au influentd mai mare asupra
psihicului si apoi studiul propriu-zis al procentului in care muzica are impact asupra functiilor
creierului. Au luat nagtere curente teoretice dihotomice, care presupun doua tipuri de abordari:
cognitiva (locul primordial il ocupd emotia resimtitd) si cea bazatd pe emotivism (muzica are
rolul primordial, ea fiind cea care suscita emotii i trdiri).

Actul interpretativ muzical a mentinut istoric un dialog prolific cu limbajul si psihicul,
desi, ar trebui, la fel ca 1n orice alt domeniu artistic, s lucreze la subnivelurile limbajului si la
cele superioare lui. Una dintre cele mai interesante caracteristici ale muzicii clasice este aceea
ca poarta ascultdtorul pe culmile expresivitatii. Fiecare individ ii percepe mesajul dupa
interiorul siu, putind armoniza propriile cuvinte cu sunetele si vibratiile muzicii clasice. Insa
calitatea interpretdrii are un puternic impact si influenteaza mesajul, care poate fi sau nu
transmis in Intregime, prin harul artistului sau uneori, lipsa acestuia.

In ceea ce priveste modularitatea, existd conturi care indicd existenta unor module
distincte de procesare a muzicii. Prin analogiile cu studiile lui Peretz si colab. (2003), s-au
descoperit muzicieni care pot trece prin esecuri, care vor afecta exclusiv domeniul muzical.
Aceasta ar implica existenta unor retele de creier specializate pentru functiile muzicale, fara a
se suprapune cu retelele de perceptie a limbajului sau a mediului. In ceea ce priveste
specificitatea domeniului, intrebarea este in ce masurd prelucrarea muzicii se bazeazd pe
mecanisme exclusive si prin ce mod capacitatea muzicald este un produs al unor mecanisme
perceptuale generale, care pot fi transformate prin constientizarea psihicului.

Capacitatea muzicald se bazeaza pe diferite mecanisme psihologice, unele sustinand ca
sunt produsul unui mecanism perceptual general (Tirovolas, 2011). Aceastd discutie este
deosebit de fructuoasa in ceea ce priveste domeniile muzicii si limbajului.

Performanta meritad atentie filosoficd din partea instrumentistului, asa cum a fost
demonstrat prin ontologia muzicald (aspectul metafizic), prin continutul expresiv si
semnificatia sunetului muzical (aspectul semantic) si prin experienta ascultatorului (aspectul
fenomenologic). Intr-un sens primar, actul interpretativ este reprezentat ca fiind un eveniment
extrem de complex, care cuprinde interpreti, sunete, lucrari si ascultatori, intr-un cadru

ritualic.



1.3.1 Fenomenologia experientei muzicale

Din punct de vedere istoric, in scrierile lui Singer (1962), o abordare fenomenologica a
experientei muzicii a fost strans legatd de calitatile sonore ale muzicii. O cognitie muzicala
intrupata extinde acest lucru, sugerand ca intregul corp joaca un rol important in experienta
muzicald. Psihicul si aspectele motrice sunt legate de coordonarea si stdpanirea psihologica a
muzicianului, dobandite prin constientizare si preocupare in acest sens.

O perspectiva incorporatd se opune traditiilor care sustin o separare a corpului si a
mintii, o dihotomie care pare sa fi fost deosebit de raspanditd in practica si gandirea
asa-numitei muzici occidentale. Intr-o analizi a ritualurilor muzicianului, din timpul actului
interpretativ al muzicii clasice, Schachter sustine ca o astfel de muzica este inconjuratd de un
set de legi comportamentale stricte care sunt impuse atét artistului, cét si perceptorilor. Intr-un
astfel de cadru, audienta trebuie sd stea in liniste si s asculte cu cat mai putind miscare si
expresie emotionald posibild. Dar, chiar si cu astfel de reguli care suprima corpul si miscarea
lui, nu putem omite faptul cd muzica occidentald este, prin necesitate, o activitate intrupata si
trebuie evaluatd ca atare. Studiul partiturii fara instrumente a avut numeroase trimiteri in
literatura de specialitate, existand numeroase referinte la miscarea corpului in toate metaforele
folosite pentru a descrie calitatile intentionate ale muzicii.

Considerata ca fiind muzica inteligentei, dovedindu-se puterea terapeuticd a acesteia,
prin numeroase experimente, muzica clasica reprezintd o provocare pentru instrumentisti si
pentru perfectionarea continud a actului interpretativ. Instrumentistul are puterea de a alege
directia Inspre care doreste sa se indrepte, orice interpret putand folosi evolutia atat de rapida
a Internetului si a tehnologiei in favoarea sa. Nenumaratele carti de specialitate si studiile
care vizeaza psihologia muzicianului §i cognitia in acest sens, pot ajuta instrumentistul si pot
crea noi viziuni, dat fiind faptul cd in prea putine tari acest domeniu este studiat i corelat
muzicienilor care finalizeaza studii universitare sau care sunt membrii ai unor orchestre.

Performanta, asa cum a evoluat din punct de vedere istoric, apartine traditiei, ca o
practica profesionald reglementatd de standard, in mod inerent conservatoare, de indemanare
manuala si expertizd. Aceste standarde sunt sustinute cu inversunare si aplicate de catre o
comunitate inclinatd spre performanta, care emuleaza multe dintre puterile de reglementare si

obligatiile traditiei.



1.3.1.1 Muzica si modelul ITPRA

Livingstone si Thompson au scris in 2009 despre teoria mintii, referindu-se la puterea
interpretului de a fi reflexia intentiilor si atitudinilor unui individ.

Psihologia actului interpretativ va fi influentatd, conform teoriei bifactoriale, si de o
analizd cognitivd a evenimentului sau situatiei dar si de transformarea de ordin fiziologic a
muzicianului. Pregatirea psihicd va influenta foarte mult natura emotiilor, reusindu-se un
eventual control al acestora si canalizarea permanenta pe alte laturi decat cele care tin strict de
psihic, referindu-ne aici la momentul propriu-zis al actului interpretativ. Pregatirea prealabila
si continud a starii psihologice va veni ca o completare la starea de euforie de la nivel
fiziologic, din cadrul evenimentului viitor.

Lazarus nu este singurul care vorbeste despre legatura dintre asteptari si nivelul
emotiilor, elaborandu-se teorii si de catre Huron si Margulis (2010). O teorie noud, ce dateaza
din 2006, vizeazd modelul ITPRA. Huron prezintd un model ce se bazeaza pe un sir de
raspunsuri anticipative in ceea ce priveste muzica. El numeste acest model, ca fiind teoria
ITPRA a asteptarilor. Astfel, prin imaginatie (Imagination response), se incurajeaza
comportamentul in moduri care vor conduce catre un rezultat pozitiv. Nivelul tensiunii
(Tension Response) are un rol de reglare a emotiilor, in pregitirea evenimentului. Un alt
punct (Prediction Response) se refera la asteptarile a ceea ce urmeaza. Raspunsul la reactie
(Reaction Response) Réaspunsul determind organismul sd recurgd la o stare de protectie
imediata, prin asumarea unui scenariu negativ. Evaluarea raspunsului (Appraisal Response)
conduce catre o intdrire pozitivd sau negativa si o reevaluare a scenariului, toate cele cinci
elemente enumerate fiind cuprinse succesiv, intr-un anumit interval de timp. Astfel, conform
ideilor expuse de Meyer, unde emotia negativa din interpretare este un rezultat al piedicilor
din gandire, David Huron a elaborat o idee care trateaza legatura dintre imaginatie, tensiune,
predictie, raspuns si apreciere. Acesta realizeazd o cronologie a acestor pasi, imaginarea i
tensiunea fiind plasate Tnaintea actului interpretativ, pe cand confirmarea, reactia si aprecierea
sunt post eveniment (Huron, 2010).

Huron a elaborat acest model pe parcursul unei intregi carti, generand o serie de
exemple si solutii, luand in calcul si literatura de specialitate dar si teoriile precedente legate

de latura emotionala.
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1.4 CERCETAREA FACTORILOR ADIACENTI PSIHICULUI INSTRUMENTISTULUI

Psihologia actului interpretativ este inteleasd ca fiind o pertubare fazica, aceasta fiind
suprapusa cadrului afectiv oferit de stare (Juslin, 2002, pg. 11). Starea va fi generata de ritm si
modul lucrdrii muzicale, aceasta ingemanandu-se cu scurte secvente de schimbari ale
psihicului, mult mai intense decat starea generald. Astfel, interpretul se va concentra, in
pregatirea actului interpretativ, atat pe transmiterea starii piesei iar apoi pe controlul psihicului
si transmiterea vibratiilor catre ascultator. Este majora constientizarea de citre interpretul
profesionist, a celor doua aspecte distincte, fiecare avand rol deosebit de important pentru
intregul act artistic.

Exista o serie de factori care vin in completarea si descrierea psihologiei actului
interpretativ. Genul interpretului este unul dintre aspectele ce ar putea influenta intr-o
oarecare masurd, actul interpretativ. Femeile si barbatii se raporteaza diferit la muzica, din
punct de vedere psihologic. In 1998, un astfel de experiment realizat de citre Davidson, a
demonstrat ca subiectii de sexe diferite prezintd raspunsuri cerebrale diferite, atunci cand
creierul intilneste neregularititi structurale, la nivel muzical. In ceea ce priveste sexul
feminin, reactiile s-au distribuit bilateral pe suprafata creierului, pe cand la barbati, acestea s-
au observat a fi preponderente In emisfera dreapta.

Se va analiza un factor important in emotia actului interpretativ, acesta fiind reprezentat
de nivelurile de procesare. Un prim nivel este cel legat de cunostintele muzicianului interpret.
Acestea au fost denumite de catre LeBlanc (1996), stapaniri cognitive, aprecierea estetica
fiind profund influentatd de catre sentimentul de coerentd si de cautarea reducerii
neclaritdtilor. De aici pornesc diferentele enorme ce apar intre novici si experti, in cadrul
actului interpretativ. Un expert va face trimitere la trasaturi stilistice si la elemente intrinseci
ale lucrarii muzicale, pe cand novicele se va raporta cel mai probabil la elemente ce tin de
programatismul lucrarii sau chiar la propria experientd, Peacocke analizdnd acest aspect in
acelasi studiu realizat in 2009.

Neramanand doar la capitolul cultura si cunostinte muzicale, familiaritatea are un aport
foarte mare 1n reusita actului interpretativ. Teoreticienii care trateaza aspectul gustului sau pe
cel al preferintei, aduc foarte des in vizor conceptul de familiaritate. Psihologia privitoare
acestuia, este strans legatd de efectul expunerii, denumit de catre Povel — “mere exposure

effect” (Povel, 1985), pe baza caruia am realizat studiul de caz din capitolul 3.
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1.4.1 Teoria expectantelor

O teorie cu ample repercusiuni asupra psihologiei interpretului este teoria receptarii
muzicii, adusad 1n lumind de catre cercetatorul Juslin (2008). Acesta trateaza subiectul teoriei
expectativelor In volumul sdu. Cercetatorul considera ca la baza inclinatiei interpretative catre
muzicd sta balansul pe care muzica il formeazi in raport cu expectativele muzicale. In cadrul
general, acestea din urma reprezintd efectul aprofundarii prin expunere si pot fi deosebit de
precise 1nsa pot fi si vagi, de exemplu: nevoia de schimbare dupd repetarea continua a unui
fragment melodic. In al doilea caz prezentat, sunt infatisate expectative nespecifice, avind
este dorita o revenire catre strictete si regularitate, nu intr-un model anume.

Aceste expectative se pot referi la frazele muzicale in sine, insa ele se pot referi si la
intreaga activitate a instrumentusitului.

Cercetatorul american Krumhansl (1989) afirma in cartea sa faptul ca expectativele sunt
efectele experientei Tnsa acest termen — experientd — se referd la o serie de aspecte, de la
experienta propriu-zisd a interpretului, pana la aspecte strict muzicale precum trecutul imediat
al unui gest muzical, background-ul din lucrarea muzicald, impulsuri asemanatoare din alte
creatii (cunostinte de ordin stilistic), crezul interpretului si alte reguli mentale care stabilesc si
organizeaza stimuli in diferite modele de lucru.

Lerdahl nota si observa faptul conform caruia asteptarile sunt dictate in mod inevitabil
psihologia interpretului incearca sd acomodeze aspectul neasteptat in sistemul individual de
cunostinte, fie revazand momentele antecedente surprizei, fie revizuind intregul sistem. In caz
contrar, poate aparea neconcordanta din neintelegere, psihicul interpretului putand suspenda
concluzia, asteptand fara incetare explicatia. Conceptia lui Lerdahl a fost deosebit de
ambitioasd. Teoria expectativelor s-a dorit ca putand fi aplicatd direct pe psihologia
muzicianului interpret, furnizind o sursa de acceptare obiectiva a unor aspecte subiective. In
prezent, aproape toate lucrarile care studiaza emotia sau psihologia actului interpretativ, fac
trimitere la abordarea autorului american, denotand valoarea proiectului acestuia in orientarea
curentd (1994). Lerdahl a instruit si alti cercetdtori in acest sens, o alta figurda importanta fiind
Eugene Narmour, elevul sdu, care a trasat in 1977 si a realizat in 1989 o alta teorie deosebit de

influentad pentru cognitia muzicald, in ceea ce priveste expectativele.
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1.5 Aspecte ale memoriei muzicale

Aspectele memoriei muzicale, ale schemelor cognitive si impactul lor asupra muzicii,
sunt tratate cu atentie si iscusinti. In anul 2006 a fost realizat un experiment privitor la puterea
de memorare, de catre Bharucha si Curtis (2006). Interpretul este strans legat de acest aspect
al memorarii, proces care 1si poate pune pilonii inca de foarte timpuriu. Astfel, cei trei
cercetatori au utilizat sonate de Mozart, expunand bebelusii la Tnregistrari cu acestea, pe o
perioada de doud saptamani, in fiecare zi. Memorarea gi-a facut simtitd prezenta, astfel incat
copiii au prezentat afinitdti doar pentru fragmentele deja ascultate, in perioada imediat
urmatoare celor doua saptamani. Alte fragmente neascultate, tot din sonate de Mozart nu au
fost preferate, in locul celor deja audiate. Se poate observa astfel cum se poate modela
psihicul muzicianului, inca de timpuriu, educatia si familiaritatea avand un rol deosebit de
important in psihologia actului interpretativ. Abilitatea de a retine aspecte particulare din
muzica ascultatd scade o datd cu trecera timpului, prin formarea sistemelor de generalizare.
Exista insa doua trepte ale memorarii — absolutul si relativul (Cupchik, 1993). Acestea vor
continua si coexiste §i sa se intrepatrunda, putand fi accesate selectiv, in functie de antrenarea
psihicului si de natura activitatii prestate.

Foarte important pentru dezvoltarea psihicului unui instrumentist este aspectul
cunoasterii celor doua sisteme generale de invatare, tratat in 2001 de catre Gabrielsson.

Cele doud mecanisme se referd la rezumarea §i extragerea regulilor si la invatarea de
ordin statistic. Renumitul cercetdtor Cook (1987) a formulat teoria deprinderii limbajului prin
extragerea regulilor, aceasta fiind derivatd in muzica de céatre teoreticienii Lerdahl si
Jackendoff. Gramaticile simplificate stau la baza acestor mecanisme, la modul deprinderii
unor asemenea reguli.

Al doilea mecanism implicd tratarea interna a modelelor anumitor aspecte sonore prin
intuitia unei probabilitati de ocurente. Este un mecanism valabil, tocmai datorita faptului ca
materialul disponibil in mediu este asemanat foarte des cu o serie de trepte ale structurii.
Astfel, se vor forma modele in psihicul instrumentistului, care nu va alatura instinctiv anumite
elemente, la fel cum 1n limbaj avem tendinta, spre exemplu, sa alaturam foarte rar consoane
precum “t”, urmat de “n”. Asemenea analogiilor cu limbajul, muzicianul va urma anumite

modele, realizindu-se inlantuiri cu o mai mare usurintd, in urma experientei.
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1.5.1 Tipurile de memorie ale instrumentistului

Instrumentistul dispune, in linii mari, de doud tipuri de memorie, aflate in relatie de
interdependentd, antrenarea lor continua influentdnd rapiditatea si calitatea perioadei ce
precede actul interpretativ. Astfel, muzicianul va dispune de memoria de lucru, unde aspectele
experientei vor fi inmagazinate pentru o perioada mai scurtda de timp, in vederea modelarii
informatiei. Cu mult mai mult impact, este memoria de lungd duratd, cea datoritd careia este
posibild manifestarea memoriei temporare. Cea de lungd duratad faciliteaza inmagazinarea
indelungatd in cazul memoriei temporare, punandu-si amprenta §i asupra sinapselor.
Cercetatorul Punkanen scria in 2011 despre acest aspect.

In cadrul memoriei muzicale, putem intlni mai multe clasificari, printre care memoria
notelor auzite recent, imaginea primei ascultdri a unei lucrari muzicale, ideea unei teme cu
variatiuni, corelarea operei cu stilul aferent, memoria digitatiei si a pozitiilor mainilor, etc.

Imperios necesara pentru aprofundarea memoriei de tip muzical este o parcurgere a
teoriilor care au fost elaborate pe parcursul anilor, de catre psihologi si cercetatori, un aport
deosebit aducandu-si in 1987 Johnoson.

Teoriile codarii ulterioare reprezintd o prima categorie a celor elaborate in vederea
studiului memoriei. Acestea au fost formulate de catre Rohrmeier (2013). Teoria se bazeaza
pe grupuri de informatii, insd un dezavantaj al acesteia este reprezentat de faptul ca se refera
si actioneaza doar la suprafatd, neputandu-se intocmi anumite predictii.

Referindu-ne la memoria muzicala, denumirea aferentd pentru memoria sunetelor este
cea ecoicd, intitulatd astfel de catre Robinson. Memoria ecoicd reprezinta pilonul central al
memoriei muzicale insa prin natura sa, nu permite introspectia si este aproape imposibil lucrul
experimental cu aceasta. A fost intens studiatd durata acesteia, considerandu-se ca este mai
persistenta decat memoria vizuala.

Evolutia metodelor de scanare a creierului a condus catre studierea memoriei ecoice in
creier. Folosind magnetoencefalografia, Lu, Kaufman si Williamson (1992) au evidentiat
procesele dintr-o anumitd sectiune a cortexului auditiv, acestea variind intre doud sau cinci
secunde dupa auzirea semnalului sonor. Robinson (2005), spre exemplu, aseamdna memoria
ecoica cu memoria de lucru, materialul sonor fiind stocat in aceeasi bucla auditiva, in care

memoria mentionatd anterior isi produce activitatea.

14



1.5.2 Importanta categorizarii in perceptia muzicala

Din punctul de vedere al psihologiei cognitive muzicale, reprezentarea surprinde
organizarea notiunilor in cadrul memoriei de lungd duratd si a memoriei de lucru, adica
stratificarea lor 1n unitdti cu inteles. Modurile de reprezentare sunt influentate de continutul
materialului.

Tot in idea psihologiei actului interpretativ, instrumentistul se sprijind mai puternic pe
limbaj decat pe reprezentarile de ordin natural. Pe langa reprezentdrile mentale, un rol aparte
in cunoasterea psihologiei interpretului il au schemele muzicale cognitive, tratate anterior.
Importanta lor este conferitd chiar de catre raportul strans pe care i1l au cu memoria,
asigurdndu-se astfel o anumitd continuitate de ordin temporal si in final, coerenta
comportamentald a instrumentistului profesionist.

Pentru ca instrumentistul sa nu se confrunte cu uitarea, cu neintelegerea si cu asimilarea
grea, informatia va fi grupatd in modele mentale, in scheme, in retele de tip semantic si in
anumite scenarii muzicale cognitive. Acestea din urma au o relevantd foarte ridicata, atunci
cand este vizat comportamentul interpretului.

Schemele muzicale cognitive sunt blocuri de cunostinte insecabile si autonome in raport
cu alte cunostinte. Ele denota situatii complexe, fiind structuri generale si abstracte.

Exista o serie de probe din cadrul psihologiei muzicale care demonstreaza cd muzicianul
tinde sd stocheze noutatea in structuri ierarhice — astfel actiunile vor fi clasate in subactiuni,
proiectiile in subscene, frazele muzicale in propozitii si sisteme subordonate. Vorbind de
latura muzicald, teoretizarea care se refera la structurarea ierarhica isi are bazele in studiile
cercetatorului si muzicologului Schenker, care I-a avut ca si model pe C. Ph. E. Bach.

Au fost efectuate experimente care denota faptul cd memorarea Inlantuirilor de note i
este superioard celei izolate. Un exemplu este experimentul realizat de catre Clarke (2001),
care a antrenat indivizii sd recunoascd 1nldntuiri obtinute prin combinatiile dintre trei note,
aplicandu-se denumiri ce se aflau in concordanta cu inalfimea relativa a celor trei sunete alese,
dupd modelul lui Adorno (1941).

