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lon SARBU

Ratiunea practicii zilnice la un instrument muzical

Prastica zilnica la un instrument muzical este un element intrinsec si sine
qua non al modelului profesional implicat intr-o cariera de o factura atat de
complexd cum este aceea de violonist. Aceasta orientare profesionald incepe,
datorita s»ecificului ei, la o varsta frageda, cu zambetul pe buze a! copilului de
cinci sau sase ani, uneori chiar mai devreme, fermecat de sunetele instrumentului
ce i se pune in mana, desigur prin vointa altora, n baza talentului mijind si a unor
predispoztii de natura acustica (auz muzical) sau fizica (degetele si mobilitatea lor
etc.), rerarcate mai mult sau mai putin stiintific si, mai sigur, in raport cu
idealurile, preocuparile si mediul socio-cultural (si muzical) al familiei. Si totusi,
uneori aczasta orientare poate fi si o decizie a copilului insusi, expresie a unei
chemari liuntrice spre sunetul miraculos al viorii si rezultat al unor manifestari
ereditare atavice, sau al unor gene indepartate, sau chiar al unor izbucniri
spontane ale acumularilor lui auditive obtinute in mediul natural, familial si social
(cazul lui Yehudi Menuhin, George Enescu, Fritz Kreisler, David Oistrach si poate
si altii, cunoscuti sau necunoscuti), care, insistdnd n maniera varstei si afectiunii
intrafamiliale, obtin repede micul instrument (care nu este numai o simpla jucarie),
precum sitot ce urmeaza dupa aceea pentru sustinerea copilului lor cu mandrie,
dar pentrL unii parinti si cu eforturi si sacrificii.

Evident, in acest miraj excitant, originar, generat de sunetele instrumentului
cu acea nanifestare admirativd de surpriza si curiozitate caracteristica varstei,
copilul nupoate banui ce il asteapta si ce va urma de-a lungul anilor de formare si
de afirma-e longeviva intr-o profesie nobila din sfera esteticii fiinfei umane, dar si
de maximai exigentd, cunoscand multe riscuri si capcane.

Numai practica zilnica desfasurata in sistem profesional, deprinsa inca la
varsta penoadei de formatie si transformata apoi intr-un model propriu de atitudine
constients, intr-un modus vivendi de-a lungul intregii vieli active, il poate mentine
pe violonist totdeauna identic cu sine si cu destinul sau socio-uman pe Terra si,
intr-un sens mai larg, chiar si dincolo. Prin acest proces bazic de formatie a
violonistuui strabate, evident, pasiunea incandescenta pentru vioara, ceea ce
include pacerea si bucuria travaliului fizic si intelectual, atractia spre cunoasterea
istoriei creatfiei muzicale pentru vioara pentru imbogatirea repertoriului sau inter-
pretativ, czea ce s-ar putea numi, parafrazadnd pe acei filosofi si pedagogi care au
folosit catzgoria de foame intelectuala, aplicidnd-o la domeniul nostru ca foame
muzicala sau de repertoriu, ceea ce este esential pentru accesul oricarui solist la
cererea petei muzicale nationale si mondiale.

Placerea si bucuria actiunii practice de stapanire a viorii, atat ca tehnica céat
si ca repertoriu, este criteriul fundamental al devenirii copilului care si-a apropriat
vioara prn vointa st inclinatiile lui naturale in violonistul total, constient de
conexiunea inexorabila dintre tehnica si muzica. de mesajul ideatic si afectiv-uman
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al operelor muzicale interpretate pe scena de concert sau explicate de la o catedra
de vioara pentru elevii sau discipolii sdi de mai tarziu. Copilul care simte nevoia Si
merge in fiecare zi la instrument, pentru orice duratd de timp, se va gasi sigur
printre interpretii statornici, recunoscuti ca atare de catre societate, dintre care unii
cu activitate creatoare exceptionald, ajung sa fie inclusi in dictionare si
enciclopedii muzicale care apar in multe tari ale lumii, inclusiv in tara noastra. Am
cunoscut violonisti ale caror declaratii din timpul formatiei lor sunau astfel: ,Cand
cant la vioara, niciodatad nu obosesc!”, iar violonista franceza Marie-Annick
Nicolas, cunoscuta pentru pasiunea ei pentru vioara, dupa un accident grav a
putut sa-si refaca complet sanatatea si sa reinceapa nu numai profesoratul, ci
chiar si concertele ca solistd, poate chiar cu mai multa anvergura, declara intr-un
interviu: ,Aveam o astfel de usurintd tehnica, incat cantam numai cu placere. Nu
cunosteam nimic despre oboseala si nervozitate*.!