Congtientizdndu-se toate aceste aspecte, procesele si mecanismele de invatare si
pregatire muzicala, ar putea fi mai mult decat un automatism, realizandu-se modele de

optimizare a psihicului instrumentistului.

15



CAPITOLUL 2: DEZVOLTAREA EXCELENTEI MUZICALE SI
ESTETICA EMOTIILOR

2.1 PREAMBUL

Dezvoltarea excelentei si calitatii interpretdrii depinde de obtinerea unor abilitati
extinse, precum si cunostinte adecvate si mecanisme care monitorizeazd si controleaza
procesele cognitive, astfel incat se poate realiza un set de sarcini in mod eficient (Larson,
2003). Excelenta este teoretizata ca o constructie complexa de adaptare a mintii i a corpului
in medii de sarcina.

Capitolul al doilea 1si propune analizarea literaturii de specialitate si trasarea unor idei,
in vederea dezvoltarii excelentei actului interpretativ. Acest Intreg proces vizeazd elemente
precum cunoasterea unor aspecte ce tin de medicind si anume structura creierului si functiile
corelate cu latura muzicala. De asemenea, in stransad legaturd cu muzica si medicina, se afla
psihologia, unde emotiile ocupd un rol hotarator, ele putand conferi valoare actului
interpretativ. Exista si o latura negativd a emotiilor, ambele fiind analizate in subcapitolele
urmitoare. In raport cu teoriile marilor cercetititori, teza imbini experienta personali cu
studiile de specialitate, in vederea chiar implementarii unor subiecte de studiu Tn universitati,
in care muzicianul este constient de ameliorarile pe care le poate realiza si de optimizarea

modului de lucru, inspre perfectionarea actului interpretativ final.

2.2 SCHEME PSIHOLOGICE ALE CALITATII ACTULUI INTERPRETATIV

Studiile legate de excelenta muzicala si de calitatea performantei muzicale, au avut
tendinta de a sugera fie faptul ca acestea sunt rezultatul unor abilitati muzicale inndscute, fie
ca performanta muzicala avansatd depinde de studiu, efort si alti factori de mediu (Besson,
2003).

Unii cercetdtori au prezentat suspiciuni in vederea identificdrilor caracteristicilor
innascute care faciliteazd dezvoltarea profesionalismului (Barret, 2010). Nu este 1nsa clar nici
daci doar studiul este suficient pentru atingerea unor standarde ridicate (Large, 1995). In timp
ce practica cumulativd poate fi un bun indicator al nivelului de performanta, calitatea

interpretarii poate si nu aiba legatura cu aceasta (Lakoff, 1980). Insa, cei mai multi cercetatori
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sunt de acord cu faptul cd este necesara combinarea abilitatilor nnascute, cu practica, aceasta
din urma fiind cu sigurantd necesard pentru invocarile cognitive, fiziologice si psihologice,
pentru adaptarile motorii pe care le prezinta profesionistii (Margulis, 2007).

Facand referire la un tipar psihologic al calitatii actului interpretativ, cercetatorul
Robinson (2005) a intervievat muzicieni renumiti si a identificat anumite caracteristici
psihologice care au fost percepute ca fiind comune in performantd muzicald. Aceste
caracteristici sunt fie generice, cum ar fi dedicatia, planificarea si angajamentul, fie aplicate
mai multor faze specifice ale acestor trasaturi. Intervin aici aptitudini non-muzicale, cum ar fi
cele interpersonale, evaluarea realistd a performantei, stabilirea obiectivelor si increderea in
sine, toate raportate ca a fi necesare pentru a excela profesional si pentru a castiga pozitii
inalte $i un anumit statut in cadrul orchestrelor si conservatoarelor.

In cadrul literaturii disponibile, cercetarile au raportat faptul ci muzicienii de jazz au
inceput formarea lor la o varstd mult mai Tnaintatd in comparatie cu muzicienii clasici
(Pollard-Gott, 1983). In mod similar, intr-o analizi complemetara, muzicienii care au ales
jazz-ul, au fost mai putin influentati de catre parinti In alegerea instrumentului, decat
muzicienii ce au urmat o cariera in genul clasic. In plus, muzicienii din diferitele genuri, par
sa difere in importanta pe care o atribuie diferitelor competente pentru imbunatatirea
performantei personale. Muzicienii clasici s-au dovedit a acorda o mai mare importanta pentru
abilitatile muzicale asociate cu excelarea si punctele de vedere tehnice, muzicale precum si
acele abilitati care implicd partitura, citirea la prima vedere sau in diferite chei. Muzicienii din
alte brange - pop, jazz - au acordat o importantd mai mare pentru abilitatile muzicale de baza,
ce nu implica notatia, cum ar fi memorarea si improvizatiile.

Constatarile referitoare la grupa de varsta si statutul profesional sugereaza ca, in calitate
de muzicieni maturi, acestia doresc sa se dezvolte si sd castige cat mai multa experienta
profesionald. Standardele interne ale unui muzician eficient se pot ridica, dar in acelasi timp,
se vor consolida si increderea de sine si dezvoltarea personald. Aceastd constatare este in
concordanta cu teoriile existente de dezvoltare in performanta muzicala.

Evident, conceptualizarile excelentei actului interpretativ pot fi nuantate de genuri sau
stiluri muzicale diferite, cum ar fi cerinta relativa pentru improvizatie in performanta. Cu toate
acestea, calitdtile mentionate mai sus pot fi considerate ca fiind caracteristicile de baza ale

unui interpret expert, indiferent de genul muzical sau de stilul specializarii.
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2.2.1 Faze de dezvoltare premergatoare excelentei

Studiile sugereaza ca interpretii trec prin faze de dezvoltare Tnainte de a atinge excelenta
recunoscutd in actul interpretativ (Bregman, 1993). Interpretii afiseaza achizitionarea unor
mecanisme de mediere similare pentru performanta lor, ceea ce sugereazd ca exista
componente comune necesare pentru atingerea oricarei forme de excelentd, in orice domeniu.
Conform teoriei Iui Ericsson, un interpret de elita trece prin patru etape principale, in cei zece
ani necesari pentru a atinge performanta in interpretare.

Prima etapa include o perioadad de interactiune, intr-un anumit domeniu. Cea de a doua
faza este initiatd atunci cand un individ prezinta talent sau promisiune in acest domeniu. Ca
urmare a acestui fapt, individul poate incepe sd participe la lectii structurate si cantitati
minime de practicd incurajate de parinti. Parintii subliniaza valoarea practica evidentiata prin
imbunatatirea performantei. De-a lungul etapei a doua, parintii vor cauta si gasi
mentori/antrenori (Butler, 1979), iar faza a treia incepe cu un angajament major facut cu
scopul atingerii nivelului de top, posibil in domeniu.

Aceasta faza se incheie atunci cand un individ este capabil sa se sprijine financiar prin
intermediul profesiei (Honing, 2008). A patra etapd reprezintd starea de performanta
eminentd, care este conceputd ca mergand dincolo de cunostintele disponibile in domeniu,
pentru a-si aduce o contributie unicd. Pentru a patra faza, sunt necesare inovatii majore,
dincolo de abilitatile si cunostintele pe care profesorii le-au oferit pe parcursul formarii.

Alte studii au conceptualizat, de asemenea, dezvoltarea excelentei, ca fiind un proces
lung, care dureaza multi ani. Kempler (1995) si Nattiez (1997), de exemplu, au sugerat ca
muzicienii trec prin trei faze; o introducere in activitatea din domeniu, Inceperea instruirii
formale, practica deliberata si, in cele din urma, un angajament full-time pentru muzica.
Considerand durata de timp si mai mare, Peacocke (2009) a sugerat ca dezvoltarea unui
muzician dureaza intreaga viata, existand sase etape, care variaza de la exprimarea spontana la
activitatea intentionatd i cea muzicald ghidatd, formarea personalitatii artistice, stabilirea in
cadrul profesiei alese, urmand apoi faza de predare si, in sfarsit, retragerea din activitatea
profesionald. Foarte importante sunt si teoriile de expertiza ale lui Robinson. Un element-
cheie este dezvoltarea permanentd a performantei muzicale si dobandirea continud de
competentd corespunzitoare (Robinson, 2011). In consecintd, acestea au fost plasate in

centrul caii de dezvoltare.
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2.2.2 Coordonate neuronale ale esteticii muzicii

In cadrul actului interpretativ, se poate vorbi de o neuroestetici a muzicii. La
Universitatea din Helsinki, cercetatoarea Elvira Brattico a studiat emotiile estetice si
corelatele neuronale ale reactiei estetice la muzica. Aceasta prezintd psihologia actului
interpretativ ca pe un model, avind doua cai: cea ascendentd, in cadrul careia se produce, cu
mare rapiditate, placerea senzoriald (amigdala, o parte subcorticald care este asociatd cu
emotia si nucleus accumbens, alaturi de cortexul auditiv, au un rol semnificativ in momentul
prezentat) si cea descendentd, legatd de cunostinte si formarea culturald, unde ia nastere
aprecierea constientd (in acest proces avem implicate structurile frontale si parietale). Aceasta
viziune prezentatd de cdtre Elvira Brattico este o imbinare a celor doua, emotivistd si
cognitivistd, reusind sa gaseasca astfel explicatie pentru emotiile negative placute, in care
formarea culturald si factorii sociali joacd un rol important. Acestea, aldturi de cele pozitive,
isi vor pune puternic amprenta asupra instrumentistului i dezvoltarii excelentei actului
interpretativ.

Pentru ca actul artistic sa se incadreze n anumiti parametri, de unde sa poate tinde catre
perfectiune, Jerrold Levinson descria in 2009 cinci aspecte care joaca un rol important in acest
sens dar §i In receptarea estetica a muzicii.

Primul prezentat este dezinteresarea totald pentru alte activitati, existand o atractie totala
si angajament pentru scopul propus. A doua conditie este orientarea catre obiectiv §i
perceperea lui in sine. Actul interpretativ nu ar putea fi complet fara libertatea cognitiva a
interpretului, fara afinitatea acestuia pentru proiectii mentale $i activitati imaginative de
explorare. Urmatorul pas descris de catre Levinson este deschiderea interpretativa,
referindu-ne aici la ciutarea sensului si la proiectarea unor simboluri asupra scopului. In final,
ultimul element prezentat este receptarea emotionald, avand astfel capacitatea de a nu
interpreta mecanic, de a nu fi un simplu interpret pasiv al ingeniozitatii compozitorilor. Acest
concept a fost reluat si ambalat asemanator de mai mul{i cercetdtori, printre care si Mihaly
Csikszentmihaly, care, in 1990, scria despre starea de flux, In vederea cireia trebuia sa existe
o foarte clard delimitare intre auzire §i ascultare, concentrarea atentiei fiind primordiala,
alaturi de sentimentul de a fi atras de o activitate pentru esenta acesteia i nu pentru aspecte

pragmatice.
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2.2.2.1 Reactiile afective ale instrumentistului

Analizand tipurile de emotii de tip frison din cadrul actului interpretativ, descrise de
catre Levinson, putem distinge raspunsul la evenimentele timbrale sau la nuante, un raspuns
de intensitate scurtd si cel provocat de melodie sau ritm, avand relatie deci, cu structura
lucrarii muzicale.

In anul 1991, renumitul cercetitor John Sloboda a concluzionat in studiul sdu, faptul ca
reactiile la muzica, respectiv emotiile de tip frison, apar in cadrul “violdrii expectativelor”.
Levinson criticd acest aspect, considerand-o a fi o generalizare (Levinson, 2006, pg. 229).
Acesta din urma crede cu tarie in puterea narativd a melodiei, a unui scenariu emotional care
ia nagtere in mintea interpretului i mai apoi, in cea a ascultatorului. Actul interpretativ are rol
in exploatarea acestei povesti, care bineinteles, genereaza raspunsuri fiziologice precum
emotia de tip frison.

Analizand situatia actului interpretativ si aparitia emotiilor, fie ele pozitive sau negative,
contextul poate fi intern sau extern. Analizdndu-1 pe primul mentionat, este foarte importanta
starea emotionala deja existentd, referindu-ne la dispozitia afectiva, cu un puternic caracter de
subiectivism pentru calitatea actului interpretativ. Atitudinea esteticd mentionatd de catre
Levinson este influentatd si de momentul zilei, locatia recitalului gi situatia acustica a salii de
concert, acestea reprezentand contextul extern.

Juslin si Bharucha au realizat un studiu, in anul 2001, pe un esantion de 150 de
persoane, in care actul interpretativ are loc in cotidian, In medii in care activitatea principald
ar trebui sa fie cu totul alta decat muzica. Concluziile au fost ca majoritatea subiectilor au tins
sd raspunda emotional la muzicd, atunci cand se aflau deja intr-o stare emotionald, muzica
fiind corelata cu amintiri §i trairi proprii, exprimand emotiile prin asociere.

Auditia si interpretarea solitare, tind s genereze mult mai probabil, fiorii. Acest aspect
a fost notat si de catre Egermann si Grewe, in studiul realizat in 2011, in care se urmareste
aparitia si manifestarea emotiilor, in functic de contextul social. Juslin observa anumite
modele emotionale care diferda in functie de situatia auditiei: energia, interactiunea,
motricitatea, toate acestea s-au resimtit in cadrul evenimentului cu public, pe cand nostalgia,

senzatia de calm gi melancolia s-au resimtit in cadrul interpretarii si auditiei solitare.
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2.2.2.2 Variabilitatea psihologiei trairilor muzicale

Analizand variabilitatea interpersonald a psihologiei emotiilor actului interpretativ,
existd o serie de culori subiective ce nuanteazd puternic fiecare manifestare artistica.
Preferinta are un rol hotarator in acest sens. Poate bloca sau poate da nastere unor interpretari
deosebite. Un exemplu semnificativ este cel al barierei impuse de multe ori de catre muzica
contemporand. Interpretul se poate opri din cautarea sensului muzicii, ajungandu-se la un
anumit tip de procesare a muzicii, dupa cum nota si cercetatorul Leder, in 2004.

O alta trasatura variabila de personalitate este cea prezentata de catre Tellegen, in anul
1974. El considera ca muzica este descrisa de catre interpret ca fiind o experientd disociativa,
fiind nevoie de o deschidere pentru experiente captivante i pentru starile in care se schimba
congtinta. Tellegen nu este singurul care a studiat aceastd trasaturd de personalitate ce
influenteaza actul interpretativ, Augustin (2012) fiind si el un adept al acestui aspect, alaturi
de Gaver (1993).

Un model esential al psihologiei actului interpretativ este absorbtia. Aceasta este
prezentata ca fiind o capacitate de a se conecta total la muzica si de a se deconecta de la orice
altd activitate sau gand, ce poate Invalui atentia si focusarea pe un singur element, totusi atat
de complex.

Vuoskoski constata in 2011, faptul ca interpretii extrovertiti sunt deosebit de sensibili la
afectele pozitive, iar subiectii care au grad ridicat la neuroticism, sunt sensibili la afectele
negative. Flohr a demonstrat intr-un studiu realizat in 2006, faptul ca trasaturile personalitatii
unui interpret si gradul de inteligentd influenteaza relatia acestuia cu muzica si deci,
capacitatea muzicianului de a fi absorbit in performanta muzicald (Flohr, 2006). Interpretul cu
o cultura muzicala bogata se va raporta diferit la muzica, in moduri preponderent rational-
cognitive. Se va acorda o atentie sporitd la structura lucrarii muzicale si se va pune accentul
diferit pe interpretare, favorizandu-se interesul pentru muzica complexa.

Pericolele starilor psihologice ale muzicienilor sunt inerente atunci cand apar si
discrepantele dintre nivelul ideal si cel perceput. Una dintre principalele consecinte ale acestui
fenomen, ceea ce reprezintd o amenintare pentru mentinerea excelentei, este scaderea
increderii de sine §i, ca urmare, aparitia anxietdtii in performanta muzicala (Larsen, 2009),
aceasta fiind o urmare adiacenta dezvoltarii excelentei in interpretare, dezvoltatd in capitolul

al patrulea.

21



2.3 ELEMENTE MODELATOARE ALE CALITATII ACTULUI INTERPRETATIV

Pe baza studiilor de psihologie muzicald, s-a demonstrat, in multiple experimente, faptul
ca existad o serie de aspecte care isi pun amprenta asupra calitatii actului interpretativ.

Un studiu elocvent, realizat in 2001, de catre Blood si Zatorre, traseaza aspecte
conform cdrora intensitatea trairilor interpretului depinde foarte mult de atasamentul pe care
acesta il are fatd de lucririle intrepretate. In creier existd un centru al placerii (nucleus
accumbens), care se activeaza atunci cand este asociat cu emotii intense.

S-au efectuat studii recente, realizate de catre Mueller (2015), in care s-a studiat acest
mod de recompense oferit de creier, in momentul existentei stimulilor. Acestea au putut
confirma activarea unui centru al placerii, observandu-se diferente si in functie de afinitatea
pe care interpretul o prezintd fatd de anumite lucrari muzicale. Astfel, s-a ajuns si la concluzia
cd memorarea este puternic influentatd de implicarea afectiva, dupa cum demonstrase in urma
cu ceva timp si Nyklicek (2003).

Pentru a se putea efectua astfel de studii asupra psihologiei muzicii, s-au efectuat in
timp diferite modele stiintifice, cele mai utilizate fiind cele care trateaza emotiile dupa modele
dimensionale si categoriale. Cele din urma sunt apropiate de ceea ce intelege interpretul prin
trairi afective, acestea putand fi categorisite in emotii de baza si secundare, pe cand primul
mentionat, modelul dimensional, reduce emotia la valori ale unor anumiti factori.

In 2001, Robert Plutchik prezinti bipolaritatea a opt emotii principale, de mentionat
fiind perechea surprizd-expectativd. Acestea sunt potrivite actului interpretativ, existand
diferentele dintre senzatiile psihice de control i dominare in raport cu situatia interpretului
din stadiul momentului artistic. Pentru a realiza o legitura a tuturor emotiilor cu latura
muzicald, s-au lansat o serie de polemici.

Psihologul si cercetatorul Robert Plutchik lansase incad din 1980 cercul emotiilor. Acesta
este alcatuit din opt emotii fundamentale si alte opt emotii, considerate a fi complexe. La
randul lor, acestea din urma sunt formate din cate doua emotii fundamentale.

De mentionat este faptul cd nici o emotie nu o exclude pe cealaltd. Dacad actul
interpretativ va prezenta o dominanta a bucuriei, nu se exclude furia sau tristetea, din cadrul
aceleiasi interpretari. Aspectul a fost analizat de catre Marcel Zentner, in 2011, neexistand o
excludere completd a emotiilor, ci diferite Tmbinari, cu procente si modele diferite ale

acestora.
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2.4 EMOTIILE SI MUZICA

In statutul radial privat al emotiilor actului interpretativ, existi o serie de definitii si
studii ale acestora, deoarece emotiile pot fi vazute ca fiind ceva obiectiv dar de cele mai multe
ori, subiectiv.

Teoriile plauzibile (Kivy, 2002) considerd emotiile interpretarii drept judecati de
valoare care apar in legaturd cu aspectele lumii muzicale, esentiale pentru dezvoltarea
performantei muzicale, dar incontrolabile. Aceastd abordare, raportatd si la recitalul
instrumental aferent, care poate oarecum supraincarca notiunea de judecatd muzicald, ne face
sda ne gandim la ceea ce este numit judecatd proto-primard, pentru a evita sensul conform
caruia relatia primara a interpretului cu lucrurile, este propozitionala - stabileste deja o relatie
intre un subiect muzical si ceea ce este apreciat in lumea obiectiva. Psihologul si cercetatorul
Gerrod Parrott, a publicat, in anul 2001, cartea Emotiile in psihologia sociald, unde acesta a

stabilit o lista a emotiilor si trairilor.

2.4.1 Viziunea marilor cercetiatori asupra emotiilor muzicale

Problema fundamentald a psihologiei interpretarii muzicale ar putea fi inteleasd in
termenii triunghiului subiectiv, intersubjectiv si obiectiv. Punctul de triangulare este acela de
a evita situatia in care nerespectarea uneia dintre laturile triunghiului conduce la o impartire
intre sine, altii si lumea obiectiva, care implica privilegierea unuia dintre acestia si implicit
dereglarea parametrilor interpretarii.

Chiar dacad existda o serie de polemici legate de influenta muzicii asupra
comportamentului si emotiilor, existd dovezi clare si studii prin care s-a dovedit
veridicitatatea acesteia, un exemplu elocvent fiind cunoscutul efect Mozart. Obiectiv
demonstrate avantajele acestuia, Juslin si Laukka au pus accent §i pe latura subiectiva a
modului 1n care interpretul percepe muzica, realizand un studiu, in 2004, in care toti
participantii au gasit beneficd influenta muzicii. Masura mai micd sau mai mare in care
aceasta influenteaza psihicul si in cele din urma, rezultatul final al actului interpretativ,
depinde de o serie de factori sociali i cotidieni.