Desigur, alaturi de acest demers bazic al practicii zilnice trebuie luati in
consideratie si alti factori aleatori al caror control este necesar: competitii,
impresari, charisma personalitatii, natura relatiilor interpersonale si
interprofesionale, inregistrarii muzicale (CD, Televiziune, Radio etc.), cronici,
cultura, familia, care pot contribui la asigurarea unui progres real si stabil intr-o
asemenea cariera. Au fost muzicieni care nu au agreat multd vreme tehnicizarea
sunetului viu al muzicii. Astfel, Sergiu Celibidache si Herbert von Karajan au trecut
mai tarziu la inregistrarea concertelor dirijate de ei, recunoscand valoarea istorica
si educativei a inregistrarilor muzicale. Kreisler manifesta aversiune fata de
inregistrarile si emisiunile muzicale prin radio, fiindca ,nu-i placea ideea de a fi
intors din buton ca un bec electric sau ca apa calda“. Tot astfel, aversiunea lui
Enescu pentru gramofon a facut sa fie inregistrate foarte putine din interpretérile
sale celebre. Personal, am avut o satisfactie deosebita, reusind sa scot la Londra
(Casa Peter Biddulph) un CD cu cateva interpretari ale lui Enescu realizate intr-o
perioada de varf a activitatii sale ca violonist. Astazi lucrurile s-au schimbat. Avem
o adevdrata industrie a inregistrarilor muzicale. Existd o adevarata concurenia in-
tre violonisti pentru obtinerea de contracte cu companiile de inregistrari muzicale.

Necesitatea practicii zilnice, atat in timpul perioadei de insusire organica a
deprinderilor tehnice si a modalitatii de expresie a imaginilor sonore si a mesajului
obiectului interpretarii muzicale — opera muzicala in diferitele ei forme si tipuri ale
evolutiei sale istorice — si-a gasit o larga fundamentare teoretica si metodica in
istoria pedagogiei viorii. Astfel, in cartea sa Teach yourself Music (Invata singur
Muzica) (Londra, 1944), King Palmer scrie: ,Artistul de concert care cantéa
la vioara, pian sau alt instrument, trebuie sa aiba un talent innascut, sa se
dedice cu prioritate ani si ani unei practici neintrerupte si sa se bucure intr-o mare
masura de o buna sanatate si sansa.” De retinut: rolul mentinerii permanente a
sanatatii fizice si mentale, cu efect consecutiv in desfasurarea ascendenta a
carierei de violonist, a carei implinire maxima implica integritatea organismului fizic
si fiziologic, conformatia adecvatda a mainilor si degetelor, sanatatea principalilor
analizatori (vazul, auzul si simtul tactil). La acestea se adauga insusirile de ordin

Y Sarbu. lon. Vioara si maestrii ei. de la origini pana azi. p. 261.
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psihic: rezistenta la efortul intelectual (concentrarea atentiei), memoria auditiva,
vizuala si motoricad, acuitatea vazului si a auzului muzical (absolut si relativ),
temperamentul si formele lui, caracterul si comportamentul. Bineinteles, aceste
insusiri nu sunt egale si absolutizate. Unele sunt remarcate la prima vedere, altele
pot fi testate prin tehnici psihologice adecvate, care au un caracter relativ si infor-
mativ pentru familie, pentru viitorul violonist si pentru institutiile abilitate cu
pregatirea formala a tinerilor aspiranti spre muzica. Dacd ne gandim la Paganini,
acel ,Dumnezeu* al viorii, cum s-a spus, etalonul absolut al celui mai inalt grad de
stdpanire a viorii, arta si tehnica sa miraculoasa au fost puse, fie din cauza
ignorantei, fie din cauza invidiei si rautatii omenesti, pe seama unor forte
supranaturale, pentru care Paganini a suferit nu numai in viata ci si dupa moarte,
pana ce Biserica Catolicd a aprobat inmormantarea si funerarii corespunzatoare.
In realitate secretul sta in predispozitiile naturale optime pentru instrument.
Anumite parti ale corpului sdu erau de o remarcabild elasticitate, ca ligamentele
muschilor umerilor, incheieturile mainilor, ale antebratelor si in special ale
degetelor lungi si puternice. Urechea sa pentru muzica si auzul sau in general
erau extraordinare. Urechea sa stanga, de langa vioara, era deosebit de sensibila.
Pavilioanele urechilor sale erau neobisnuit de largi si adanci, facandu-l capabil sa
cuprinda mai mult sunet, chiar si de la o distanta mai mare. Unii medici au avansat
ideea ca Paganini ar fi suferit de sindromul iui Marfan, diagnosticat abia in 1896.
Simptomele acestui sindrom cuprind o talie inalta si svelta, brate lungi, degete
lungi ca de paianjen, articulatii excesiv de flexibile. in fapt era vorba de o
constitutie normald, ectomorfa, foarte adecvatd céantatului la vioara. La acest
fenomen paganinian a contribuit cu o pondere insemnata munca asidua dusa in
copilarie sub supravegherea severd a tatdlui sau, ceea ce a format la Paganini
dérzenia, vointa si disciplina in insusirea unei tehnici perfecte, cat si creatia
muzicala indrazneata si originald, formandu-i deprinderi speciale de durata in
folosirea cu extrema facilitate a instrumentului. Acesta este doar un exemplu de
valoare istorica, a carui realizare indrazneata a dus la revolutionarea artei si
tehnicii viotonistice pe drumul romantismului, aflat si azi in admiratia noastra, dupa
cum va sta si in admiratia generatiilor urmatoare, la infinit. Dar trebuie sa admitem
ca sunt diferentieri intre tinerii care pornesc pe drumul acestei cariere,
pretentioasa dar si atragatoare prin confinutul ei destinat esteticului fiintei umane,
necesitdnd pentru pregatirea tinerilor in acest domeniu cea mai lunga perioada.

Violonistul Sandu Albu avea o conceptie pedagogica bazata pe trei
elemente: talent, munca si logica unui ideal de estetica muzicala. Cantatul la
vioard este, spunea el deseori, sarcina unei vieti, intregi: ars longa, vita brevis.
intrebat de unii din elevii sai, in cati ani vor putea stdpani acest instrument,
Sandu Albu raspundea serios, dar cu umorul lui de totdeauna: ,In 25 de an| care
sunt cei mai grei; pe urma totul devine mai usor, dar nu cu mult mai usor.”