Consider a fi dosebit de importante emotiile induse cu precadere de actul muzical, asa

cum au fost percepute si categorisite de catre Juslin si Laukka, in 2004.
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2.4.2 Raportul dintre emotiile pozitive si cele negative

Un aspect important al emotiilor este carcacterul acestora. Un studiu din anii 1920,
urmarea investigarea legaturii dintre placerea interpretarii muzicii si raportul dintre emotiile
negative si cele pozitive. Celi trei cercetatori, Vuoskoski, Thompson si Eerola (2012), au ajuns
la concluzia cd preferintele muzicale §i anumite afinitafi conduc si la emotiile pozitive,
nemaicontdnd caracterul lucrdrii muzicale. Astfel, actul interpretativ va fi influentat si de
legatura dintre interpret si compozitor, dintre muzician si perioada muzicald. Bineinteles,
instrumentistul ar trebui sd cunoasca si sa se muleze pe orice perioada muzicala. Desigur, vor
exista afinitati si implicit, posibilitatea exceldrii in interpretarea unor anumite lucrari
muzicale. Psihologia actului interpretativ va fi puternic inflentata de gusturile si preferintele
muzicianului, acest lucru fiind demonstrat, dupa cum se observa din studiul prezentat anterior,
inca din anii 1900 si chiar mai devreme.

O categorie aparte este cea a trairilor negative din cadrul actului muzical. Fie ca este
vorba de lucrdri cu un caracter trist, fie cd este vorba de anumite lacune in pregatirea
psihologica a interpretului, emotiile negative au fost studiate indeaproape de multi cercetatori.
Insa Kone¢ni analiza in 2007 teoria evolutionistd, in concordanti cu care emotiile negative ne
apara 1n situatii periculoase sau daunatoare, avand reactii naturale, printre care §i senzatia de
frig, de unde i mainile reci ale interpretilor In momentul actului interpretativ.

Emotiile negative nu ar trebui insa evitate. J. Levinson prezenta beneficiile emotiilor
negative, resimtite si nu percepute (Levinson, 2009), in cadrul interpretarii. Bineinteles, este
vital ca emotiile negative sd nu fie atdt de intense incat sa afecteze calitatea actului
interpetativ. Unul dintre beneficiile despre care acesta vorbeste, este catharsis-ul. Se
presupune prin acest termen, o mai mare savurare a artei, o intelegere profunda a ceea ce
doreste compozitorul sa transmita.

Psihologia actului interpretativ, asa cum a fost studiatd pana in prezent pune accent pe
emotiile de baza. Se cerceteaza frica, bucuria, furia si surpriza insd nu se insistd asupra
sublimului in muzicad. Fiindu-i dedicatd o opera literard foarte stufoasd, sublimul este un
corespondent al experientei subiective. Pentru a se construi un psihic adecvat performantei,
trebuie lucrat asupra controlului §i managerierii emotiilor negative dar nu trebuie uitate

laturile pozitive, care pot consolida viziunea unui artist asupra activitatii sale.
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2.5 ROLUL CREATIVITATII iN OPTIMIZAREA ACTULUI INTERPRETATIV

Creativitatea are un rol deosebit de important in cadrul recitalului instrumental. Pentru
un sociolog, intrebarile legate de creativitate nu prezintd raspunsuri in care unii oameni sunt
creativi si altii nu, nici altele legate de cum s-ar putea dezvolta si incuraja creativitatea in toata
lumea si nici macar ce fel de procese mentale implica creativitatea. Mai degraba, sociologii
sunt interesati de creativitate ca discurs - in ce conditii sociale si culturale sunt anumite
activitati umane considerate creative — si ca ideologie.

Creativitatea nu este vazuta astdzi precum un fel de activitate umana, nici creatorii ca
fiind oameni cu puteri speciale (MacDonald, 2005, pg. 325), ci este perceputd ca un fapt
social, ca mod de a gandi, astfel incat anumite tipuri de activitate sd ofere oamenilor un statut
social deosebit. Un astfel de mod de gandire este efectul institutiilor sociale. Acest argument
va fi ilustrat, ficandu-se referire la creativitatea muzicala. Cel mai util punct de plecare pentru
aceasta discutie este recenta istorie a creativitatii ca termen general in dezbaterea politica.

In perioada New Labor din politica britanica (1997-2010), creativitatea a devenit un
concept de politica cheie. Noul guvern si-a inceput regimul cu o harta a industriilor creative
din Marea Britanie, iar apoi, prin decesul sau a avut loc un program de economie creativa.
Muzica a fost in mod clar o industrie creativa semnificativd, o contributie majora la economia
creativa si a devenit o sarcina atat pentru factorii de decizie locali, cat si pentru cei nationali,
sa fie asiguratad dezvoltarea corespunzdtoare a creativitatii muzicale britanice. Din perspectiva
sociologicd, creativitatea actului interpretativ descrie ceva ce trebuie inteles ca efect al unor
institutii sociale particulare. Din perspectivd academicd nu existd nici o indoiald ca
preocupdrile politice si finantarea din ultimul deceniu au avut un efect semnificativ asupra
modului in care intrebdrile legate de cercetarea psihologiei muzicale au fost puse si
teoretizate. Toti factorii sunt indispensabili pentru actul interpretativ.
de performanta traditionala. Se exploreaza ecologia performantei (Johnson, 2003). Desi bazat
pe diverse intuifii comune despre interpretare, modelul subliniazd bogitia mediului de
performantd si interconexiunea complexa a constituentilor sdi. Conceptia, care apare,
constituie un model de performantd, unul in care toate conventiile tacite evidente sunt pe
deplin realizate, analizarea muzicii si creativitatea, reprezentand un punct de pornire in cadrul

excelentei muzicale.
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2.5.1 Creativitatea in cadrul functiilor creierului

Analizand natura performantei muzicale, psihologia interpretului complet, putem afirma
intuitiv, faptul ca interpretérile creative sunt incorondri ale sunetului - evenimente muzicale -
aduse in mod intentionat ascultatorilor, de catre muzicieni (Hunter, 2008). Mai abstract, ele
sunt concepute in mod oficial ca instante sau semne ale unor universuri sau tipuri, $i anume
lucrari muzicale.

Se ilustreazd un model de performanta care reflectad si completeaza diverse consideratii
intuitive. Acest model necesitd un anumit tip de psihologie si anumiti pasi, respectiv analizele
de tip schenkerian, pentru a se incadra in tendintele actuale si in evolutia din toate domeniile,
care cere continuu fortificarea psihicului dar si excelenta actului artistic.

Factorii de decizie au introdus o a doua abordare definitorie: creativitatea actului
interpretativ, ca un fel de comportament de afaceri. Preocuparea a fost reprezentatd de
capacitatea companiilor britanice de a inova, de a produce si de a comercializa un alt tip de
produs, de a identifica decalajele si oportunititile de pe piatd. In acest context, creativitatea
este abilitatea de a reactiona mai degrabd la conditiile pietei decat de a produce noutate.
Creativitatea in termeni de afaceri implicd o judecatd pragmaticad cu privire la ceea ce
functioneaza iar una dintre particularitatile industriilor creative dezvoltate in era pre-digitala a
fost aceea cd majoritatea productiilor nu au functionat, nu au produs rentabilitatea investitiei.
Profiturile companiilor de publicitate derivate din succesul masiv al unui numéar mic de
produse, depindea de economiile de scard care au absorbit costurile tuturor produselor. Acest
lucru, din nou, a sugerat un punct de vedere negativ pentru afacerile creative.

Industriile creative sunt cele care nu numai cd trebuic sd gestioneze talente, sa
incorporeze ceea ce este considerat irational intr-un proces de productie rational, ci si sa
gestioneze gustul, sd incorporeze deciziile consumatorilor la fel de irationale. Aceasta este
definitia dubla a creativitatii, materializatd ca proprietate intelectuald de legea drepturilor de
autor.

Creativitatea, atat ca o practicd muzicald, cat si ca o idee (modalitate de intelegere a
acestei practici) este un efect al activitatilor si institutiilor sociale. Aceasta semnificd o
trdsdtura interpretativa, insa creioneaza si aranjamente sociale de imaginatie, actiune, credinta
si valoare. Creativitatea se afld in stransa legdturd cu toate functiile creierului, generand

emotii, intregul act interpretativ fiind marcat de aspectele abordate si tratate in acest capitol.
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CAPITOLUL 3: PERCEPTIA SUNETULUI SI FILOSOFIA MUZICALA
RAPORTATE LA ACTUL INTERPRETATIV

3.1 PREAMBUL

Referindu-ne la profilul general al psihologiei instrumentistului, care va da viata actului
interpretativ, comportamentele muzicale nu apar in vid. Ele sunt produsul unei interactiuni
complexe intre factorii biologici, de dezvoltare si de mediu, in timp, un aspect important fiind
caracterul lucrarilor muzicale si compozitorii alesi.

Natura interactiunii nu este uniforma intre specii, din cauza diferentelor si prejudecatilor
relative In modul in care se intersecteaza design-ul nostru neuropsihobiologic de baza si
procesele maturationale, cu experientele si imperfectiunile socio-culturale dar si a modelelor
muzicale avansate (Sloboda, 2005, pg. 251).

Un rezultat al acestei interactiuni este analizat prin intermediul anumitor comportamente
muzicale, care pot fi mai mult sau mai putin dezvoltate. In consecinti, este posibil si
prezentam un profil muzical care este relativ unic si particular pentru noi ca indivizi, avand in
acelasi timp un context, o varstd sau o experientd socioculturald asemandtoare. Toate aceste
aspecte vor fi prezentate in raport cu experienta proprie, facindu-se analogie cu lucrarile
expuse in recitalurile instrumentale sustinute pe parcursul studiilor doctorale.

Declaratia poetica conform careia muzica este limba universald a omenirii, indica
calitatea comunicativd a muzicii $i, in acelasi timp, indica natura evaziva si ambigud a oricarei
comunicari a muzicii.

Este muzica un limbaj universal? Dat fiind faptul cd muzica este un stimulent pentru
auz, este de la sine Inteles cad muzica poate si, In mod inevitabil, transmite informatii. Care
este natura acestor informatii §i cum il influenteazd psihologic pe interpret, o lucrare
muzicald? Aceste intrebari dateaza inca din secolele trecute - si continua sa fie - sursa unei
dezbateri considerabile.

Fenomenul muzicii ne este dat cu singurul scop de a stabili o ordine a lucrurilor,

incluzand in special coordonarea dintre interpret, muzica si timp.
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3.2 ANALOGIA PERFORMANTEI MUZICALE CU SEMNIFICATIA LIMBAJULUI

Muzica exprimad, in momente diferite, senindtate sau exuberanta, regret sau triumf, furie
sau incantare. Exprima fiecare dintre aceste stari, si multe altele, intr-o varietate neliniara de
nuante si diferente subtile. Poate chiar sa exprime o stare de semnificatie pentru care nu exista
cuvant adecvat in nici o limba. Credinta interpretului este aceea ca toatd muzica are o putere
expresiva. Aceastd intreagd problema se poate traduce simplu prin intrebarea: Are muzica o
semnificatie? Raspunsul ar fi, cu sigurantd, pozitiv. Insi la intrebarea care doreste o definitie
pentru sens, intervine dificultatea. In jurul orbitei tonale, compozitorii au fost intotdeauna
legati de anumite legi expresive ale mediului, legi analogice cu cele ale limbajului. Muzica
este, de fapt, extra-muzicald, in sensul in care poezia este extra -verbald, deoarece notele, ca si
cuvintele, au conotatii emotionale.

Sensibilitatea culturald nu este mostenita, ci este dezvoltatd dupa nastere. Este gresit sa
presupunem ca talentul special pentru invatarea muzicii, a literaturii sau a oricarui alt
domeniu, este in primul rand mostenit. Nu inseamnd ca toata lumea poate atinge acelasi nivel
de realizare. Cu toate acestea, fiecare individ poate obtine, cu siguranta, echivalentul
limbajului sau in alte domenii. Trebuiesc investigate metodele prin care toti copiii 1si pot
dezvolta diferitele talente. Intr-un fel, acest lucru ar putea fi mai important chiar decét
cercetarea puterii atomice.

Suzuki si Kodaly diferd in ceea ce priveste ordinea si importanta formdrii vocale si
citirii notatiei in educatie, dar este clar ca ambele sunt conduse de o recunoastere a corelatiilor
importante dintre abilitatile de vorbire si abilitdtile muzicale.

Fiecare patrundere in simturile noastre, reprezintd un stimulent pe care il putem
interpreta ca informatie si de la care putem obtine informatii suplimentare. Receptorii fizici
senzoriali - urechile, ochii, etc - pot fi considerati ca traducatori de informatie care transforma
stimulii externi - schimbari in presiunea aerului, lumind etc. in impulsuri nervoase
recunoscute de creier. Oamenii de stiinta si filosofii au avansat mai multe modele conceptuale
despre ceea ce creierul face cu aceste impulsuri nervoase, pentru a obtine explicatii si
semnificatii. Indiferent de mecanismul prin care creierul nostru lucreaza, este sigur faptul ca
individul genereaza (interpreteaza, deduce, reaminteste sau creeazad) informatii, stimulate de

informatii externe.
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3.2.1 Raportarea performantei la un model de dezvoltare

Motivele care stau la baza unui anumit model de dezvoltare muzicald ale unui viitor
interpret, se referda la modurile in care mintea umana intelege lumea sonica, din momentul in
care auzul este functional de la intirzierea pre-nastere. In general, S. Tan (2010, pg. 69),
bazandu-se pe lucrarea anterioara realizata alaturi de colegii de la Harvard, a sugerat ca exista

trei moduri prin care lumea devine reprezentatda in mintea umana, prin:

- forma de cunoastere din procesul de actiune, strans legatd de comportamentul
motor;

- experiente imagistice-episodice care pot servi ca prototipuri, apoi arhetipuri pentru
clase de evenimente ca si cazuri de perceptie categoricd;

- reprezentarea simbolica - construirea si folosirea simbolurilor pentru reprezentarea

experientei.

Atat studiile Iui Bruner (1957), cat si cele ale lui Eraut (2014), care leagd memoria
procesuala, imaginea/memoria episodicd, memoria simbolicd/memoria semanticd), oferda
perspective complementare asupra modului in care procesul comportamentului muzical
creativ (cum ar fi interpretarea) este strans legat de biografia muzicald a unui muzician si de
caracteristicile particularizate ale actului interpretativ.

Sub o atentd indrumare, in urma analizei atente a biografiei instrumentistului, se poate
porni inca de timpuriu un procedeu de instructaj, in ceea ce priveste trasarea performantei
muzicale. Prin intermediul creativitatii, de altminteri cu grad ridicat in cazul copiilor, se poate
proiecta cu usurintd momentul actului interpretativ, devenind astfel un obicei si un mod de
pregatire temeinicd, incd din copilarie. Precum limbajul §i gramatica, muzica va veni cu
regulile ei, organizarea momentului muzical fiind primordiala, de la primele iesiri in public,
pentru a se cladi un psihic sanatos. Acesta va avea in vedere elemente superioare celor ce tin
de o simpla insiruire a notelor, accentual punandu-se in special pe puterea de imaginatie a

muzicianului.
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3.2.2 Muzicalitatea si scrierile filosofice

Mai mult decat orice alt ganditor modern, T. Adorno a scris enorm despre relatia dintre
muzica si filosofie, aceasta rasfringandu-se si asupra actului interpretativ. Prin urmare, o
strategie in privinta lui ar putea sa contureze si sa analizeze filosofia muzicii. O versiune a
acestei - extinse - sarcini a fost totusi deja intreprinsa de Max Paddison 1n Estetica muzicala a
lui Adorno (2013), care ar trebui sa fie punctul de plecare pentru oricine doreste sa abordeze
acest subiect. Scopul este doar de a se urmari aspecte ale relatiei filosofie-muzica din scrierile
lui Adorno, care abordeaza temele analizate pana acum. Avantajul acestei abordari consta in
faptul ca anumite aspecte beneficiaza de un tratament mai amplu decat in trecut.

Dialecticul iluminismului ilustreaza cu exactitate povestea despre cum omenirea, in loc
sa intre intr-o conditie cu adevarat umana, se scufunda intr-un nou tip de barbarism (Adorno,
1997, pg. 206), rezultat din lucrarea ratiunii. Avand in vedere perioada de productie a cartii,
nu este deloc surprinzator faptul cd este profund pesimistd, acesta nefiind atribuit doar
prezentului, ci fiind proiectat si mult in trecut.

Dezvoltarea omenirii se bazeaza incad de la inceput pe efectele represive ale nevoii sale
de a depdsi amenintarea naturii externe, deci pe ratiunea instrumentald. Problema este ca acest
lucru reduce fenomenele diverse, precum utilizarea primitivd a uneltelor sau aplicarea unor
concepte stiintifice foarte dezvoltate, la acelasi numitor comun. Aceasta se bazeaza, in esenta,
pe o versiune a vointei de putere a lui Nietzsche, in care identificarea reductiva castiga asupra
aprecierii individului particular si ireductibil, in numele auto-conservarii.

Paradoxul aparent, in care o ordine matematica obiectiva este conditia posibilitatii unei
noi libertdti subiective, devine la Adorno o contradictie constitutiva, interpretarea careia
constituie baza Intelegerii sale de muzica in modernitate. Rationalitatea, sursa dialectica a
ilumindrii este, asa cum am vazut, bazatd pe dominatia subiectului asupra celorlalte, iar
dezvoltarea muzicii moderne constd in extinderea controlului subiectului asupra materialului
muzical.

De la concluziile semnificative ale ui Adorno, se va realiza o analogie cu experimentele
palpabile ale lui Roederer (1995). In cazul acestuia, a existat o expansiune rapidi a
constatdrilor care accentueaza capacitatea cortexului auditiv de a fi adaptat in mod specific
muzicienilor interpreti, pentru a procesa si reda sunete muzicale, ajungandu-se la performanta

actului interpretativ.
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3.3 RETELE ALE GANDIRII MUZICALE

In primul val de studii privind expertiza muzicala si arhitectura neurald, s-a constatat ca
muzicienii, Tn comparatiec cu non-muzicienii, sunt superiori in ceea ce priveste reactia la
prezentarea fluxului de sunet, mai ales atunci cand sunetele constau in timbre pe care
muzicienii le cunosc cel mai bine. De asemenea, s-a constatat cd muzicienii reactioneaza mult
mai rapid la mici confuzii, in special la sunetele relevante muzicale si la schimbari de teren
relativ mari, in special in contexte muzicale, aspect observat in lucrarile interpretate la pian,
alaturi de corn, in special la muzica lui Mozart. Importanta zonelor auditive emisferice stangi
a fost luminata de Donald Hodges (2016), utilizand atat indicii anatomice cat si fiziologice.

Diana Deutsch (2013) a investigat aspectul conform caruia pianistii poseda o precizie
speciala in prelucrarea informatiilor spatiale de sunet, in comparatie cu alti instrumentisti.
Potrivit ipotezei lor, corepetitorii au fost considerati superiori in prelucrarea informatiilor
spatiale, determinate de raspunsurile creierului la sunetele livrate prin intermediul a sase
difuzoare amplasate in fatd si pe partea dreaptd a subiectului. Informatiile audio sunt
prelucrate intr-o maniera automatizata, de catre muzicieni profesionisti. Deutsch a constatat ca
muzicienii care practica si interpreteaza cu mai putina atentie partitura, faciliteazd procesarea
neurald, in comparatie cu anumiti muzicieni, orientati spre partitura muzicald. Aceasta
constatare a fost elaboratd in continuare de Winckel (2014), care a aratat ca discriminatia
neuronald a unor astfel de melodii transpuse, cu o schimbare a dimensiunii intervalului (mai
degraba decat in conturul melodic), a fost mai rapidd la muzicienii ce folosesc strategii
diverse - dar numai dupa ce au ascultat melodiile (Winckel, 2014, pg. 35).

Fenomenul sonor care este extern corpului nostru - fluctuatia presiunii aerului - este
considerat un mesaj informational obiectiv si tot ceea ce se intampla odata ce acesta este
transformat de catre traducator este subiectiv, bazat pe intelegerea creierului nostru, pe
experienta de viatd si pe propriile cdi favorizate de a obtine cunostinte. Natura subiectiva a
perceptiei a fost consideratd un truism, de catre savantul Winckel: Nu existd o experientd
obiectiva. Toatd experienta este subiectivd. Experienta exteriorului este intotdeauna mediata
de anumite organe de simt si cii neuronale. In acest sens, obiectele sunt creatii proprii, iar

experienta personald este subiectiva, nu obiectiva.
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3.3.1 Functiile transdimensionale ale creierului in actul interpretativ

In ciuda accentului pus pe neurostiintele cognitive asupra aptitudinilor perceptuale la
mugzicieni, succesul interpretarii muzicale nu constd doar in formarea urechii muzicale. Baza
creierului pentru o astfel de integrare Incrucisata si multimodald a fost de interes crescand in
ultimii ani. Prima dovada a activarii paralele in doud modalitati care se formeaza automat in
creierul muzicienilor, in momentul actului muzical, a fost furnizatd de Simone Dalla Bella,
intre sistemele motorii si auditive (Cross, 2016, pg. 328). Ei au aratat ca, la muzicieni, zonele
motorii din creier au fost activate prin interpretarea pieselor familiare.