In pedagogia viorii, experienta si cercetarea stiinjificd au condus la
formularea si stabilirea unui complex de reguli si forme ale practicii zilnice, fara de
care nu se poate realiza nimic privind cerintele artei viorii: sunetul, succesiunea si
sensul frazelor muzicale, continuitatea sunetului (prin asa-numita unire a
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arcuselor la capete), vibrato-ul, trilul, staccato-ul (care cere mult efort si exercitiu),
spiccato-ul, la fel de greu de realizat (alegerea locului pe arcus in raport de ritm si
pozitia arcusului pentru a folosi suprafata cvasitotala a parului), directia arcusului,
conexiunea dintre viteza si presiunea lui in faurirea diferitelor nuante si culori ale
sunetului, digitatia de stabilit anterior procesului de citire si invatare a piesei,
flexibilitatea articulatiilor, a poignet-ului la ambele maini (de care depinde calitatea
sunetului), controlul intonatiei, care este o problema speciala la vioara (cu exercitii
de game obligatorii si executarea in ritmuri diferite a pasajelor). Toate aceste
elemente sunt obiect inexorabil al practicii instrumentale muzicale. Multi violonisti
isi organizeaza practica zilnicad pe probleme: intonatie pe game si pasaje, trill,
flexibilitatea poignet-ului, arcusul staccato in ambele sensuri etc. Practica zilnica
devine un modus vivendi de-a lungul intregii vieti active. Violonistul Boris Belkin
are o expresie plastica pentru atasamentul sau pentru practica zilnica de 4-6 ore:
»Cand nu cant in concert — spune el —practic, iar cand nu practic, cant in concert!*
George Enescu spunea ca nu are incredere in cei ce sustin teoria ,tehnicii
naturale" si chiar la varsta inaintatd. el practica si revenea mereu la Studiile lui
Kreutzer, in special la Studiul 19 pentru trill cu degetul 4, si la Capriciile lui
Paganini pentru tehnica si frumusetea lor muzicald. Enescu il considera pe
Paganini un ,zeu” al viorii. In acelasi scop, Enescu folosea un gat de vioara, sui
generis, pe care il purta cu el totdeauna, inclusiv in calatoriile turneelor lui,
practicand digitatia la un studiu sau piesd muzicala, gandind imaginar la
problemele interpretative ale concertelor lui.

Un rol important in exercitarea profesiei de violonist in toate formele de
activitate — orchestre, ansambluri (cvartete, trio-uri, cvintete), invatamant
violonistic, solisti — il are responsabilitatea fatd de muzica si creatorul ei —
compozitorul —, fatd de publicul ascultator, meloman prin structura si cultura, si
fata de sine insusi, pentru imaginea sa publicd. Responsabilitatea fata de sine —
interpretul — deriva din specificul creatiei muzicale, care isi poate arata valoarea
sociald numai prin contributia interpretului. Pe buna dreptate. marele violonist
Eugene Ysaye a exprimat un adevar de mare insemnatate socio-pedagogica
pentru domeniul si locul istoriei viorii in societate, declarand: ,Fara interpret, o
partiturd este ca o voce in pustiu!* Interpretarea este totdeauna sursa sonora unui
fel de re-crealie vie a unei opere rnuzicale, in avantul zborului ei sonor spre sfereie
celeste ale muzicii. Ferruccio Busoni ii scria lui Joseph Szigeti pe o fotografie
urmatoarele: ,Urarea mea este sa fii tu multumit de arta ta, apoi altii s se bucure
de ea; dar primul aspect este cel mai important.“ Este totusi de prevenit ca un
sentiment de ,automultumire” euforica, fara consistenta autocritica obiectiva, este
totdeauna o bariera in calea unui progres artistic real. Desigur, in acest proces
este involvata cultura generala si, evident, cea muzicala, istoria viorii si a creatiei
compozitorilor si violonistilor, inclusiv teoria muzicald, legile melodiei si armoniei,
fara de care o carierd violonistica nu poate fi mai mult decat un mestesug fara
orizont cultural.

Sub aspectul organizarii practicii instrumentale exista cateva reguli si
principii, care trebuie avute in vedere.
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1. Practica zilnica trebuie planificata pe zile, saptamani, luni sau chiar pe
perioade mai lungi, asigurand o perspectiva clara violonistului, cu pauze de 1-2
sdptdmani de vacanta la interval de 6 luni (care poate fi chiar o pauza absoluta de
instrument). Este ceea ce au observat la Heifetz unii dintre studentii lui (Erick
Friedman). Un caz aparte cu privire la practica zilnica este conceptia si atitudinea
lui Fritz Kreisler, care excela prin inteligenta sa inndscuta si prin intuitia muzicala,
cele mai pretioase daruri violonistice pe care le poseda din plin. In tinerete a
dobandit o tehnica excelenta, pe care a stiut sa si-o mentina si s-o promoveze cu
un minim de exercitii. in fapt, el era dusmanutl practicii in sine, in sensul acceptat
al termenului. In vacantele de vara Kreisler nu atingea instrumentul. El spunea:
~Lucrez numai cand simt ca am nevoie. Cred ca totul este in creier. Gandesti un
pasaj si imediat stii cum il vrei." Dupa Kreisler, practica excesiva ,amorteste”
creierul, inabusa ,vigilen{a”, toceste imaginatia. El amintea cazu! marelui virtuoz
Kubelik, care lucra 12 ore pe zi inaintea unui concert, pana ii sangerau varfurile
degetelor. Nici un element al ratiunii practicii zilnice nu era valabil pentru Kreisler.
in primul rand, coordonarea musculara si motorica necesara pentru a evita
sldbirea si disparitia reflexelor si anchilozarea articulatiilor nu-l priveau pe Kreisler,
care niciodata n-a avut necazuri cu injepenirea degetelor. Kreisler nu avea
probleme nici privind latura psihologica a practicii zilnice, care produce celui care
paseste in scena acea senzafie de siguranta si incredere ce se traduce prin tonus
vital si euforie in interpretarea scenica. La fel in ce priveste memorizarea pieselor
noi si largirea repertoriului, ca si pastrarea fidela a pieselor vechi nu-l obliga pe
Kreisler la efectuarea practicii zilnice. Odata memorizata, muzica era ,intiparita”
pentru totdeauna in mintea sa, inclusiv a acompaniamentelor de pian pentru
intreaga literatura standard a viorii. Kreisler era un geniu violonistic si muzical.
Astfel, teoriile lui Kreisler despre practica sunt absolut personale si nu au
valabilitate generala. Desigur, ele pot preveni impotriva unei practici ,in sine”,
mecanice, sterile, fard inteligentd si imaginatie. De aceea, cei care l-au infeles
gresit pe Kreisler si vor sa-l imite risca sa-si piarda tehnica initiala si sa-si stagneze
evolufia sau sa-si superficializeze manifestarea pana la punctul eliminarii din
competitie. Din fericire, fiecare violonist isi cunoaste propria individualitate.

2. Practica zilnica se desfasoara intr-un numar necesar de 4-6 ore, cu
pauze de 10-20 de minute dupa fiecare 50 de minute de lucru (Auer). In unele sali
de studiu din scolile si conservatoarele din tarile occidentale existd canapele
destinate realizarii unei relaxari totale in pauzele de odihna fizica si psiho-
intelectuald dupa acea ora de activitate implicata in realizarea unor probleme
tehnice si muzicale pentru transformarea unei partituri intr-o opera sonora de sine
statatoare. Dupa cerintele acestei practici zilnice ca baza a creativitatii omului in
acest domeniu al existentei sale, ea trebuie sd aiba loc la ore-lumina. Practica
nocturna, tarzie, nu este eficienta sub raportul memorizarii sonore sau motorice si
cu atat mai mult al* aspectelor muzicale (calitatea sunetului, frazare, ritm etc.).
Acest soi de practica deconcentreaza, oboseste creierul si genereaza un
sentiment de automultumire si suficienta in eforturile creative ale interpretului spre
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gasirea acelor mijloace expresive necesare unei interpretari elevate,
convingatoare si excitanta.

3. Auditiile muzicale constituie si ele o parte integranta a practicii zilnice la
vioara. (Chiar daca nu sunt zilnice, aceste auditii trebuie sa constituie o
preocupare majora in structura programului profesional al violonistului.) Ele au un
mare rol in memorizarea auditivd a pieselor muzicale, in imbogatirea culturii
muzicale, in formarea si dezvoltarea gustului muzical, in insusirea stilurilor
muzicale. Aceasta constituie o baza sigurd a trecerii de la postura de audient
avizat la producatorul direct al acestei muzici mai usor si chiar cu o intonatie mai
sigura, cunoscand mai bine melodia, ritmul si structura, bineinteles si cu satisfactii
mult mai mari, nu numai de ordin auditiv, ci mai ales creativ.