Intr-o maniera corespunzitoare, s-a aritat ulterior ca in timpul citirii partiturilor, chiar si
fara sunete, creierul muzicienilor a reactionat ca si cand ar auzi sunetele (Cross, 2016, pg.
329). Ambele constatdri au fost repetate si prelungite. Recent, s-a constatat intr-o paradigma
longitudinald cd, in comparatie cu ascultarea si evaluarea materialului muzical, implicarea
actiunilor motorii In timpul invatarii perceptuale a Tmbunatdtit in mod dinamic procesarea
auditiva a deviatiilor sonore. Intr-un alt studiu, schimbrile din activitatea creierului au fost
urmadrite in detaliu pe parcursul unei perioade de 5 zile, in timp ce subiectii muzicali au
invatat o secventd de sunete, interpretdnd sau doar ascultdnd. S-a constatat ca, dupd faza de
formare, diferite zone ale creierului corticale ale retelei legate de motor-frontoparietal
(regiunea premotorie, fisura intraparietald si regiunea parietald inferioard) au fost activate prin
ascultarea melodiei (Duetsch, 2013, pg. 274). Astfel, procesele perceptuale beneficiaza de
implicarea altor modalitdti in timpul fazei de invatare si, In plus, Invatarea bazatd pe actiune
faciliteaza, de asemenea, zonele de observare a actiunii sugerate de Seashore (2013, pg. 187).

Studiul retelelor neuronale, implicate in prelucrarea muzicii, a fost mai putin studiat
decat retelele lingvistice ale creierului. In ultimele doua decenii a existat un interes tot mai
mare pentru descoperirea mecanismelor functionale ale creierului muzical si intelegerea
acelor tulburari in care se distrug regiunile creierului legate de perceptia si interpretarea
muzicii.

In comparatie cu interpretarea din memorie, improvizatia modelului a fost asociati cu
cresterea activitdtii creierului in mai multe zone motorii (zona cingulard rostrala, cortexul
cingulat anterior, cortexul premotor ventral stang / girusul frontal inferior, cortexul premotor

dorsal stang, cortexul premotor dorsal drept cerebelul stang).
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3.3.2 Rolul partiturii in psihologia pregatirii actului interpretativ

Recunoagsterea semnificatiei din spatele simbolurilor muzicale notate, si anume a
continutului expresiv obiectiv al muzicii, inseamna a invata sa realizim melodii canonice, in
conformitate cu traditia lor de performantd si cu stilul expresiv acceptat. Contingenta este
ambalata §i comercializata ca universalitate si necesitate. Cu toate acestea, dacd nu se invoca
traditii si stiluri de performanta speciale, nu existd motive credibile pentru a sustine faptul ca
tiparele ritmice tonale obtinute din partiturile unei anumite melodii, ofera anumite cerinte
expresive asupra performantei sale.

Autoritatea investita 1n textul muzical, reprezentata de partiturd, in discursurile din jurul
performantei muzicii clasice occidentale, functioneaza pentru a sanctiona performantele care
reprezintd traditia stabilitd ca fiind autenticd, negdnd orice loc interpretarii non-standard.
Spunand ca, atunci cand autorii contemporani cautd precedentele istorice ale cercetarii
artistice 1n practica traditionald de interpretare a muzicii instrumentale, acestia se gandesc la
un singur nume - un singur muzician, pianistul canadian Glenn Gould, care a reusit sa faca o
cariera diferitd. Chiar si atunci cand se incearcd identificarea altor interpreti care au facut
carierd fard sa se conformeze stilurilor de performantd curente - Rosalyn Tureck, Sergiu
Celibidache sau, recent, Ivo Pogorelich - din sute de muzicieni trecuti si contemporani, s-ar
putea exemplifica foarte putine figuri.

Creativitatea In interpretarea muzicii clasice, precum si libertatea de exprimare, sunt
salutate si apreciate, in limita nedepasirii unor anumite standard si asteptari: cei mai de succes
interpreti sunt cei care respectd partitura si indicatiile compozitorului, desigur, cu o notd de
originalitate.

In timp ce argumentele filosofice si pozitiile teoretice bazate pe dovezi empirice pot
fi si au fost invocate pentru invalidarea acestei ideologii autoritare, care domina practicile
artistice in realizarea pieselor muzicale din repertoriul clasic tonal, cel mai eficient si
concludent mijloc de a-si dezvalui neadevarul, este instrumentul metodologic care se afla in
centrul cercetdrii artistice, si anume practica artisticd. Cercetatorul-artist trebuie sa studieze
atent partitura, sa elimine toate marcajele originale si / sau editoriale expresive - inclusiv
indicii de tempo, dinamica si de caracter - si sa abordeze muzica, astfel incat sa audd dincolo
de performantele actuale, pentru a vedea daca notele si ritmurile notate, implicd intr-adevar o

singura expresie de performanta
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3.4 TALENT SI AUTORITATE iN PRACTICA MUZICALA

Unda socio-economicd recenta a neoliberalismului a schimbat in profunzime natura si
rolul invatdmantului superior, in special in Europa. Reprezentdnd pentru unii un atac
neo-capitalist si un program agresiv de reforme (Adorno, 1973, pg. 38), politicile neoliberale
s-au asociat cu influenta tot mai mare si reprezentarea intereselor de afaceri dar si cu
adoptarea practicilor corporatiste in cadrul universitatilor. Intr-un climat in care se asteapti ca
institutiile de Tnvatamant superior sa se implice tot mai mult si sa se conformeze obiectivelor
economice, sociale si politice nationale si internationale, autonomia lor financiard si
academica a fost amenintata, iar independenta cercetarii academice este periclitatd de o serie
de interese economice si politice.

In domeniul performantei muzicale, iau nastere, lent, dezbateri substantiale si
sustinute, cu privire la politicile culturale, ideologiile, discursurile academice, teoriile si
metodele care modeleazd cercetarea artistica in acest domeniu. Deoarece existd un consens
mai mult sau mai putin stabilit, cd una dintre trasaturile definitorii ale cercetarii artistice este
explorarea dimensiunii tacite a cunoasterii incorporate in procesele si lucrarile artistice,
majoritatea proiectelor de performantd muzicald s-au concentrat pe realizarea proceselor
artistice ale muzicienilor pentru a explora si a dezvalui tacit, cunostinte artistice care conduc
la performanta (Barrett, 2010).

Sunt apreciate imaginatia si originalitatea artistilor interpreti sau executanti, dar este
recunoscut faptul cd (in mod normal) acestea servesc muzicii pe care o interpreteaza,
ajutandu-i si-si lumineze caracterul sau si faca palpabil continutul emotional. In general, se
face referire la un aspect negative al interpretarii, atunci cdnd imaginatia unui interpret
distorsioneaza sau ascunde detalii ale muzicii. Responsabilitatea artistului este aceea de a
realiza intentiile compozitorului, primul pas fiind incercarea de a intelege muzica, intr-un mod
complex. Aceastd perspectiva poate fi vazutd ca fiind pur si simplu o chestiune de citire
corecta a partiturii, cu o constientizare deplina a nuantelor sale.

S-a definit creativitatea muzicala, ca proces de folosire a gandirii divergente si a
exercitdrii vointei In crearea unui sunet care nu se conformeaza unui model cu totul
predeterminat (Winckel, 2014, pg. 47). Activitati muzicale creative - cum ar fi compusul,
improvizatia si interpretarea — alcatuiesc un spectru, implicand grade mai mari sau mai mici

de creativitate.
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3.4.1 Influenta contextului asupra actului muzical

Ideologia care influenteaza tipul si gradul activitatilor creative intr-o anumitd cultura
muzicald, include credinte specifice culturii in ceea ce priveste inspiratia, talentul, autoritatea
si valorile. De unde vine materialul muzical nou? Cine are abilitatea si permisiunea de a crea,
inova sau altera muzica? Care sunt prioritatile si obiectivele muzicii? Raspunsurile la aceste
intrebdri se bazeaza adesea pe convingeri adanci, care pot fi considerate de la sine legitimate
de argumente puternice bazate pe stiintd sau religie - de exemplu, parerile predeterministe
conform céarora capacitatea creativd este mostenitd prin gene sau acordatd de Dumnezeu
(Clarke, 2004, pg. 245). Toate aceste credinte si atitudini formeaza posibilitatile (sau lipsa lor)
de creativitate 1n practica.

Multe culturi diferite au convingeri foarte variate despre felul in care functioneaza
inspiratia si de unde sunt dobandite noi idei muzicale, pentru a fi transmise complexitatii
actului interpretativ. Unele notiuni fac ca procesul interpretativ sd pard relativ inaccesibil
pentru majoritatea oamenilor si poate impiedica unii muzicieni sd incerce drumul
performantei in acest domeniu, in timp ce credintele altor culturi pot incuraja activitatile
creative pentru majoritatea muzicienilor sau membrilor societitii. In culturile occidentale
contemporane, miturile populare, perpetuate si legitime chiar si in dictionare, pot face ca
actiunile creative sa pard o enigma. Studiile identifici doud convingeri populare despre
creativitatea In interpretare: abordarea inspirata, care considera creativitatea ca fiind 1n esenta
misterioasd, chiar super-umana sau divina (Cook, 2017, pg. 139) si viziunea romantica, care
sustine creativitatea ca fiind un talent inndscut sau un dar pe care numai oamenii exceptionali
il au si pe care altii nu il pot avea sau invata. Ea critica aceste mituri populare occidentale,
argumentand: “Daca luam in serios dictionarul - definitia creativitdtii, a crea sau a forma din
nimic, aceasta pare sa fie nu numai neinteligibild, ci si imposibila” (Cross, 2016, pg. 201).

Sistemele si practicile credintelor occidentale, privind autorizarea selectiva si pregatirea
specializatd a muzicienilor si actului interpretativ, s-au raspandit si in alte culturi muzicale, in
special in ceea ce priveste adoptarea sistemului de formare in stil occidental. In cartea sa
Beyond the score, Cook (2013) a constatat cd occidentalizarea a dus deseori la o specializare
sporita si la divizarea muncii, canonizarea marilor compozitori si declinul semnificativ al

activitatilor creative cum ar fi improvizatia.
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3.4.2 Muzicianul prezentului

Muzicienii zilelor noastre si psihicul acestora se lovesc de schimbari dramatice in
peisajul socio-cultural si implicit In profesia muzicala, care trece printr-o transformare rapida.
Viata culturald atat de schimbatoare conduce cdtre o deplasare in cariera muzicianului,
sugerand modele mult mai flexibile de cariere §i o nevoie crescuta de aptitudini transferabile.
Muzicienii tind spre ideea de propriu angajat, mai mult decat un job stabil, de preferat pentru
intreaga viatd, astfel antreprenoriatul devenind foarte important. Cariera unui muzician
imbina, de cele mai multe ori, o serie de forme si deviatii ale profesiei de baza, toate acestea
afectand si ele Intr-o oarecare masura psihicul.

Studiul precum cel realizat de catre cercetatorul Juslin a concluzionat prin faptul ca
artistii prezentului trebuie sa functioneze 1n diferite contexte culturale, in roluri variate si
trebuie sd corespunda mediilor inconjuratoare actuale. Acestea tind sd se internationalizeze.
Totodata, creste substantial numarul muzicienilor care sunt provocati sid colaboreze cu
practicanti ai altor arte, ajungand sa traverseze sectoare diverse si deferite de domeniul
muzical (afaceri, sandtate, proiecte educationale, etc.). Astfel, asteptdrile societdtii de la
muzicieni sunt in continua glefuire §i crestere, excelenta avansand si devenind tot mai greu
accesibila. Calitatea artistica creste substantial. Procesul Bologna a adus o serie de schimbari
si In mediul universitar. Problema care se pune priveste modul in care viitorii muzicieni
profesionisti §i institutiile care 1i instruiesc se vor descurca in fata noilor provocari. Un grup
de cercetatori de la Conservatorul Prince Claus din Groningen si de la Conservatorul Regal
din Haga, au lucrat impreuna pentru a defini mai clar ideea conform careia muzicienii invata o
viatd intreagd (Juslin, 2008). Juslin a afirmat ca acest lucru poate avea repercusiuni asupra
psihicului instrumentistului. Acesta intelege conceptul de invatare permanentd in decursul
vietii ca fiind unul dinamic, ale carui caracteristici cheie pot fi critice pentru noi abordari
educationale creative i adaptive, pentru muzicieni (Juslin, 2002).

Imbunititirea invatatului continuu si implementirile lui sunt investigate in acest studiu
la niveluri diverse, pornind de la organizatii educationale, curriculum, pand la profesori,
studenti si absolventi. Acest aspect implica creearea unor medii de adaptare a procesului de
invatare, in care studentii unei universitati de muzica sa fie capabili sd functioneze optim

intr-o erd profesionald aflatd in continud schimbare.
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3.5 ACTUL INTERPRETATIV SI GENERAREA EMOTIEIL: STUDIU DE CAZ

Studiul de caz ce vizeaza perceptia afectivda a sunetului, implicd emotia si actul
interpretativ. Sunt analizate diferite metode utilizate in mod obisnuit pentru a masura
continutul afectiv perceput al muzicii si este introdusd o procedura alternativa - denumita
metoda expunerii progresive. Desi metoda expunerii progresive are propriile limitari, ea ofera
si o serie de avantaje. Dupa descrierea metodei de expunere progresivd, se efectueazd un
studiu care foloseste aceastd noud metodd. Experimentul implicd subiecti testati si
interpretarea proprie a partii a doua din sonata ,,Patetica”, Nr. 8, Op. 13, in do minor, compusa
de Ludwig van Beethoven.

Studiul de caz aferent acestui capitol doreste sa introduca in interpretarea personald un
experiment, bazat pe metoda expunerii progresive. Astfel, in cadrul unei grupe de studenti ai
Facultatii de Muzica din Brasov, grupa alcatuitd din 10 studenti, am interpretat partea a doua
din sonata ,,Patetica”, Nr. 8, Op. 13, in do minor. Aceasta a fost Tmpartita in pasaje,
asemanatoare ca timp, subiectii trebuind sa isi expunda emotiile si trairile prin intermediul
chestionarelor, pentru ca apoi sa fie analizate datele.

A fost aleasa aceastd metoda pentru a imbina paradigma clasica si cea continud, in care
existd o serie de impedimente, ce vor fi evitatate prin metoda de expunere progresiva (PEM).
In mod esential, metoda de expunere progresiva imparte o miscare sau un fragment lung in
bucati mai mici, experiment realizat prin intermediul subiectilor si al interpretarii lucrarii
muzicale alese. Mai multe evaludri sunt colectate pe parcursul intregului pasaj, astfel existand
capacitatea de a observa diferentele in continutul afectiv din diferitele portiuni ale muzicii
(Juslin, 2002). Exista mai multe moduri in care se poate realiza impartirea muzicald a lucrarii.
O abordare ar selecta pasaje care acopera o unitate muzicala definitd teoretic, ca o fraza, un
motiv, un numir de corzi sau o sectiune muzicala, care se termini cu o cadenta. In timp ce
aceasta abordare ar avea avantajul de a fi corectd din punct de vedere muzical, ea are o serie
de dezavantaje. Ar putea rezulta fragmentarea pe o lungime mult prea mare a muzicii, ceea ce
ar putea fi un efect confuz asupra continutului afectiv perceput al acestor fragmente. De
exemplu, un segment mai lung ar putea prezenta o gama mai largd de continut afectiv, fata de
un pasaj mai scurt. In plus, excluderea limitelor segmentului ar prejudicia in mod sistematic
fragmentele - de exemplu, afectul provocat de finalul de fraza, ar fi probabil mai mare daca

fiecare extras s-ar incheia cu o limitd a segmentului. O abordare alternativa ar folosi
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fragmente de aceeasi lungime. Un avantaj al unei astfel de abordari ar fi capacitatea de a
controla lungimea fragmentelor. in plus, definirea limitelor pasajelor in functie de timpul
scurs, mai degraba decat in functie de caracteristicile muzicale, nu ar afecta in mod sistematic,
evaludrile afective prin includerea sau excluderea anumitor elemente muzicale din fragmente.
Mai mult, aceasta abordare nu se bazeaza pe interpretari teoretice controversate, referindu-ne
la limitele segmentului.

Pregatirea studiului a generat o lista eclectica cu cincisprezece termeni afectivi. Acesti
termeni au fost alesi si dezvoltati in raspunsurile oferite de catre participanti. Meritd sa
comparam termenii afectivi produsi in acest studiu cu cele trei modele emotionale discutate
pand acum.

Din emotiile de baza, doar fericit si trist apar in sugerarile fericit / bucuros si trist /
depresiv / tragic. Nu exista nici o infatisare de furie sau teama. Termenii derivati pot fi plasati
pe modelul bidimensional. Lista experimentald pare a fi adecvatd miscarii care trebuie
analizatd. Desi fragmentele au fost alese in mod special pentru a acoperi o gama larga de
sectiuni in cadrul miscarii, ele au fost alese dintr-un set de fragmente, definit prin limite
arbitrare. In discutiile post-experiment, unii dintre participanti au mentionat in mod explicit
limitele fragmentului, ca fiind cele care au contribuit la modul in care au descris continutul
afectiv al fragmentelor.

O consecintd interesantd a selectarii muzicienilor din cadrul mediului universitar, a
fost o familiarizare profunda cu aceasta lucrare. Dintre cei zece participanti, opt stiau ca era o
sonatd Beethoven, iar sase stiau care este sonata aleasd. Aceastd familiaritate a determinat
participantii sa analizeze nu numai fragmentul pe care l-au auzit, ci si materialele contextuale
care preced si urmeazi in acest fragment. In scopul acestui studiu, acest tip de context implicit
nu a fost o problema, deoarece obiectivul a fost acela de a ajunge la o lista de etichete afective
corespunzatoare lucrarii.

Toate considerentele prezentate ridica intrebari importante cu privire la capacitatea
muzicii de a descrie emotiile si la cat de puternic este rolul muzicii in evaluarea continutului
afectiv perceput. Consider importante studiile de acest gen, urménd o continuare a cercetarilor

in cariera ce vizeaza latura experimentald, imperios necesara in cariera muzicianului interpret.
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3.6 VIRTUOZITATEA EXPRESIVA A ACTULUI INTERPRETATIV

Influenta muzicii asupra psihicului este strans legata de cateva aspecte principale, ce vor
fi analizate in continuare. Primul prezentat va fi textualitatea muzicii, aceasta fiind deosebit de
importantd, mai ales in cadrul unui experiment. Interpretul este mai mult decat un mijlocitor
intre public si compozitor. Acesta 1si va aduce aportul, tocmai prin originalitate si prin puterea
imaginatiei. Pianistul devine §i orchestrator, element ce prezintd subiectul celui de al doilea
aspect analizat. Intelegerea textului muzical se va face prin comparatia muzicii cu gramatica,
vizand elemente ce tin de sintaxd si morfologie, unde se va face si o paraleld cu gramaticile
lui Chomsky. Toate acestea conduc cétre virtuozitatea expresiva, marcand actul interpretativ,
fie in cadrul recitalului propriu-zis, fie in experimente precum cel anterior.

Virtuozitatea expresiva reprezintd o trasaturd prea rar constientizatd, aceasta nefiind
dobandita prin simplul studiu, prin aplicarea exercitiilor care duc la dobandirea virtuozitatii
prorpiu-zise. Acest concept vizeazd posibilitatea de a face exercitii de imaginatie si de a
trasforma recitalul pianistic, intr-o orchestra, in care interpretul este foarte constient de o serie
de reguli, de seturi gramaticale, de analogii cu vorbirea, astfel dobandindu-se vocalitatea.
Pianistul doreste sd expuna pe pian ceea ce flautul ar numi sunet exotic, vioara ar suspina,
claviatura fiind cadrul ideal in care acestea pot imitate si inlocuite, ajungandu-se la procedee
gramaticale, atdt in cadrul materialului sonor, cat si in adevarate inversiuni orchestrale.
Urmatoarele subcapitole vor face o scurtd analogie cu gramatica, in care conceptele lui
Chomsky au o importantd deosebitd, conducand apoi catre exercitiul de imaginatie
transformat in realitate, in care sonata Patetica este transpusa in varianta pentru orchestra, atat
pentru ansamblu amplu, cat si doar pentru cvartet de coarde, in cazul partii a treia, de o
expresivitate deosebitd. Pianistul nu devine doar un virtuoz al seturilor tehnice, ci si al
seturilor expresive, acestea imbinate transmitand mesaje precum in cazul experimentului
anterior.

Se va apela la sintaxa, la morofologie, acestea fiind elemente ale textualitatii, aplicata in
cazul materialului sonor. Asemenea vorbirii, muzica are un set clar de reguli si un vocabular,
pianistul fiind cel care va transforma frazele intr-un text si nu un non-text, prin realizarea

coerentei muzicale.

39



3.6.1 Textualitatea materialului muzical

Actul pianistic a fost pus sub lupa textualitatii. Sonata Patetica a fost descompusa, astfel
incat pana la prezentarea in cadrul experimentului, au fost analizati mai mulfi parametri.
Asemenea tuturor regulilor care definesc notiunea de textualitate, muzica prezintd un sir de
elemente, care ii confera aspectul de text — muzical (in cazul de fata).

Sonata are un vocabular - note §i motive muzicale, acestea fiind combinate de catre
compozitor, formandu-se texte. Dovada clard existentei textului muzical este reprezentata de
cel putin o propozitie, respectiv frazd muzicala.

Definind materialul muzical, acesta va fi caracterizat prin Insiruiri de unitati lingvistice,
legate bineinteles, prin reguli gramaticale, considerate particularitati ale muzicii. Aceasta
coeziune este asiguratd de caracterul unitar al lucrarii muzicale.

In vederea interpretarii sonatei in cadrul experimentului, s-au analizat trasiturile

coeziunii muzicale. Astfel, textualitatea muzicii este ilustratd prin:

- repetitia elementelor de tip lexical;

- paralelism, repetandu-se scheme in care sunt inlocuite elemente;

- parafraza (continutul se repetd dar exprimarea este diferitd);

- elipse (materialul sonor se repetd dar vor fi omise anumite elemente de

structura).

Interpretul trebuie sa distingd textele si non-textele, in functie de criterii formale.
Analizand sonata, pianistul descopera conectorii textuali, astfel incat este esential sd lege
propozitiile muzicale nu in fraze ci in texte, intregul material sonor fiind o ingiruire de
propozitii juxtapuse.

In urma delimitirii elementelor textului muzical, muzicianul complet descopera
multitudinea trasaturilor ce caracterizeaza propozitiile din cadrul aceluiasi text, ajungandu-se
la ceea ce denumeam ca fiind o coeziune de idei muzicale.

Se ajunge astfel la natura semanticd a sonatei lui Beethoven, in care toate aceste
particularitati defines textualitatea materialului sonor, repetitiile, parafrazele si elipsele fiind
conditii ale gramaticilor muzicale. Facand analogie cu ideile expuse de N. Chomsky (1957),

gramaticalitatea secventelor nu implica lungimea propozitiilor, ci simpla natura a acestora.
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3.6.2 Sintaxa si morfologia muzicii

Interpretul complet va lua in calcul §i parametri ce tin de sintaxa si morfologia
materialului sonor. Se doreste intelegerea sonatei Patetica, perceputd ca text, dupd cum s-a
demonstrat anterior, fiind o entitate sintactica distinctd. Pornind de la intelesul notiunii de
sintaxd, pianistul devine constient de totalitatea regulilor de construire a propozitiilor si
frazelor (N. Chomsky, 1957). Cercetatorul trateaza tipuri variate de gramatici generative, care
au luat nastere in deceniile anterioare, existdnd astfel gramatici categoriale, transformationale,
etc. Cunoscand aceste notiuni, muzicianul va putea realiza mai usor analogii ale muzicii cu
gramaticile, determindnd modurile prin care se construiesc propozitii si fraze muzicale, in
cazul de fata, avand un numaér de cuvinte, respectiv sunete si note muzicale, inlantuite intr-un
vocabular. Pianistul nu se va limita la gramaticile de acest tip ci se va orienta si spre limbajul
natural, asemenea lui N. Chomsky, el fiind preocupat a surprinde acest aspect in termenii
gramaticali. Datoritd lui N. Chomsky, s-au introdus o serie de elemente sintactice i
morfologice, astfel realizdndu-se o corelare intre structurile de tip semantic si cele fonetice de
suprafata, element ce se vizeazad si in actul interpretativ. Astfel, pianistul va da dovada de
vocalitate in interpretare, gramatica muzicald nefiind altceva decat intelegerea muzicii ca
modalitate de expunere a cuvintelor si propozitiilor muzicale, in acelagi mod expresiv, precum
in vorbire.

Sintaxa $i morfologia muzicii sunt elementele care conduc catre coerenta textului
muzical, trdsdtura ce ar trebui sd caracterizeze insiruirile de proprozitii si fraze. Aceasta
coerenta intregeste materialul sonor, prin proprietatile sale semantice, regasite in toate frazele,
ajungandu-se la o legaturd prin semnificatia fiecarei fraze muzicale. Definindu-se sintaxa
textului, se va intari ideea de textualitate muzicala, astfel incat se realizeaza raportul dintre
conformitatea felului in care frazele muzicale se succedd si asteptarile legate de aceasta
inldntuire. In cadrul textului muzical, este acceptat un grad de disconformitate in raport cu
agteptarile, acest aspect netrasformandu-1 in non-text. Astfel, interpretul va dispune de un
sistem de norme, ajungandu-se la conceptul de permisiune, analizat si de N. Chomsky (1965),
referindu-ne in general la o pluralitate de norme in cadrul comportamentului analitic al
interpretului. Muzicianul devine astfel gramatician, impartind textul muzical in parti de
vorbire, apoi parti de propozitie, intelegdnd importana categorizarii ideilor si elementelor

vocabularului muzical.
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3.6.3 Pianistul complet

Interpretul care aplicd modelul gramaticilor muzicale, nu se va limita la simpla analiza a
lucririlor interpretate, ci va intelege pe deplin ceea ce compozitorul a dorit si transmiti. in
pregatirea sonatei Patetica, a fost utilizatd o metoda inovatoare, si anume Iincercarea
orchestrarii materialului pianistic. Se propune acest sistem complex, cuprinzand training
mental, gramaticd muzicald, textualitate a materialului sonor §i virtuozitate expresivd, o
metodd revolutionara si originald, in care pianistul patrunde in modelele muzicale si le
transpune intr-o adevaratd orchestra.

Sonata Patetica permite sistemul orchestrarii, prin bogatia texturii. Astfel, a fost
prezentatd introducerea sonatei, in care fiecare voce a fost preluatd de un instrument,
interpretul incercand apoi sa redea aceeasi senzatie de vocalitate si in cazul actului pianistic.
Exercitiul poate fi efectuat doar mental dar se poate recurge si la surprinderea ideilor pe
partiturd, prin distribuirea materialului sonor, diferitelor instrumente specifice orchestrei.

Pentru a intelege intregul context, pianistul complet ar trebui sa realizeze §i o paralela a
muzicii, cu ceea ce inseamna climatul cultural al anului creatiei studiate. Astfel, Patetica a fost
compusa in anul 1798, facand parte din cele 32 sonate compuse in perioada 1795-1822.
Ludwig van Beethoven nu obisuia sa ofere titluri lucrarilor sale insa Patetica a fost o exceptie,
tocmai pentru a sublinia nota de dramatism. S-ar putea realiza o conexiune intre aceasta
sonatd si miscarea literard Sturm und Drang. Ar trebui mentionati J. Goethe si F. Schiller,
acestia colaborand intre 1794 si 1805, perioada intitulatd Clasicismul de la Weimar. Anul
1798 este adesea vazut ca fiind inceputul romantismului in literaturd, fiind bine cunoscut
decalajul intre perioadele muzicale si cele din picturd sau literaturd. In acest an au fost
publicate Baladele lirice, cuprinzand poeziile lui W. Wordsworth si S. Coleridge. Tot acest an
marcheaza gi puternice trasaturi romantice in picturd, unde Francisco de Goya picta Sabbathul
vrajitoarelor, parodiind §i inversand gesturile rituale. Trasandu-se directiile din arta anului
1798, se pastreaza decalajul dintre muzica si picturd sau literatura insa resimgirirea accentelor
romantice din sonata Patetica este evidenta.

Avand toate aceste cunostinte, instrumentistul va largi cadrul cultural, ajungand Ia

elemente de orchestratie si aspecte ale climatului muzical in raport cu artele paralele.
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CAPITOLUL 4: ANXIETATEA DE PERFORMANTA: CERCETARI

4.1 PREAMBUL

Performanta, indiferent daca muzicald sau sportiva, ar putea sa se confrunte cu un grad
de stres. Raspunsul la stres pregateste sistemele metabolice ale organismului pentru activitate
si deci este necesar pentru interpretarea de top. Daca senzatia de pe scend este de prea multa
relaxare sau este letargicd, performanta va ramane destul de fragild, chiar daca solistul este
foarte competent din punct de vedere tehnic.

Pentru o performantd cu adevdrat excelentd, sunt necesare nu numai toate resursele
legate de aspectele fizice ale interpretarii, dar este, de asemenea necesar, ca solistul sa fie
alertat sau Incdrcat, din punct de vedere mental (Cook, 1992, pg. 129). Prin urmare, ne putem
imagina o relatie Intre nivelul teoretic de stres si de calitatea performantei. Aceasta din urma
creste o datd cu stresul pand la un anumit nivel, dincolo de care va scddea pe masura ce
simptomele fizice ale stresului devin din ce in ce mai daunatoare.

Acest capitol isi propune o prezentare a elementelor legate de anxietatea de performanta
si un studiu de caz ce va prezenta strategii de ameliorare a stresului, prin antrenament mental.

Se vor putea observa efectele benefice pe care le are aceastd metoda, fie ca este vorba
de actul instrumental propriu-zis, fie pregatirea lui si alte probe, asemanatoare examenelor.
Toate acestea prezintd un grad de stres, care dacd nu este evitat, poate conduce catre
anxietatea de performanta.

Pe masurd ce instrumentistul devine mai experimentati, ar trebui s dobandeasca
strategii pentru a face fatd provocarilor. Simptomele fizice ale stresului legat de performanta,
pot sau nu pot scadea, dar modul in care organismal raspunde sau exploateaza aceste
modificari (Zentner, 2011, pg. 381) in avantajul lui, cu sigurantd nu se va deteriora.

S-au efectuat o serie de cercetari inaintea studiului de caz, pentru a se trasa o directie

optima, in vederea ameliorarii anxietatii, in cazul subiectilor alesi.

43



4.2 STRESUL ACUT iN CADRUL PSIHOLOGIEI MUZICALE

Exista o serie de cercetari si dovezi ce reflectd manifestarile fizice ale stresului acut in
actul interpretativ. Studiile demonstreaza cd anxietatea apare cel mai frecvent la interpretii
care se auto absorb si au stima de sine scazutd. Stresul poate fi acut, adicd, un raspuns pe
termen scurt la evenimente izolate. Cu toate acestea, el poate, de asemenea, crea stari in care
organismul este mentinut astfel pentru perioade lungi de timp (zile, sdptdmani sau luni), iar
acest lucru poate avea consecinfe serioase pentru sanatate.

Alte cercetari demonstreaza faptul cd pentru multi muzicieni, originea stresului este
gasitd la locul de munca, in cazul in care acestia isi petrec o mare parte din prima jumatate a
zilei. Persoanele aflate in functii superioare vor provoca in mare parte, o stare de tensiune si
implicit, stres (Nyklicek, 2003). In mod ironic, comportamentul tiran poate proveni dintr-un
sentiment de nesigurantd cauzat de neindeplinirea asteptarilor sau exigentelor superiorilor.
Stresul cronic poate fi, de asemenea, un simptom auto generat de anxietatea ca §i trasatura,
care rezultd din sentimentul de nepotrivire. Suferindul poate simti faptul cd performantele sale
nu se ridica la standardul existent sau colegii pot critica abilitatile sale, indiferent daca acest
lucru are sau nu o baza. Cu toate ca stresul este asociat in primul rand cu propria minte, acesta
poate fi generat si de alte cauze.

Initial, termenul stres a fost folosit pentru a explica fortele care pot pune presiune pe o
structurd, asemanatoare unei bucati de metal care se poate sparge ca sticla, dacad se atinge un
anumit prag. Conceptul actual de stres s-a dezvoltat din lucrarea lui Hans Selye (1936), care a
descris stresul ca fiind un sindrom de adaptare generald. In conversatiile zilelor noastre,
stresul este interpretat ca un dezechilibru intre fortele externe dar si o capacitate individuala
de a face fata acestor forte externe (Lazarus, 1982). Motivele stresului implica de obicei ideea
de noutate, de impredictibilitate. Caracterul subiectiv al acestor factori de stres se refera la
faptul ca ceea ce este perceput ca fiind stresant, nu prezintd acelasi grad pentru fiecare
persoand. Atunci cand individul este supus stresului, sunt declansate doua cai; axa simpatic-
adrenal-medulara (axa SAM) si axa hipotalamo-hipofizo-adrenalind (axa HPA). Axa
simpatic-adrenal-medulard dd nastere unei cresteri a adrenalinei circulante, care este eliberata
din medula glandelor suprarenale. Axa hipotalamo-hipofizo-adrenalind da nastere unei
cresteri a glucocorticoizilor circulanti, cum ar fi cortizolul hormonului de stres, de la cortexul

glandelor suprarenale.
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4.2.1 Studii anterioare in anxietatea de performanta

Emotiile sunt traite intr-o confruntare cu o situatie ingrijoratoare. Frecventa cardiaca va
creste si va deveni mai puternica, astfel incat se vor simti batdile (Zentner, 2008). Individul
incepe sa transpire dar pentru ca pielea nu a fost Incalzitd prin activitatea muschilor, aceasta
sudoare se va resimti ca fiind rece iar respiratia devine rapida si superficiald, uscandu-se gura.
Daci individul tremura, aspectele fizice ale interpretarii pot deveni dificile (Windsor, 2004).
In plus, mintea poate parea ca fiind goald (un esec al memoriei de lucru), astfel incat muzica
si toti parametri ce trebuiau luati in calcul, pot fi imposibili de amintit.

Un studiu din 1987, realizat in cadrul Conferintei Internationale a muzicii simfonice $i
operei (ICSOM), a fost considerat, in ultimii 30 de ani, drept cel mai realist indicator in ceea
ce priveste muzicianul si problemele sale. S-a efectuat o actualizare, in anul 2015, cu sprijinul
ICSOM, cautandu-se profesionisti din SUA, Marea Britanie si Australia, pentru a se realiza
un nou sondaj. Acesta a Incercat sa ilustreze schimbarile survenite in randul experientelor
muzicienilor, temerile legate de performanta si modul de abordare al acestora. Rezultatele au
fost analizate si prezentate de catre profesorul Aaron Williamon si echipa sa de la Centrul de
Stiinte de Performanta, de la Royal College of Music din Londra.

Toate formele negative ale anxietatii de performantd muzicala sunt legate de presiunea
perceputd, in timp ce cresterea este legatd de sprijinul perceput. In plus, modul in care
muzicienii se identificd cu instrumentele lor, este legat de bunastarea profesionald si de
anxietatea n performanta muzicald. Muzicieni care si-au perceput instrumentul ca a fi o parte
din ei, prezintd caracteristici avantajoase pentru o interpretare calitativa. Presiunea si suportul
perceput, precum si identificarea cu instrumentul, ar putea fi astfel puncte de ancora valoroase
in tratamentul anxietatii si in lupta pentru o mai mare stare de bundstare profesionald a
muzicienilor. Stresul acut si cronic, ca precum MPA, afecteazd mai multe procese (cognitive,
endocrine, comportamentale) si chiar functii ocupationale.

Potrivit sondajului efectuat pe aproximativ 2000 de muzicieni profesionisti, cel mai
mare esantion de pand acum, realizat in cadrul Conferintei Internationale a Simfoniei si
Interpretilor de Opera (ICSOM), s-a constatat ca 24% dintre participanti au suferit de frica de
scend, 13% au raportat anxietate acuta si 17% au raportat depresie (Fishbein, 1988). Cele mai
inalte niveluri ale anxietatii de performanta sunt, in general, declansate de performantele solo,

in timp ce muzicienii din orchestre au evaluat auditiile ca fiind cele mai stresante.
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4.2.2 Consecinte fiziologice ale stresului survenit in performanta

In ceea ce priveste stresul cronic, pot apirea simptome suplimentare. Una dintre acestea
este denumita somatizare, care se manifesta prin aparitia unor simptome fizice care, in timp ce
sunt reale pentru suferind, nu au nici o baza organica. Aceste simptome pot include durerea
(de exemplu, 1n piept sau abdomen), dureri de cap sau oboseala.

Analizand datele conform carora stresul a fost experimentat incd din copilarie si
adolescentd, se poate ajunge la cronicizarea acestui fenomen.

Somatizarea este unul dintre motivele pentru un diagnostic precis pentru bolile
muzicienilor (de exemplu, dureri de brat sau mana) poate fi dificil de pronuntat si trebuie sa se
bazeze pe un istoric complet si 0 apreciere corecta a tuturor factorilor relevanti pentru stilul de
viata.

Stresul cronic poate duce la o reducere a eficientei sistemului imunitar, avand ca rezultat
o sensibilitate crescutd la infectii (Gabrielsson, 2011, pg. 54). De exemplu, studiile realizate
pe studentii la medicina aflati 1n sesiune si alte conditii stresante, au demonstrat ca acestia au
o sansa crescutd de a fi victimile unor infectii virale, cum ar fi herpesul, febra glandulara
(mononucleoza), sau infectii ale gatului (Karageorghis, 2008).

Pe termen lung, stresul poate induce sau agrava o serie de alte probleme de sanatate.
Cerintele sporite pot afecta ritmul inimii si constructia vaselor de sange si pot contribui la
hipertensiune arteriald, aparitia migrenelor si a bolilor de inimd. Stresul poate avea efecte
negative si asupra sistemului gastro-intestinal. Aceasta poate duce la acumularea acidului
excesiv in stomac, ceea ce poate provoca ulcere gastrice si boli de colon (Nyklicek, 2003).

Acestea pot fi asociate cu refluxul gastroesofagian, in care acidul continut de stomac
creste pana 1n esofag. Acest lucru provoaca arsuri la stomac si iritd mucoasa esofagului,
putand avea consecinte intalnite 1n special la solistii vocali.

Cei care reusesc sa intre Tn domeniul extrem de competitiv al muzicii clasice, trebuie sa
prezinte nu doar atribute precum determinarea si rezistenta, ci si abilitdti cognitive, sociale,
motorii - specifice instrumentului, abilitdti de adaptare adecvate cerintelor psihologice ale
interpretarii in public, dar si capacitatea de a-si gestiona timpul si de a fi responsabili pentru
sinitatea fizicd si psihica. In timp ce muzicienii se clasifici in topul meseriilor cu un inalt
nivel de satisfactie profesionald, acestia sunt, de asemenea, in topul celor cinci grupuri care au

un grad 1nalt de risc si predispozitie catre bolile mintale.
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4.3 AMELIORAREA ANXIETATII PRIN ANTRENAMENT MENTAL: STUDIU DE CAZ

Training-ul mental in procesul educational modern al ameliorarii anxietatii este deosebit
de important, ilustrand un pilon important in evolutia acestuia. In muzica, mental training
reprezintd punctul de pornire n abordarea repertoriului muzical, in constructia interpretarii, in
memorizare dar §i In ceea ce vizeaza aspectele prezentarii in fata publicului, prezentand un
grad redus de stres. Acest studiu investigheaza eficienta training-ului mental in anxietate, in
vederea cuprinderii a 3 planuri: aspecte tehnice i interpretative, proiectarea unui eveniment gi
evaluarea unei actiuni publice, evaluand doua grupe de studenti.