De-a lungul timpului istoric, practica zilnica la vioara, ca sistem profesional,
a cunoscut aparitia si consolidarea unor forme adecvate in raport cu cerintele
realizarii efective a scopului fundamental al acesteia: o interpretare superioara a
creatiei muzicale romanesti si universale.

a) Invatarea unui material muzical nou: repertoriu si tehnica. Cu cat acest
proces incepe mai devreme, cu atat interpretul isi largeste repertoriul in perioada
cand memoria este mai productiva, iar mai tarziu se poate misca mai liber la
cererea pietei muzicale si nu se afla sub stresul saraciei de repertoriu. Louis
Persinger, primul profesor in San Francisco al lui Yehudi Menuhin isi forma elevii
in spiritul acestei viziuni. O fosta eleva a sa, Camilla Wics, povestea ca avea
obligatia de a invata si finisa din memorie cate o parte de concert pe saptamana,
incat la varsta de 16 ani ea cunostea perfect 35 de concerte, afara de celelalte
piese. Pare incredibil, dar este un adevar care poate fi intalnit usor in scoalad ame-
ricand de vioara.

b) Schimbarea ori exersarea pentru insusirea unei tehnici noi la probleme
specifice (vibrato, staccato, trill, legato, louré, schimbul de pozitii etc.). Un merit al
revistei STRAD, care apare la Londra, este publicarea in fiecare editie lunara a
unui articol intitulat ,Basics”, al violonistului metodist Simon Fisher, tratand
probleme noi cu solutii pertinente pentru fiecare element al practicii zilnice pe
exemple de pasaje din literatura viorii.

¢) Mentinerea si consolidarea repertoriului si a tehnicii personale. Celebrul
pianist roman Dinu Lipatti, cunoscut pentru memoria sa proverbiald si vastul sau
repertoriu, spunea ca el revine mereu asupra repertoriului vechi, caci altfel dispare
din memorie si trebuie sa-l refaci ca de la inceput, cand ai nevoie de el. A

d) Pregatirea unui concert sau recital, ori auditie, ori inregistrare pe disc. In
acest caz, raspunderea este mai mare, nu numai pentru acuratete si pentru
respect fata de muzica, dar si pentru imaginea personala in fata familiei,
prietenilor, concurentilor, ca si pentru public in general, deoarece orice interpret
devine o persoana publica. De aceea, pregatirea unui astfel de eveniment
muzical implica un efort mai mare, cu cét practica zilnica nu a fost zilnica. Nici un
interpret nu poate fi multumit cu un succes care nu este sustinut cu efort si
stradanie. Acest adevar a fost definit ca un postulat al teoriei succesului in cartea
mea Vioara si maestrii ei, de la origini pana azi, astfel: ,Nimic valoros nu se poate
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obtine in viata fara efort. Succesul fara stradanie este, in fapt, un insucces, care
niciodata nu aduce satisfactie reala si deplind.”

e) Revederea repertoriului vechi, pentru o interpretare noua, care de regula
aduce schimbari.

f) Exista si o practica de pldacere, mai ales la amatori, care este intalnita in
mod firesc si ca element integrativ al oricarei profesiuni, unde vointa, studiul,
finalitatea si competitia au un rol mai mare.

g) Practica zilnica dureaza in raport de individ, dar nu mai putin. decat este
necesar pentru a fi capabil sa faci muzica fara nici un fel de teama fata de
scaderea nivelului tehnic aferent. Uneori 3-4 ore de practica buna fac mai mult
decat 6 ore de practica proasta, adica una fara scop, fara placere, cu gandul la
alte obsesii dominante din alte sfere ale existentei individuale si sociale. Uneori, cu
inaintarea in varsta, aceste obsesii se transforma in acele abateri de la
deontologia artistica, abateri grupate in jurul acelor obsesii in comportament
bazate pe ceea ce filosofii si eticienii numesc principiul placerii (hedonism), unele
fiind nocive pentru profesie, chiar si pentru sanatatea fizica si mentala.