Studentii care, pe parcursul unui an universitar au avut in programa analizele
schenkeriene, au fost impartiti in doud grupe. S-a observat evolutia acestora, pe toate cele trei
planuri propuse, prima grupd aplicand training-ul mental, spre deosebire de cea de a doua
grupa, aceasta din urma neapeland la o pregatire mentald. Anxietatea si gradul de stres au fost
puternic resimtite in a doua grupa, in special la probele care nu permit o pregatire in prealabil.
Primul plan are ca scop citirea la prima vedere a Preludiului No.1, in Do Major, BWV 846 de
J.S.Bach. Cei zece studenti sunt pianisti $i nu au studiat acest preludiu pand in prezent. A
doua proba a constat in pregatirea unui micro recital, in care studentii au interpretat preludiul,
finisat si redat din memorie. Pregdtirea grupei intdi a fost organizatd prin intermediul
proiectdrii mentale a recitalului, pe cand grupa a doua nu a aplicat acest procedeu. Proba a
treia a constat in recitalul propriu-zis si evaluarea acestuia, prima grupa filtrand aceasta etapa
prin filonul training-ului mental. Acest experiment s-a intins pe perioada unei singure
saptamani. Grupa intai a beneficiat de training, in vederea eficientizarii timpului si efortului
depus pentru parcurgerea celor trei etape, reducandu-se astfel gradul de stres, insa celor din a
doua grupa nu li s-a oferit solutia folosirii acesteia, ci a ramas la latitudinea lor daca au
utilizat-o sau nu. Rezultatele acestui studiu au demonstrat importanta training-ului mental in
activitatea unui instrumentist, scazand riscul aparitiei anxietatii, fie ca este vorba de studiul
general al unei partituri, fie proiectarea unui recital. Capacitatea relativ egald a celor doua
grupe a demonstrat Tnsemnatatea proiectarii mentale in anxietate, in vederea obtinerii unor
rezultate ce vizeaza performanta, pe cand simpla pregatire, de multe ori mecanica, nu conduce
catre excelentd, ci catre un nivel mediu, marcat de stres si nesatisfacitor pentru o societate

aflata in continuad dezvoltare si ascensiune.
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4.4 TRATAMENTUL ANXIETATII DE PERFORMANTA

In urma studiului efectuat, consider deosebit de important a introduce acest subcapitol,
care trateaza subiectul sensibil al metodelor diverse de reducere a anxietatii de performanta.

Tendinta generald observata in aceste studii conduce catre concluzia conform careia
anxietatea in interpretare nu este legatd intr-un mod direct de manifestarile fiziologice ale
stresului. Acest lucru subliniaza importanta anxietatii ca trasatura, fie intrinseca sau intarita de
experientd. Este cunoscuta teoria conform careia un anumit grad de stres este necesar pentru a
sustine un nivel ridicat al performantei si acest lucru este recunoscut de catre artisti (Huron,
2010). Factorul decisiv este, prin urmare, modul in care raspunde fiecare muzician la nivelul

de stres.
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Fig. 4.1. Tratamente eficiente in anxietatea de performantd (conform studiului din cadrul ICSOM, 2015)



4.4.1 Constientizarea existentei anxietatii in cariera muzicianului

O abordare preventivd incepe cu identificarea sursei. In timp ce studiul este, fird
indoiala, cel mai important, atunci cand se apropie un concert, multe cercetari sugereaza ca,
de asemenea, performanta este influentata si de ceea ce se intampla in interiorul muzicienilor.
Studii recente evidentiaza impactul pe care acest aspect 1l poate avea. Se va mentiona §i
valoarea abordarii specific, in strategiile de tratament.

Intr-un studiu publicat in revista Psychology of Music in 2011, trei cercetitori din
Marea Britanie au comparat experientele de anxietate percepute in cazul diferitelor tipuri de
muzicieni, printre care clasic, jazz si popular. In cazul tuturor participantilor, performanta solo
a provocat mai multi anxietate decat performanta in grup. In plus, muzicienii clasici au avut
tendinta de a raporta niveluri mai ridicate de anxietate. Cercetdtorii au ajuns la concluzia
conform careia contextul traditional formal al performantei clasice poate crea presiuni
suplimentare si poate creste nivelele de anxietate. Aceastd anxietate mai mare este legata de
performanta solo (vs. grup) si contextele clasice (fatd de cele informale), aspect raportat in
multe cercetdri anterioare. Acestea reprezintd Tn mod clar factori situationali. O mai mare
stapanire a muzicii (a sarcinii) prin practicd nu se referd la sentimentul intentionat al unei
performante solo publice sau la o presiune suplimentard, care poate fi adusd prin setari de
concert oficiale. In schimb, muzicienii pot face fata stresului situational prin repetitii mintale,
in care incearcd sa ramand calmi, imaginand in mod viu aspecte ale performantei publice.
Cand anxietatea situationala este deosebit de debilitantd, artistii interpreti sau executanti pot
alege un program de desensibilizare sistematicd. In aceasti abordare a tratamentului,
muzicianul efectueaza o serie de performante, invatand sa-si controleze excitatia fiziologica,
progresand treptat.

Memoria senzoriald are un rol hotarator in nivelul stresului si in capacitatea individului
de a manageria cat mai bine situatiile dificile. Memoria senzoriald (sau memoria ecologica)
este o reprezentare precisd a memoriei auditive, vizuale dar si a stimulilor somatosenzoriali,
care dureazd cateva secunde. Studiile comportamentale sugereaza faptul ca memoria
senzoriald constd in doud componente: prima este o reprezentare extrem de tranzitorie si
precisa a elementelor de stimulare fizica (in ordinea sutelor de milisecunde) si cea de a doua

reprezintd un depozit de duratd mai lunga, care contine caracteristici abstracte ale stimulilor.

49



4.5 OBSERVATII GENERALE PRIVIND EFECTUL ANXIETATII iN INTERPRETARE

Expertiza muzicala ce priveste actul interpretativ din cadrul recitalului instrumental, are
amprentele sale atat in functia, cat si in structura creierului. Au fost explorate aspecte ce tin de
creierul uman si de functiile senzoriale sau cognitive, esentiale in comportamentul si
performantele muzicale. Atat functia, cat si structura creierului pot fi modelate de existenta si
chiar de tipul de abilitdti muzicale (Shove, 1995), aceste aspecte putdnd contribui la
constientizarea aparitiei anxietatii in interpretare. In ciuda caracteristicilor lor tacite, notiunile
reprezintd un rezultat relativ recent al utilizarii elaborate a metodelor empirice ale stiintei
creierului, pentru a descoperi modurile in care creierul uman interactioneaza cu informatiile
muzicale, Tn cadrul sustinerii actului interpretativ. Aceste descoperiri paralele 1si extind
constatarile in alte domenii ale neurostiintelor cognitive, subliniind capacitatea vasta
neuroplastica a creierului, de a se adapta mediului inconjurator si cerintelor stabilite de acesta.
Cercetarea empirica in neurostiinta expertizei muzicale a actului interpretativ, a fost initiata in
doud moduri diferite, si anume 1n domeniile auditive si somatosenzoriale, cu mai mult de 10
ani In urma. Lucrdrile de pionierat ale Iui Bob Snyder (2016) au aratat cd in ambele
modalitati, zonele corticale care primesc intrarea sunetului (cortexul auditiv in lobul temporal)
si cele care reprezintd varfurile degetelor (cortexul somatosenzorial aldturi de girusul
precentral), sunt mult mai dezvoltate in cazul muzicienilor, in comparatie cu simplii pasionati
ai acesteia. Mai mult decat atat, deoarece varfurile degetelor aveau reprezentari inegale ale
creierului intre cele doud maini ale violonistului, descoperirile din cortexul somatosenzorial
au fost atribuite formarii muzicale. Desi au fost implementate si evaluate multe interventii
menite sd reducd sau si impiedice anxictatea de performantd, in cazul muzicienilor
profesionisti, este dificil a exista concluzii ferme, deoarece o serie de studii raportate au
lipsuri din punct de vedere metodologic. Limitarile recunoscute de autori includ designul,
participantii, caracteristicile de interventie si masurarea rezultatelor.

Anxietatea poate aduce imbunatatiri actului artistic, si in multe cazuri poate deveni utila,
desi este dificil sa se izoleze ingredientele active in interventii complexe, mai ales atunci cand
sunt implicate elemente comportamentale cognitive, existd o serie de metode si medicamente,
in ceea ce priveste gestionarea anxietatii de performantd, dupa cum au fost prezentate anterior.
Investigatii riguroase sunt in plind desfasurare iar literatura de specialitate este constant

imbogatita in acest sens.
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CAPITOLUL 5: CREATIVITATE, PERFORMANTA SI PROIECTIE
MENTALA

5.1 PREAMBUL

Actul interpretativ implicd nu numai nivele foarte ridicate de indemanare tehnica si
dexteritate fizicd, ci si exprimarea emotiilor si a sentimentelor, care in trecut au fost zone
notorii de cercetare psihologica, creativitatea, performanta si proiectia mentala, aflandu-se in
stransa legatura.

Studiul de caz prezentat in acest capitol se bazeaza pe un interviu realizat cu trei
muzicieni, acestia vorbind despre importanta proiectiei mentale, in activitatea lor.

Training-ul mental reprezintd unul dintre aspectele esentiale 1n activitatea oricarui
profesionist. A fi un bun interpret $i muzician inseamna integrarea si dezvoltarea unui intreg,
format din minte si corp, aflate in interdependenta. Este o relatie de egalitate, fara posibilitatea
domindrii uneia dintre parti, acestea trebuind antrenate impreund, intr-un mod echilibrat.
Mintea ne permite sd analizdm structura si armonia muzicii §i intelegerea caracterului i
stilului acesteia. De asemenea, ne permite sa o invatdm si memorizam. Tehnicile training-ului
mental si ale pregatirii fizice trebuiesc antrenate prin exercitiu i practica, tinzand astfel catre
cele mai Tnalte culmi ale abilitatii chinestetice.

Exista muzicieni ale caror emotii transmise prin muzicad sunt foarte transparente, puse in
evidenta printr-o tehnica care portretizeaza fluent interpretarea lor mentala. Ei sunt priviti de
cele mai multe ori ca si adevarati artisti, care reusesc sa comunice foarte bine ceea ce gandesc.
Acestia sunt muzicienii echilibrafi care intrunesc mai multe calitati castigate prin practica: o
nevoie intensa de a comunica ideile muzicale, comanda tehnica completd a instrumentului sau
vocii, sigurantd mentald si o bund pregdtire in ceea ce priveste abilitatile cognitive. Cu
sigurantd, acest ultim tip de interpret are o puternica pregatire in ceea ce priveste studiul
propriu-zis dar training-ul mental este o componenta esentiald in realizarea unui ansamblu

armonios, proiectia mentala fiind analizata si aplicata in acest capitol.
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5.2 PERFORMANTA MUZICALA SI PSTHOLOGIA VIZUALIZARII

Rolul muzicii in viata de zi cu zi a oamenilor, s-a modificat in ultimul deceniu, ca
urmare a evolutiilor tehnologice rapide, care continud sa apara cu o viteza uluitoare. Cresterea
mediilor digitale si a comunicarii globale denotd cautdrile oamenilor, acestia fiind expusi
diferitelor genuri muzicale, aspect ce pare sa aibd un impact din ce in ce mai mare asupra
comportamentului lor. Acest lucru se reflectd in dezvoltarea psihologiei interpretului, care
este influentatd de catre aplicatiile din educatie, comunicare, sanatate, medicind, terapie,
radiodifuziune, mass-media, comportamentul consumatorului, petrecerea timpului liber,
incluziunea sociald si multe alte domenii ale vietii contemporane (North, 2008). In acelasi
timp, studiul creativitatii si imaginatiei in diverse discipline, cum ar fi psihologia, sociologia,
neurostiinta si educatia, este proeminent atat in Marea Britanie, cat si in multe alte tari.

Cresterea rapida a studiului inter si multidisciplinar al muzicii si dezvoltarea psihologiei
muzicale in special, creioneaza faptul ca studiile despre imaginatia muzicald reald si
creativitate sunt acum posibile in mod distinct, un lucru benefic pentru calitatea actului
interpretativ.

Abordarea proiectiei mentale are patru caracteristici principale. In primul rand, se
doreste o agenda teoreticd si conceptuald deschisa, in locul impunerii unei structuri
preconcepute asupra organizarii materialului: se considera aspectele cognitive, sociale,
emotionale si muzicale ale imaginatiei muzicale, ca avand baza in filosofie, evolutie,
neurologie, muzicd si sociologie. A doua caracteristica este reprezentatd de accentul pus pe
imaginatie si inventie, mai degraba decat pe creativitate, ceea ce permite depasirea
concentrarii uzuale pe improvizatie si performanta muzicala. In al treilea rind, fundamentele
din psihologia sociald, de dezvoltare si cunoasterea sociald vor fi din nou evidente: sunt
vitale contextele sociale si culturale ale proiectiei mentale. Al patrulea, reprezinta interesul
puternic pentru aplicatiile psihologiei muzicale, respectiv analizele schenkeriene, si modul in
care pot influenta indivizii care produc si consuma muzica.

Este imperios necesard o analizd atenta a diferitelor definitii si concepte, care au fost
folosite pentru creativitatea proiectiei mentale din psihologia actului interpretativ. Desi
proiectia mentald este probabil un termen foarte raspandit, trebuie sa ludm in considerare
relatia sa cu conceptele precum inventia muzicald, improvizatia, compozitia, aranjarea,

performanta si ascultarea.

52



5.2.1 Proiectia creativa si tipurile de imagistica

Definirea creativitdtii proiectiei mentale a fost intotdeauna problematica, deoarece
creativitatea existd intr-o varietate infinitd de forme si in domenii diferite: cu toate acestea,
majoritatea definitiilor actuale implica utilizarea gandirii originale Tn abordarea unei probleme
si utilizarea acelei gandiri pentru a produce o solutie practicd. De exemplu, Kaufman si
Sternberg (2007) sugereaza ca pentru o problema, un raspuns creativ este nou, bun si relevant
dar existd mai multe alte definitii similare. Conceptul lui Kaufman si Sternberg se
concentreazd, prin urmare, pe produsele creativitatii: altii l-au definit in termeni ce
caracterizeaza persoana care rezolva problema, procesele implicate in atingerea acestei solutii
sau mediul In care este abordata solutia. Toate aceste aspecte sunt la fel de valide si orice
definitie cuprinzatoare ar trebui sd includa toate cele mentionate anterior (Kaufman, 2007, pg.
58).

In cadrul actului interpretativ, o distinctie importantd care rezulta din aceasti analiza
este aceea dintre gandirea creativa, care este probabil parte a procesului, si creativitatea reala,
care necesitd un produs sau un rezultat: aceasta este direct legata de comentariile anterioare ce
privesc distinctia dintre imaginatie si creativitatea interpretdrii. Imaginatia este in esentd
perceptiva: acele reprezentdri mentale care apar in ascultarea muzicii sunt interne si nu pot fi
observate direct. Creativitatea interpretarii, pe de altd parte, implica productia.

Existda multiple motive pentru care diferiti scriitori au sugerat ca se prefera gandirea
creativa, in locul creativititii propriu-zise. In primul rand, Hudson (1966) a subliniat cu mult
timp in urma faptul cd termenul a devenit supra-folosit si abuzat. Argumentul esential
prezentat de acesta este privirea eronatd a termenului creativitate, ca o entitate monolitica ale
carei caracteristici generale pot fi descrise si, eventual, explicate, de una din multele teorii
care au fost dezvoltate (Kozbelt, 2010). Deoarece creativitatea existd de fapt in multiple
forme, activitati si contexte diferite, dand nastere la o gama infinit variabild de produse, orice
incercare de a formula o descriere sau explicatie unitara este sortiti esecului. In schimb, este
mult mai logic sa se formuleze explicatii specifice despre anumite aspecte ale creativitatii.

Acceptarea pe scard largd a conceptului conform caruia performantele muzicale si
imaginile functioneaza intr-un mod similar la nivel neurologic, inseamna cd multe dintre

avantajele practicii fizice pot fi obtinute si prin imagistica.
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5.3 ANTRENAMENTUL MENTAL iN DIFERITE CONTEXTE

Fundatiile proiectiei actului interpretativ se afla in psihologia sociald, de dezvoltare si in
cunoasterea sociald, astfel incat contextele sociale si culturale ale imaginatiei muzicale sunt de
o importantd deosebita.

Muzica este o activitate sociala, facutd pentru o audientd si pentru a servi scopurilor
sociale (fie pentru biserica sau pentru industria de divertisment, pentru academii sau pentru o
functie sociald privata. Stimularea financiard este cu sigurantd relevanta pentru multe
activitati muzicale, dar nu este necesara pentru proiectia mentald. Aceastd diferentiere este, de
asemenea, reluatd de raportul ecologic al creatiei si invatarii muzicale de la J. Gibson, care
lucreaza si la nivel ideologic (1986), luand in considerare factorii sociali si culturali implicati
in anumite domenii, cum ar fi muzica, alaturi de talentul si abilitatile artistice individuale. Se
ajunge astfel la notiunile de economie a cunoasterii si economie creativa: aceasta din urma se
referd la acele industrii creative in care creativitatea este mijlocul intreprinderii (cum ar fi
industria cinematografica).

Abordarile motiveaza vizualizarea in contextul social al trecutului, prezentului si
viitorului, astfel incat fantezia muzicald si imaginatia sunt vdzute ca procese dinamice, sociale
si interactiunea dintre receptivitate, creativitate si schimbare ar putea fi exprimata in termenii
lui Vygotsky (1962) ca o relatie dintre internalizare, externalizare si transformare.
Internalizarea este legatd de reproducerea culturii iar externalizarea de crearea unor noi
artefacte care fac posibild transformarea sa (Vygotsky, 1962, pg. 65). Inci o data, aceasta
abordare implica faptul ca o explicatie a creativitatii muzicianului este inadecvata, deoarece
dezvoltarea individuala nu se produce in mod izolat, ci se bazeaza pe lunga traditie si istorie.

Interesant este conceptul lui Folkestad (1996), acela al bibliotecii personale interioare
muzicale, care se referd la repertoriile instrumentistilor cu experientd muzicald pe care le-au
construit de-a lungul intregii lor vieti. Acestea sunt arhive mai degraba dinamice si active
decat pasive: orice experientd muzicald noud este interpretatd in mod activ in continutul
bibliotecii interioare, care se poate schimba ca rezultat al acelei experiente. Aceasta inseamna
cd bibliotecile personale ale muzicii se afla intr-o stare constantd de schimbare si cu siguranta
reprezintd o parte importantd a identitatilor lor muzicale (MacDonald, 2009), acest aspect
avand o foarte mare greutate in constituirea unui psihic sdnatos al instrumentistului si in

cladirea increderii, toate reflectandu-se apoi in calitatea actului interpretativ.

54



5.3.1 Natura si ecologia proiectiei muzicii

Modalitdtile si situatiile In care se manifestd actul interpretativ, s-au schimbat
semnificativ in ultimele doua secole, iar aceastd schimbare s-a accelerat in ultimele decenii,
impreuni cu ritmul dezvoltirii tehnologice. In anii 1800, singura modalitate de a asculta o
piesa muzicald era interpretarea live, ceea ce inseamnd cd majoritatea oamenilor auzeau
anumite piese doar de cateva ori in viata lor: ascultarea muzicii era un eveniment si era mult
mai concentratd atunci cand avea loc. Cursul de ascultare a muzicii a fost schimbat pentru
totdeauna prin inventarea sunetului inregistrat, care a fost pionierat de Thomas Edison, si
paralel cu inventarea telefonului (care este atribuitd lui Alexander Graham Bell in Marea
Britanie, dar a carui afirmatie a fost contestatd). Urmatoarele progrese ale fonografului,
Graphophone, Gram-O-Phone, pana la inregistrari de vinil lung, casete si, eventual, in era
digitald, sunt urmarite de Howard Goodall's (2016). Acestea au avut o influentd profunda
asupra naturii ascultarii muzicii, iar evolutiile ulterioare in echipamentele digitale portabile au
acelasi efect astdzi. Studiile realizate de Sloboda, O'Neill si Ivaldi au stabilit ca adultii de azi
experimenteaza muzica intr-un fel sau altul intr-un procent de 40% (Sloboda, 2005).

Principalii factori care diferentiazd interpretii $i modul acestora de a efectua
vizualizarea sunt clasa sociald, varsta, sexul, personalitatea si formarea muzicala. Poate ca cea
mai interesantd caracteristicd a modelului este relatia reciproca dintre aceste trei cutii, care
sunt discutate detaliat in studiile cercetatorului Halpern: este sugerat faptul conform caruia
muzica, interpretul si situatia interactioneaza pentru a da nastere unui raspuns special, in
cadrul actului interpretativ (Halpern, 1988). In cazul raspunsurilor estetice, de exemplu,
aceasta promoveaza ideea frumusetii care std in ochii privitorului (adicd urechea
ascultdtorului), fiind o simplificare superioard, precum si ideea interactionistd conform careia
perceptia frumusetii face parte din prelucrarea obiectului de catre ascultitor (Cook, 1999):
mai degraba il vedem ca produs al unei interactiuni dintre trei cdi, deoarece o anumita piesa
muzicald poate fi perceputd de acelasi ascultator ca un produs interesant, plasat intr-un singur
context.

Raspunsurile muzicale implica relatiile de cauzalitate reciproca dintre muzica, ascultator
si situatia de ascultare, precum si cele dintre componentele fiziologice, cognitive si afective

ale raspunsului: toate acestea apar intr-un domeniu social si cultural interactiv.
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5.3.1.1 Stiluri de proiectare

Diferiti autori si cercetdtori au Incercat sd identifice stilurile individuale de proiectare
ale diferitilor interpreti, desi acest termen a fost folosit in moduri diferite. In ceea ce priveste
analiza anterioard, se poate spune ca diferiti muzicieni pun accent pe componentele cognitive,
emotionale si sociale sau referentiale ale raspunsurilor proprii si ca acest echilibru constituie
baza diferitelor stiluri de invatare.

Fiecare performantd muzicala este in mod inevitabil creativa, in sensul ca, daca analiza
este suficient de find, ea este obligata sa difere, intr-un fel sau altul, de orice alta performanta.
Dar o astfel de declaratie prabuseste in mod semnificativ diferitele moduri in care termenul
creativ poate fi folosit: rezidual, pentru a indica existenta unor caracteristici care nu se gasesc
in nici o altd performantd si combinatoriu, pentru a indica cd, desi niciunul dintre elementele
unei performante nu apartine unei noi categorii, acestea apar intr-un aranjament care nu a fost
intalnit anterior. Se analizeazd diferitele moduri in care se poate spune cd performanta este
creativd. Preocuparea contemporand in ceea ce priveste creativitatea in traditia clasica
occidentald este consecinta unei perspective estetice specifice si a unor presiuni comerciale
particulare, iar in alte vremuri si In alte traditii muzicale identitatea neschimbatd pe care
interpretii incearca sa o pastreze. Acest lucru este usor de ignorat din cauza tendintei de a se
concentra mai degraba pe muzica decat pe artd, considerata artd de actiune (Schenker, 2014,
pg. 51), fiind implicata intr-o gama larga de alte functii sociale. Atunci cdnd muzica este
folositd 1n ritualuri, in coordonarea muncii fizice sau ca un cantec linistit in terapia muzicala,
imperativul coplesitor poate fi evitarea creativitatii sau noutatii si orientarea spre o replicare
nepotrivitd pentru a pastra functia sociald sau psihologica pe care muzica o indeplineste.

Hargreaves si North (2002) indica faptul ca existd echivalente functionale intre
domeniile principale ale activitatii muzicale: cercetarile lui Zatorre si Halpern asupra imaginii
mentale Tn muzica au condus la concluzia ca zonele corticale auditive pot fi recrutate chiar si
in absenta unor semnale sonore iar acest lucru corespunde experientei fenomenologice a
imaginarii muzicii (Peretz, Zatorre, 2003, pg. 156), existaind o acceptare larga a faptului
conform cdruia performanta muzicald si imaginile functioneaza intr-un mod similar la nivel
neurologic. Ideea proiectiei mentale poate avea o baza neurald puternica si adauga o pondere
suplimentara viziunii lui Copland (1952), mentionata anterior, conform careia mintea este

libera, fiind centrul tuturor genurilor muzicale.
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5.4 PROIECTIA MENTALA: STUDIU DE CAZ

Studiul isi propune sd evidentieze avantajele unei activitdfi mentale la muzicieni si
analizarea acesteia. Au fost studiate, in acest caz, trei figure diferite in ceea ce priveste
activitatea muzicala si proiectia mentald, consecintele corporale, obiceiurile si alte aspecte
care pot imbogati literatura de specialitate, in acest sens.

Teza exploreaza diferite abordari pentru formarea proiectiei mentale si a constientizarii
auditive, in cadrul actului interpretativ. Ca o etapa finald a traiectoriei de la activitatea
muzicald generald pand la cea specificd, acest studiu continud sa investigheze relatia
imaginilor cu perceptia. Proiectia si vizualizarea sunt, cu siguranta, foarte importante pentru
muzicieni profesionisti.

Acest studiu ilustreaza punctele de vedere a trei muzicieni profesionisti, un compozitor
cu abilitati pianistice (CP) si doi solisti de concert — pianisti (SP1 si SP2).

Studiul de caz 1si doreste sd afle modul in care descriu proiectia mentald, cei trei
muzicieni profesionisti despre imaginile lor. Spre exemplu, cat de importantd si cat de
raspanditd este imagistica muzicald in activitatea muzicald a unui expert si care este relatia
acesteia cu perceptia? Acest studiu reprezintd o investigare a acestor aspecte, analizandu-se
relatia reprezentarilor mintale cu muzica pe care o percep.

A fost utilizatd o tehnicad semi-structuratd, conceputd pentru a surprinde experientele
individuale ale intervievatilor. In timp ce respondentii au fost selectati datorita activitatii lor
ca muzicieni profesionisti, intentia nu a fost aceea de a fi considerati reprezentantii unei
categorii muzicale extrem de vaste. Scopul interviului a fost acela de a explora temele
emergente privind relatia imaginatiei muzicale cu perceptia, in cadrul activitatii muzicale si de
a permite respondentilor sd-si exprime propriile concluzii ale experientei imaginare.
Interviurile au durat intre 1 si 3 ore, desfasurandu-se in cadrul clasei de pianisti de la
Facultatea de Muzica din Brasov. Raspunsurile au fost atent analizate $i comparate, pentru a
stabili modul in care proiectia mentald este utild in cariera muzicianului, in functie de

obiceiurile pe care le au cei trei subiecti.
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CAPITOLUL 6: ANALIZA MUZICALA iN RAPORT CU PSIHICUL
INTERPRETULUI

6.1 PREAMBUL

Se doreste reinscrierea conceptelor muzicologice familiare de analizd si performanta,
atragandu-le in noi relatii, pentru a le Impotrivi supozitiilor si realizarii de noi configuratii.
Printr-o explorare de analizd, de performantd si imagini ale sunetului muzical, aceste noi
detalii de suprafatd sunt puse in valoare si oferd o abordare alternativd de analizd si
interpretare. Aceste alternative sunt oferite paradigmelor anterioare, aspect care duce la o
reformulare a conceptului de lucru.

Relatia dintre analiza si interpretare a constituit o provocare si o multitudine de intrebari
pentru muzicologi, teoreticieni si interpreti, generand una dintre cele mai abordate discutii din
literatura de specialitate.

Referindu-ne la aspectul emotional, muzicianul care are controlul asupra interpretarii,
va avea o atitudine diferita fatd de simplul executant al unei Ingiruiri de note muzicale, aspect
intarit de experienta personala.

Analizele schenkeriene au devenit deja un mod de gandire, acestea mulandu-se perfect
pe lucrdrile prezentate in recitalurile instrumentale, in care acest model se poate regasi in
forma lui cea mai clara.

Capitolul acesta are ca scop elucidarea importantei analizelor, in special a celor de tip
schenkerian, prin ilustrarea relatiilor din acestea si interpretare, prin prezentarea conceptului
de analizd dar si prin abordarile psihologice si filosofice ale teoreticienilor domeniului.
Studiul de caz este unul aparte, propunandu-si o demonstratie de analiza si un dialog deschis,
in care studentii vor fi monitorizati §i atent comparati, in vederea obtinerii rezultatelor.

Pornind de la istoricul analizei, se va parcurge o cale pana in prezent, in care se doreste
optimizarea studiului individual, prin aplicarea practicd a metodelor probate si utilizate de

marii cercetdtori in domeniu, precum inovatorul Heinrich Schenker.
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6.2 RELATIA DINTRE ANALIZA MUZICALA SI INTERPRETARE

Eforturile de analiza si de performanta sunt strans legate, dar tratate istoric, au angajat
diferite metode si au participat la diferite traditii. Nicholas Cook (1999) ar dori sa
contrasemnaleze nu atat analistul, cat interpretul, si mai degraba muzicianul.

In cea mai mare parte, analistii scriu despre muzica notati, in timp ce muzicienii
interpreteaza sau cantd muzica. Aceste diferente de activitate au contribuit la prapastia care
existi adesea intre analiza muzicii si performanta. In cea mai mare parte, concluziile muzicale
din articolele analitice se bazeaza doar pe analiza partiturilor. Rareori, articolele analitice 1si
bazeaza concluziile muzicale pe analizele interpretului, cu exceptia cazului in care aceasta
este intentia specificd a articolului.

Pentru a focaliza subiectul tratat, definim analiza ca activitate metodologica de studiu al
partiturii, asa cum este practicat in majoritatea ziarelor analitice de muzica de arta occidentala
publicate astdzi. De asemenea, in timp ce conceptul de performantd muzicala poate cuprinde
improvizatia si gestul fizic, este consideratd performanta utila pentru a semnifica traditia de
interpretare a muzicii occidentale, asa cum este practicatd astdzi. Desi ambele definitii sunt
adesea limitate, ele reprezintd abordari si activitati tipice in ambele domenii.

De ce ar trebui sa fie apropiate domeniile de analiza si de performantd si cum ar aduce
beneficii muzicologilor, teoreticienilor si artistilor interpreti? Raspunsul simplu este acela ca
atat analiza, cat si performanta, sunt eforturi de sustinere reciproca, care largesc intelegerea
noastrd muzicald in moduri diferite, dar inrudite. Desi un termen si un concept problematic,
activitatea muzicala este in general definita in cadrul traditiei muzicale de artd occidentala, ca
avand o identitate bazata pe o partiturd, care este utilizatd pentru interpretarea performantei si
avand un inceput si un final fix. Aceastd viziune, bazatd exclusiv pe partiturd, a exacerbat
decalajul dintre analiza si performanta.

Recent, tot mai multe publicatii s-au referit in mod specific atit la analiza, cat si la
performantd. Cook subliniazd cd, in domeniul teoriei muzicii, cartea si performantele
muzicale ale lui Wallace Berry (1989) au marcat aparitia analizei si performantei ca o
sub-disciplind recunoscuta in teoria muzicii. Se ofera un cadru util pentru separarea literaturii
de analiza si performantd, in doud tipuri. Prima abordare este cea pe care o numeste
prescriptiva, care implicd analiza partiturii, ca baza pentru interpretare. Cel de-al doilea tip

este numit descriptiv si implicd analiza unei performante reale.
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6.2.1 Scurt istoric al analizei muzicale

Analizele interpretarilor, folosind mai multe metodologii analitice traditionale, le-au
inclus pe cele ale lui Schenker (2002), Cone (1968), Narmour (1988), Schachter (1994) si
Berry (1989).

Epoca timpurie incepe cu studiile dinamice pentru pian, de catre Binet si Courtier si
continud pand in anii 1940. Epoca contemporand incepe cu lucrarea lui Bengtsson,
Gabrielsson si Thorsen (1969) asupra timpului si dinamicii.

Studii recente incearca, in mod specific, sd puna capat pragului dintre analiza partiturii
si analiza interpretarilor. Cogan (1984) analizeazd performante, folosind spectrografe ale
inregistrarilor muzicale dintr-o varietate de ere si culturi. El analizeaza, de asemenea,
performante diferite ale aceleiasi piese si utilizeaza imagini spectrografice, ca dovezi
coroborate, pentru o teorie a culorii tonului.

Acesta Incearcd sa puna capat dualitatii dintre analiza si performanta, prin crearea unui
dialog intre analist si interpret, care evidentiazd modul in care fiecare perspectiva ar putea sa-1
indrume pe celalalt, spre o Intelegere mai buna a unei lucrari muzicale.

Atat Folio (1993), cat si Rink (2003), incearcd analizele, folosind mai multe abordari
neortodoxe care vizeazd in mod specific artistii interpreti. Folio foloseste conceptele de
drama, naratiune si complot, pentru a analiza contrastul lui Bartok, iar Rink ofera o lista de
metode, inclusiv tempo si grafice dinamice, care pot fi folosite pentru a ghida performantele.

Lester (1995) traseaza relatiile dintre analiza partiturilor si interpretare, iar Clarke
(2005) creeaza legaturi intre partitura si performanti, folosind teoriile exprimarii muzicale. In
cele din urma, Goodman (2002) si Johnson (2002) analizeaza aspectele de performanta ale
timpului, ale ritmului si dinamicii, prin compararea acestor elemente cu discursul scris.
Johnson foloseste, de asemenea, o spectrograma, pentru a analiza vibrato-ul vocal.

O mare parte a etnomuzicologiei este preocupata de problemele performantei muzicale,
unele dintre ele chiar se refera destul de explicit la traditia muzicii de arta occidentale, dar nici
Rink, nici Dunsby nu mentioneazd acest corp amplu de cercetdri publicate, din istoria
cercetirii muzicale Dunsby, 1989). In mare masura, prin nevoia de transcriptie a muzicii
nenotate, etnomuzicologia a abordat, incd de la inceput, probleme legate de performantd in
ceea ce priveste analiza, notatia, structura, cultura si semnificatia, oferind o contributie

suplimentara.
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6.2.2 Intersectarea performantei cu analiza

Performanta muzicala ar trebui vazuta ca fiind o sursd de semnificatie originala. Daca
ajungem sa cunoastem originalul tocmai prin reflectarea traducerilor sale, atunci rezulta faptul
ca interpretarea este o sursa de sens muzical.

Dualismul existent este intre conceptia abstractd, si realizarea concretd, instinctul
preluand atributiile intelectului. in performanta, analiza trebuie uitatd, daca ar fi sa ne referim
la observatia lui Berry (1989, pg. 137), conform careia intelegerea analitica a structurii este,
de obicei, asimilatd unui nivel al constiintei. O altd abordare a performantei ar sublinia, in
schimb, inseparabilitatea cunoasterii intelectuale si fizice. Acest lucru are implicatii practice
pentru relatia dintre analiza si performantd. Berry sugereaza ca analiza care conduce in cele
din urma, performanta, este distilata: este o determinare selectiva, in cadrul liniilor deduse ale
structurii, care stau la baza unitatii rezonabile, la care investigarea analiticd conduce in mod
ideal si care, la randul ei, este exprimata prin intermediul interpretului. Cu alte cuvinte, ar
trebui efectuatd analiza si apoi orientarea catre o performanta corespunzatoare.

Conceptul ar putea fi numit interpretare informata structural, asa cum au cerut Berry sau
Narmour (1988), fiind o traducere mai mult sau mai putin literald a produsului analizei. Nu se
doreste negarea unui astfel de stil de interpretare, ca optiune valabild (desi o astfel de
performantd informata structural, poate fi infruntata usor de cétre cuvantul pedagogic sau de
folosirea cunceptului cercetdtorului William Rothstein-1989). Tenacitatea paradigmei
structuraliste despre muzicd, este, in aceeasi masura, un fenomen lingvistic si unul conceptual
sau ideologic.

Conceptul de expresie oferda un mijloc convenabil de a introduce o criticd importanta a
acestui tip de gandire structuralista. Judith Butler (1990) afirma ca in spatele expresiilor, nu
existd o identitate de gen; acea identitate este constituitd in mod performativ de catre
expresiile considerate a fi rezultatele ei.

Punctul de vedere al lui Butler ar putea fi generalizat, astfel putandu-se explica
comportamentul individual, ca un epifenomen al structurii sociale. Atunci cand se refera la
performante, Butler invoca teoria actului de a vorbi, care subliniazd masura in care sensul
limbajului existd, mai degraba decat ceea ce reprezintd. Analiza muzicala nu doar descrie, ci

prescrie prin interpretarile sale (Butler, 1990, pg. 58).
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6.3 CONCEPTUL ANALIZEI SCHENKERIENE iN ACTUL INTERPRETATIV

Procesele de gandire care constituie muzica, sunt in stransa legaturd cu descoperirea -
nu neaparat determinarea, dar poate decizia - cum s-ar putea auzi ceva si cum ar fi nevoie sa
se interpreteze. Schenker contribuie prin toatd aceastd revolutionare a modului de gandire, la
crearea unei tipologii psihologice in ceea ce priveste muzicianul complet.

Analiza schenkeriana este vazuta a fi un termen umbrela si este unul din pilonii de baza
ai pregitirii recitalului instrumental. In primul rand, include tehnicile, notatiile si teoriile
analitice ale lui Schenker. Acestea au fost dezvoltate in Germania si se aflau intr-o stare de
evolutie constantd. In afari de cativa dintre elevii lui Schenker, exponentii americani ai
analizei schenkeriene au ales sd ignore fundamentul psihologic si metafizic pentru teoriile pe
care Schenker le-a prezentat in ultima sa carte.

Al treilea si ultimul corp de lucru, care poate fi numit analizd schenkeriand, este o
continuare a dezvoltarii americane, in care scopul a fost sd se dezvolte o noua baza pentru
analiza schenkeriand si sa se generalizeze tehnicile sale (Schenker, 2014, pg. 253). Aceasta
miscare este In general cunoscutd sub numele de neo-Schenkerism. Exista mai multe categorii
de analiza schenkeriana, tratate in cele ce urmeaza: munca lui Schenker, a elevilor, cum ar fi
Oswald Jonas si Ernst Oster, si ai practicantilor contemporani precum A. Forte si J. Rothgeb
(1982).

Consider a mentiona modelul lui Justus (2002), cel care afirma faptul ca a auzi o lucrare
muzicald corect, inseamna a realiza cum tot ce este legat de aceasta, contribuie intr-o varietate
de moduri la un sentiment complet al modului in care aceasta exista (Delis, 1978).
Referindu-se la analiza schenkeriana, Justus considera ca dreptatea nu este o problema -
numai bogatia rezultatului este astfel (Justus, 2002, pg. 1004). Astfel, discursul dintre
detinatorii de teorii atributive contrastante nu este directionat in mod semnificativ spre
clasarea si corectarea posibild a teoriilor, ci spre schimbul si exercitarea lor, pana la sfarsit
oferindu-le interpretilor mai multe optiuni de prezentare a materialului sonor.

Conceptul de structurd, caracteristic lui Schenker, este in primul rand ontologic, inainte
de expresia sa compozitionald, care este inrddacinatd in metafizica secolului al XIX-lea.
Faptul ca isi pastreaza plauzibilitatea si astazi, se datoreaza, in mare parte, apropierii dintre

teoria Schenkeriana si lingvistica structurala.

62



6.3.1 Limbajul analizei schenkeriene

Exista diferite modalitati prin care poate fi abordata analiza schenkeriand. Schenker
insusi, urmat de Jonas, vorbea despre structuri esentiale ale muzicii - triada si desfasurarea ei
liniara prin arpegiere si prin note de pasaj si auxiliare - in cea mai abstracta forma a acestora.
In introducerea lor in analiza schenkeriani, A. Forte si S. Gilbert au facut contrariul: au
inceput prin a ilustra Intamplari specifice ale arpegierii, pasajelor de note, la nivel de celula,
inainte de a continua sa arate cum pot fi folosite astfel de formatiuni, In moduri mai abstracte,
pentru a crea forme muzicale la scard largd (Damschroder, 1990, pg. 46). Dar una dintre cele
mai bune modalititi de a intelege orice abordare analitica este intelegerea scopului: analiza
intrebarilor la care se doreste sa se raspunda.

Se face referire la o abordare deosebit de adecvatd pentru analiza schenkeriana,
deoarece este foarte usor sa se piarda punctul de vedere al acesteia; de exemplu, prin crearea
de grafice care aratd ca o analiza schenkeriana, dar care, de fapt, nu raspund la intrebarile de
tip schenkerian. Care sunt obiectivele analizei schenkeriene? Intr-un mod general, bineinteles,
au ca scop omisiunea inerentei si evidentierea unor relatii importante (Cook, 1992, pg. 62).

Principalul Preludiu al lui Bach, spre exemplu, din Cartea I a Clavecinului bine
temperat, nu are o dinamicd marcatd, nici o schimbare ritmica, nici o variatie tematica,
textuald sau timbrald, nici o melodie retinuta cu usurintd. Prin procesul de eliminare, se poate
spune ca structura sa ca piesa muzicala trebuie sa fie in principiu armonica. Si, din moment ce
constd doar intr-o serie de acorduri arpegiate, este foarte usor de analizat armonic. Exista doua
notatii alternative pentru primele 19 masuri: contabilizeaza fiecare nota din muzica. Cel de-al
doilea set de etichete dezviluie intervalul limitat de relatiile functionale dintre acorduri, care
nu era evident la prima vedere, precum si evidentierea unor secvente armonice; dar nici o
analiza a literelor romane nu poate explica in mod adecvat sensul pe care il au 1n ascultarea
muzicii.

Performanta muzicald implicd negocierea intre cerintele gestului si sunetului fizic, si
cele ale notarii sau traditiilor verbale asociate (scrierea). Acest lucru se datoreaza faptului ca
mediile de scriere si cele ale interpretarii au caracteristici structurale foarte diferite. Utilizarea
limbajului care este aliniatd si implicata in interpretare - literatura de performanta - are logica

si agenda proprie; acest lucru da nastere divergentei caracteristice intre teorie si practica.
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6.4 ABORDARI PSIHOLOGICE ALE ANALIZEI SCHENKERIENE

Abordarea lui Schenker este una psihologicd, in sensul ca el prezenta interes pentru
experienta sunetelor muzicale, mai degraba decat pentru sunetele in sine; astfel incat, el
interpreteazd un acord intr-un fel, pe cand un alt individ, In mod total opus, deoarece
contextul este diferit si, prin urmare, acordul este experimentat intr-un alt fel. Gandirea lui
Schenker ar putea fi mai bine abordata ca fiind fenomenologica si meritd inteleasa. Schenker a
considerat ca stratul fundamental al experientei muzicale, background-ul, este cel al miscarii
directionate spre un punct final, si ca la acest nivel de fond, aproape toatd muzica prezinta
aceeasi structurd. Studiul unei experiente fenomenologice inseamna o constientizare imediata,
prin indepartarea neesentialului - asocieri conventionale, circumstante pur contingente, si asa
mai departe. Acest proces este cunoscut ca o reducere fenomenologica si are asemanari cu

modul in care Schenker a incercat sa dezvaluie structura fundamentala a muzicii.