Un rol important in procesul de invatare si pregéatire temeinica in aceasta
profesie il are autocunoagterea. Aceasta inseamna sa apreciezi singur ce lipsuri
ai din punct de vedere tehnic sau repertorial, examinand mereu repertoriul
personal de concerte si piese muzicale, sporindu-l in mod planificat in fiecare an
Ccu noi concerte si piese, chiar dintre cele mai putin cantate sau mai grele, sau mai
rare. Invatd sa te asculti direct sau prin inregistrari, cu un sim{ nemilos, ceea ce
David Oistrach obisnuia sa faca cu regularitate.

Un mare castig in progresul personal al unui interpret la vioara este
intalnirea periodica si consfatuiri cu specialisti in domeniu (violonisti, profesori de
vioara),chiar cu solisti vocali (inclusiv audierea unor concerte vocale),
recunoscand ca vioara este un instrument cantabil. Desigur, incheierea pregatirii
formale la un Conservator sau Academie de Muzica cu o diploma de licenta sau
Master of Music, nu inseamna izolarea absoluta de Alma Mater. Contactul periodic
cu ea, cu fostii profesori si colegi, in variate forme de intalniri, consfatuiri, concerte
etc, este menit sa intretina focul sacru al perfectionarii artei violonistice. Pentru
mine exemplul elocvent in aceasta privintd este Academia Juilliard School of
Music din New York, a carei organizare periodica a unor intalni, consfatuiri si
concerte in diferite centre muzicale pe glob cu absolventii formati la aceasta
academie contribuie la realizarea unui schimb fructuos de experienta si la
cresterea prestigiului international al acestei academii americane. In domeniul
invatarii, existd instrumentisti care memoreaza instantaneu, in timp ce al tii trebuie
mai intai sa invete cum sa memorizeze. Facilitatea invatarii poate avea doua
ipostaze: cel care invatd repede poate sa nu retina bine ceea ce a invatat, pe
cand cel care invatd mai greu poate absorbi mai bine si mai profund un material
muzical oarecare. Totul depinde de sistemul personal utilizat in procesul de
invatare, memorizare, si de metoda pastrarii si reimprospatarii informatiilor
acustice, motorice si conexiunii lor structurale in melodii si piese muzicale de sine
statatoare.
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Repetitia este mama invatarii, cum se stie dintotdeauna, ceea ce se aplica
si in practica la instrument. Dar este necesar a se repeta ,cu cap”, adica cu
deplina constientizare a greselilor, spre a nu fi lasate sa se fixeze. Indreptarea lor
se face prin repetitie bine motivata. Deseori se repetd doar pasajul incorect, pe
cand pasajele corecte sunt repetate o singura datd, fiind considerate realizate.
Este insa necesar a se repeta si pasajele bine executate de prima oar4, pentru a fi
siguri ca si acestea au devenit a doua natura, repetandu-le corect de fiecare data.