6.4.1 Diferite viziuni asupra unei teme din recitalul instrumental

Sonata in La Major, KV 331, reprezintd una din lucrarile abordate in recitalurile
personale, pregatite in decursul anilor de studii doctorale. Repertoriul a fost analizat conform
mai multor tipuri de analiza, principalul model fiind cel al analizelor schenkeriene.

Fenomenologi ai muzicii, cum ar fi Thomas Clifton (1985), au atacat teoriile lui
Schenker deoarece, sustin ei, sunt legate de un anumit stil istoric si geografic, acela al tonicii.

Schenker a considerat faptul ci muzica tonald este singura reald. In schimb, el ar fi
trebuit sa conduca procesul reductiv intr-o urmatoare etapa, pentru a ajunge la conceptii mai
largi despre fundal si prolongatie (Cook, 1994, pg. 67), aplicabile tuturor genurilor muzicale.

Spatiul si contextul sunt dimensiuni esentiale ale experientei umane, prezentate in mod
egal in muzica, picturd, dans sau orice alta artd. Fenomenologul foloseste bucdti muzicale
individuale, ca mijloc de descoperire a proprietatilor generale ale experientei muzicale. Pe de
altd parte, analistul studiazd muzica cu scopul de a afla mai multe despre compozitia
respectivi. In ceea ce priveste analiza schenkeriani, ne putem referi la aceasta ca fiind
psihologica, prin faptul ca incearcd sa izoleze factorii specifici care determina raspunsurile

muzicale ale oamenilor, Tn anumite contexte.
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6.4.2 Accente analitice si teoretice

Dintre aborddrile psihologice ale analizei care urmeaza sd fie discutate, Leonard
Meyer's are afinitati evidente cu analiza schenkeriana si astfel, se va clarifica exact contributia
abordarii psihologice specifice, in ceea ce priveste analiza muzicald. Leonard Meyer (2008)
vede muzica, in primul rand, ca model. Prima sa carte a fost numita Emotie si Semnificatie in
Muzica si, desi accentul a fost mai mult teoretic decat analitic, el a stabilit principiile de baza
pe care s-a bazat toatd analiza sa.

Cand a realizat cartea sa, Meyer a apelat la diferite teorii psihologice care erau actuale
in anii 1950, explicand emotia ca rezultat al frustrarii asteptarilor - sau, asa cum au spus
psihologii, inhibarea unei tendinte de a rispunde. In concordanti cu aceasta, Meyer a incercat
sd explice emotiile ndscute de catre muzica, prin analizarea exactd a ceea ce un ascultator
asteapta sa se intdmple, in orice moment, intr-o piesd muzicala, comparand acest lucru cu ceea
ce se intampla de fapt. El a observat aceste asteptari ca fiind determinate de doud lucruri.
Primul dintre acestea este un set de norme prin care un ascultitor competent, asa cum o
exprimd Meyer, interpreteaza ceea ce aude.

Al doilea este modelul pe care 1l creeazd muzica atunci cand este interpretatd prin
intermediul unor astfel de norme. De exemplu, In muzica tonald se dozeaza o progresie care
incepe si se termind pe tonicd. Pe de altd parte, o evolutie care nu se termina pe tonica, este
deschisd: implica un fel de continuare. In versiunile sale recente, Meyer a avut tendinta de a
vorbi despre ceea ce muzica implica, mai degraba decat ceea ce ascultitorul asteapta.

In timp ce conceptele lui Schenker despre prolongatie si miscare directionati au fost
legate de tonalitate, fiind exprimate intr-un anumit stil istoric, ele iau forme variate 1n diferite
stiluri, insi implicatia este aceeasi. In teorie, o metodd analiticdi bazati pe principii
psihologice generale, va fi aplicabila oricarui tip de muzicd. Aceasta presupune o intelegere
pe deplin a normelor particulare prin care aceste principii generale sunt realizate intr-un
anumit stil.

Analistii care si-au bazat activitatea pe principii psihologice explicite - de obicei trase
din psihologia Gestalt sau de la Freud - au facut acest lucru cu scopul de a distinge psihologic,
cu speranta ca acest lucru le va permite atat perfectionarea tipului de interpretare analitica

oferitd de Schenker, cat si extinderea gamei de stiluri muzicale care pot fi interpretate.
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6.5 ANALIZA SCHENKERIANA iN RAPORT CU ACTUL INTERPRETATIV: STUDIU DE CAZ

Rezumand experimentul, studiul de caz analizeazd modul in care analiza muzicald ar
putea functiona ca o punte intre performanta instrumentald si obiectul proiectiei mentale, in
domeniul educatiei muzicale superioare. Acesta derivd dintr-un studiu cu trei substudii
desfasurat in cadrul Facultatii de Muzica din Brasov. Au fost observate cursuri sustinute,
acestea avand ca subiect utilizarea analizei muzicale, iar studentii au fost chestionati cu
privire la opiniile lor privind utilitatea lor si aplicabilitatea in actul interpretativ, atat prin
intermediul chestionarelor, cat si printr-un interviul de grup.

Constatdrile demonstreazd cum analiza muzicald functioneaza in prezent ca o astfel de
punte, insd nu in procentaj foarte mare, in ciuda faptului ca multi studenti ii inteleg importanta
si cautd sa isi imbunatateasca capacitatea in acest sens. Aceastd neconcordantd ar putea fi
reconciliatd prin schimbari minore in modul in care studentii percep lucrarile muzicale
abordate, cu un mai mare accent pus pe problemele analitice.

Analiza muzicald ar trebui sd ocupe un loc foarte important in abordarea noilor
repertorii. Existd e serie de moduri de analizare a muzicii, teza aceasta promovand in special
analiza de tip schenkerian, care oferd posibilitatea de a gandi obiectiv constructia unei lucrari
muzicale. Interesul manifestat pentru legatura dintre subiectul actului interpretativ si cel al
formarii proiectiei mentale, prin intermediul analizei reprezintd tema principald studiatd in
acest experiment.

Obiectivele sunt reprezentate de dorinta determindrii muzicianului, de a-si dezvolta si
consolida capacitatea de reprezentare interioard a sunetului, putand folosi urechea internd in
mod activ atunci cand ia contactul cu repertoriul muzical. Se propune consolidarea abilitatii
de a asculta muzica In mod activ si de a dezvolta abilitatile de percepere, reamintire,
structurare si reproducere (prin interpretare, proiectie, descriere si scriere) atat a detaliilor, cat
si a structurilor generale din muzica. Prezentarea clard a continutului muzical, permisd prin
analiza, faciliteazd ascultarea si apoi interpretarea. O asemenea atentie analiticd deliberata
ajuta, de asemenea, la procesul de memorare.

Consider important a mentiona opinia lui Ward (2004), acesta studiind acest aspect, al
utilizarii analizei, de citre studenti dar si de catre profesorii acestora, in cadrul orelor de

instrument.
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CONCLUZII GENERALE — CONTRIBUTII PERSONALE SI ORIGINALITATE

Teza de doctorat Coordonate psihologice ale actului interpretativ este un cumul de
teorie §i experimente, menite sd vind in completarea pregatirii de ordin strict practic. Se va
trata masura in care au fost atinse obiectivele de cercetare stiintifica si originalitatea.

Tratand gradul de originalitate, consider a fi deosebit de importanta aceasta analogie a
muzicii cu psihicul, printr-o serie de metode aparte. [lustrez astfel analizele muzicale, a celor
de tip schenkerian, antrenamentul mental si exercitiile de proiectic mentald. De asemenea,
experimentele au culminat cu impactul muzicii asupra ascultatorului, recitalul instrumental
vizand textualitatea si fiind pregatit printr-o serie de punti trasate intre muzica si gramatica,
atingdndu-se scopurile cercetarilor lui Chomsky, prin seturile gramaticilor generative. Mai
mult decat textualitate, mai presus de sintaxad si morfologie a materialului sonor, s-a apelat la
o metoda unica si inovatoare. Astfel, pianistul a devenit orchestrator. Acesta a abordat lucrari
din repertoriul pianistic, pe care le-a transpus in diverse variante orchestrale, claviatura
devenind un intreg ansamblu. De asemenea, s-a realizat o paralela intre muzica si arte precum
literatura si pictura, intelegdndu-se in intregime, climatul cultural al creatiilor interpretate.
Toate acestea traseazd coordonate esentiale in perceptia muzicii, aspecte originale in
abordarea performantei muzicale.

Teza si-a propus evaluarea importantei elementelor psihologice, in cadrul studentilor
din cadrul universitar, prin examinarea potentialelor corelari care existd intre semnalele
auditive, vizualizare si intregul act artistic. In urma unei revizuiri exhaustive a literaturii de
specialitate din capitolele 1 si 2, a devenit evident faptul ca subiectul muzicii nu a fost abordat
separat de psihologie. Pentru atingerea obiectivelor, s-a dorit explorarea contextului social si
superior. In cadrul tezei s-a facut referire la o sectiune relativ larga a subiectului psihologiei
muzicale, pentru a prezenta utilitatea abilitatilor de proiectare s§i vizualizare, in contextul
curriculumului Invatamantului superior §i nu numai.

Directiile in care trebuie continuata cercetarea reflectd problematica inferentelor
muzicale in formarea audierii interne dar si a legaturii cu senzatia de constientizare spatiald
relativd in contextul armoniei, care necesitd o mai mare explorare. Aceasta din urma
reprezintd o entitate muzicald care apare in mare masurd ca o consecintd a temporalitdtii

muzicii. Este nevoie de studii suplimentare pentru a furniza dovezi ca abordarile alternative
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formarii si diferitele moduri de instruire, sunt mai avantajoase pentru muzician, in comparatie
cu metodele actuale. Este necesara confirmarea faptului ca astfel de abordari pot fi integrate in
programele de licentd. Poate fi oferitd o revizuire a metodelor, care ia in considerare nu doar
anumite preocupari exprimate mai sus, dar care ar putea reflecta mai bine diversele realizari si
aptitudini ale studentilor la intrarea in mediul universitar, acestea fiind directii in care
cercetarea ar trebui continuata.

Prin contributiile personale, teza a expus aptitudinea coordonatelor psihologice ale
muzicianului, ca subiect pentru o cercetare considerabild. Urmatoarele puncte reprezinta
sugestii majore pentru dezvoltarea viitoare:

¢ Contextul trebuie largit pentru a lua in considerare sistemele de formare si invatare din
alte institutii din Tnvatdmantul superior din intreaga lume si de a investiga modul in
care apar 1n programele tuturor nivelurilor, pentru a obtine o imagine completa despre
modul in care muzica si psihologia actului interpretativ ar putea fi cel mai bine
structurate.

e Ar trebui sa existe studii de analizd mai aprofundata a corelatiei dintre capacitatea
proiectiei mentale si succesul muzical, care ar putea reduce variabilele experimentate
in aceasta cercetare.

e De asemenea, ar fi imperios necesara stabilirea unei paradigme definitive de invatare
psihologico-muzicala, care ar ajuta la clarificarea mai precisd a rolului pe care ar
trebui sa il ocupe institutiile educationale la diferite niveluri de dezvoltare muzicala,
pentru a intari relevanta urechii interne in toate activitatile muzicale, fie practice, fie
teoretice.

e Ar fi util un cadru configurat al educatiei muzicale la nivelul invatdmantului superior,

astfel incat obiectivele si modurile de dezvoltare sa fie clar identificate.

Oportunitatile de cercetare viitoare ar putea conduce la o mai mare precizie in definirea
competentelor auditive, in constituirea si aplicarea acestora, inclusiv cercetarea modului in
care metodele alternative de formare profesionala, in special la nivelurile initiale de nvatare,
ar putea influenta abilitatile muzicale mai tarzii.

Invitarea si experienta muzicienilor cu potential, variazi enorm. Prin toate elementele
descrise si abordate in teza, este pusd la dispozitie o pregatire adecvatd pentru a dezvolta

caracterul psihologic al pregatirii muzicale, la cele mai inalte posibilitati.
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Rezumat

Teza Coordonate psihologice ale actului interpretativ reprezintd o incoronare a muzicii
si psihologiei, acestea fiind doud domenii aflate in stransa legatura atunci cand se face referire
la performanta muzicald. Au fost studiate o serie de cercetari, realizindu-se patru studii de
caz, in care un rol deosebit de important il are aplicarea proiectiei mentale. Putand avea o
multitudine de forme si fiind aplicatda nu doar In muzicd, aceastda metoda de invatare si
perfectionare apeleaza la vizualizarea actului interpretativ i a coordonatelor ce il preced sau
vin in continuarea acestuia.

Literatura de specialitate din cadrul psihologiei muzicale este relativ noud, in
comparatie cu alte domenii de studiu, contributiile personale dorind sd completeze aceasta
laturd, prin experientele proprii dar si prin studiul elementelor ce tin de emotii, latura afectiva
a muzicii si a raportului dintre muzica si creier.

Teza se relateazd la dorinta dezvoltarii muzicale si psihologice, in cadrul actului
interpretativ. Aceasta se perfectioneaza continuu, pe parcursul carierei de muzician
profesionist, incluzand interpretarea, predarea si examinarea. Toate acestea insumate, au
condus catre constientizarea modurilor diverse, in care muzicienii percep si proceseaza
sunetele muzicale.

Sunt trasate o serie de analogii intre metode noi de lucru, incorporate in programele de
studiu ale universitatilor, literatura de specialitate Tmbogatind tot mai puternic latura
psihologiei muzicale. Cerintele avansate ale contextului actual necesitd Tmbundtitirea si
eficientizarea metodelor de lucru, pentru a se evita si corecta, unde este cazul, traseul
descendent al psihicului muzicianului.

Limbajul muzical este un sistem de simboluri complexe, care nu poate sa facd doar o
harta directd asupra lumii reale, dar si permite expresia creativa sub forma de poezie si
metafora, spre exemplu. Asemandtoare gramaticii, analizele descompun muzica si ne aratd
sensurile muzicii, artistul intelegand lucrarea interpretata, la un nivel deosebit de profund.

Teza traseaza anumite concluzii, conform carora instrumentistul poate avea o serie de
atribute avantajoase desfasurarii unei activitati muzicale prodigioase insa fara antrenamentul
mental, care conduce catre controlul emotional si constientizarea functiilor creierului, actul

muzical si perfectionarea continud ar putea avea anumite limite, analizate in aceasta teza.
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Summary

The "Psychological Coordinates of Interpretative Act" thesis is a coronation of music
and psychology, these two areas being closely related when referring to musical performance.
A series of research has been studied and four case studies have been carried out, in which an
important role is played by the application of mental training. Having a multitude of forms
and being applied not only in the field of music, this method of learning and refinement
appeals to the visualization of the interpretative act and the coordinates that precede it or
come into its continuation.

The specialized literature in musical psychology is relatively new, compared to other
areas of study, personal contributions wanting to complement this side through personal
experiences, but also by studying the emotional elements, the affective side of music and the
relationship between music and brain.

The thesis relates to the desire of musical and psychological development, within the
interpretative act. It improves continuously throughout the career of professional musician,
including interpretation, teaching and examination. All these summaries have led to various
ways in which musicians perceive and process musical sounds.

There are a series of analogies between new methods of work, incorporated in the study
programs of universities, and the specialty literature enriches the strength of musical
psychology. Advanced aspects of the current context require improving and streamlining
working methods to avoid and correct, where appropriate, the downward path of the
musician's psyche.

Musical language is a system of complex symbols that can not only make a direct map
of the real world, but also allows creative expression in the form of poetry and metaphor, for
example. Similar to grammar, analyzes unfold music and show us the meanings of it, the artist
understanding the interpreted work at a particularly deep level.

The thesis draws some conclusions that the musicians may have a number of attributes
beneficial to the performance of a prodigious musical activity but without the mental training
that leads to the emotional control and awareness of the brain functions, the musical act and

the continuous improvement may have certain limits, analyzed in this thesis.
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Curriculum Vitae

Formare

-Universitatea Transilvania din Brasov — Facultatea de Muzica - Masterat.
e Promotia 2013-2015, domeniu de masterat — Stil §i performantd in interpretarea
pianistica.
-Modulele I si IT de psihopedagogie, in cadrul Universitatii Transilvania din Bragov.
-Universitatea Transilvania din Brasov — Facultatea de Muzica — domeniul licenta.
e Promotia 2009-2013, sectia pian clasic — sef de promotie.
-Liceul de Muzica Tudor Ciortea din Brasov.

Promotia 2005-2009, sectia pian clasic — sef de promotie.

Activitate profesionala

Recitaluri si actiuni muzicale:

- Recitaluri sustinute in cadrul programului Understanding China through Music, ce a avut
loc in Beijing, China (24, 30, 31 iulie, 2018).

- Recital la Sala Patria, sustinut aldturi de clasa de nai a Liceului de Muzica, Bragov (16 mai,
2018).

- Recitaluri instrumentale de pian din cadrul Doctoratului, sustinute la Facultatea de Muzica
din Brasov (4 mai 2018, 24 martie 2018, 19 martie 2017, 6 iuliec 2016).

- Recital sustinut in deschiderea AFCO (Absolventii in fata companiilor), eveniment organizat
de Universitatea Transilvania din Bragov (9 mai 2017).

- Participarea la Olimpiada Nationala de Muzica, unde toti elevii acompaniati de catre Claudia
au luat locul I, aceasta fiind pianist acompaniator pentru flaut, oboi, clarinet, vioara si viola

(aprilie 2017, aprilie 2016).

Interviuri, articole despre Claudia Suteu si activitate in domeniul IT:

- Interviu acordat pentru ICAF (International Child Art Foundation), in revista Child Art
Magazine, publicatie din Washington DC, unde isi prezintd activitatea interpretativa si
compozitionald (aprilie 2017). Revista poate fi accesatd la link-ul urmator:

https://www.icaf.org/childart/
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- Articole despre activitatea din China, aparute atat in Monitorul Expres, cat si pe site-ul
Ambasadei Romaniei din Beijing:

https://beijing.mae.ro/local-news/1233

https://beijing.mae.ro/local-news/1236

- Pe langa activitatea interpretativd, Claudia a activat in domeniul IT, unde a realizat in
intregime site-ul Conferintei Facultatii de Muzica, acesta putdnd fi accesat la urmatoarea

adresa: http://braconfmusic.unitbv.ro/

Sunt mentionate o serie de publicatii percursul celor trei ani, in special in cadrul conferintei

Braconf din Brasov, in a carei organizare a fost implicata activ, prin crearea site-ului.

Curriculum Vitae (English version)

Education

-Transilvania University of Bragov - Faculty of Music - Master.

o 2013-2015, Master degree - Style and Performance in Piano Interpretation.
-Modules I and II of psycho-pedagogy, at the Transylvania University in Brasov.
-University of Transylvania in Brasov - Faculty of Music - License field.

e 2009-2013 Promotion, Classic Piano Section - Valedictorian.

-Tudor Ciortea Music School in Brasov.

Promotion 2005-2009, Classical Piano Section — Valedictorian.

Professional activity

Musical recitals and piano performances:

- Recitals for Understanding China through Music, in Beijing, China (24, 30, 31 July, 2018).
- Recital at Patria Hall, where Claudia played the piano for the panpipe class of the High
School of Music, Brasov (May 16, 2018).

- Instrumental piano recitals for PhD, at the Faculty of Music in Brasov (4 May 2018, 24
March 2018, 19 March 2017, 6 July 2016).

- Recital in the opening of AFCO (Graduates in Companies), event organized by
Transylvania University in Brasov (9 May 2017).
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- Participating in the National Music Olympiad, where all pupils accompanied by Claudia
took the first place, being a piano accompanist for flute, oboe, clarinet, violin and viola (April

2017, April 2016).

Interviews, articles about Claudia Suteu and IT activity:

- Interview for the International Child Art Foundation (ICAF), in Child Art Magazine,
Washington DC, where she presents her interpretative and compositional work (April 2017). -
Articles on Chinese activity in Monitorul Expres and the website of the Romanian Embassy:

https://beijing.mae.ro/local-news/1233

https://beijing.mae.ro/local-news/1236

- In addition to interpretative work, Claudia has worked in the IT field, where she has made

the entire website of the Music Faculty Conference — Braconf.

A series of three-year publications are mentioned, especially at the Braconf conference in

Brasov.
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