Practica trebuie realizata in tempo rapid (ca pe scend), dar si mai rar
(pentru a permite creierului sa codifice corect diferite comenzi pe care sa le trimita
muschilor spre executare fizica, respectiv motorica). Este deci esential de a canta
piesa in tempo normal chiar in stadiul de inceput al invatarii ei. Tempoul si viteza
executarii sunt elemente esentiale si specifice ale tehnicii involvate in interpretarea
muzicala. Dupd ce arcusele si digitatia au fost alese, ele sunt bine intarite in
tempo rar pe pasaje si piesa intreaga, dupa care se trece la practica in tempo
final, insusind miscarile fizice (motorii) si impulsurile mentale ale vitezei normale a
piesei. 0 idee buna este aceea de a exersa pasajele intr-o viteza mai rapida decat
in tempo de concert (dar si rar, si mai rapid, in scopul de a construi o extralimita
de siguranta deasupra si sub tempoul normal. In procesul muncii practice, trebuie
data atentie egala atat bratului drept (arcusului), cat si mainii stangi (digitatiei).
Rolul mainii stangi (la vioara) sau al ambelor maini (la pian) este vizibil, pentru ca
digitatia produce imediat muzica, iar instrumentistii consuma 90% din efortul lor.
Dar arcusul este ,sufletul” viorii si lui trebuie sa i se acorde cea mai mare atentie si
timp de practica speciald pentru a perfectiona toate elementele muzicale, tehnice
si expresive. S-a spus pe bund dreptate ca dacad mana stanga este la vioara mana
pianistului, mana dreapta, a arcusului, este mana pictorului, care produce culorile
si imaginile sonore ale muzicii. Perfectionarea mainii drepte a arcusului se refera
nu numai la elementele de baza — tehnica arcuselor (detaché, spiccato, staccato,
duble corzi etc.), ci si la arta arcusului, la maiestria interpretarii prin alegerea
atacului si relaxarii unei note (sunet) potrivit stilului si caracterului muzical, natura
schimburilor de arcus dictate de cerintele frazarii, diferite nuante si dinamici,
articulatia arcusului (ondulatia parului), accente (exemplu arcusul special ,louré”),
obtinerea diferitelor culori ale tonului prin variate combinatii dintre presiune, viteza,
distanta de calus, lungimea si impartirea arcusului folosit in interactiune cu méana
stanga si miscarile ei, calitatea tonului in general (evitarea scrijelarii corzilor si a
sunetului urat) si in final valorificarea potentelor expresive si cantabile ale
arcusului. Desigur, aceste aspecte tehnice ale folosirii arcusului sunt mai dificile in
practica, din cauza naturii lor estetice care include cultura, structura psiho-afectiva
si gustul rafinat al interpretului.

O cerinta a practicii aplicate la invatarea si insusirea unei piese muzicale
este separarea problemelor si rezolvarea lor, una cate una. Fiecare pasaj este
suma mai multor componente distincte, incercand s& le rezolvi pe toate dintr-o
data nu va fi ,imbunatatit” nici unul din ele. Repetand un pasaj integral si
cantandu-I mai putin corect, greselile se vor consolida in minte. Este mai productiv
si mai economic sa separam pasajul in componentele sale, sa izolam problemele,
sa ne concentram pe ele separat si. dupa corectare. sunt reconstituite si practicate
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in unitatea lor, in mod corect. Potrivit legilor memorizarii, orice piesd muzicala se
invata mergand din aproape in aproape, fragmentand si unind, pana la realizarea
integrala si finala.

Practica zilnica trebuie sa aiba in vedere practica interpretarii ca pe scena
de concert, si nu practica de dragul practicii in sine (practica practicii). Scopul final
al practicii este interpretarea de nivel superior, avand totdeauna in minte finalitatea
pe scena de concert: tehnica infailibila, claritate sonora si realizarea totala a
muzicii.

Exista si o practica fara instrument. Asa cum muschii sunt antrenati sa
execute portile fizice ale cantatului la vioara, mintea trebuie sa fie si ea exersata
separat si independent de executia ca atare a piesei. De fapt creierul este, atat
originar cat st ultim, centrul unde se afla sursa fiecarei actiuni din activitatea
complexa a interpretarii instrumentale. Mergand printr-o imaginara interpretare a
unei lucrari (integrale sau pe parti), gandim si traim aievea (si corect) fiecare
element al executiei (intonatie, ritm, miscari fizice ale mainii drepte si stangi,
expresie muzicald), vom imbunatati in plan imaginar interpretarea de fapt a piesei.
Aceasta metoda este folositoare nu numai in aspectele tehnice, ci si in procesul
memorizarii, ca atare. Ea include si pasiunea si dorinta de a trai muzica peste tot
si in orice moment, si nu numai in practica fizica propriu-zisa.

Aplicarea practica a acestor orientari generale implica analiza fiecarei lucrari
introduse in practica zilnica si alegerea formelor de realizare privind atat
repertoriul, cat sitehnica adecvata. Totdeauna se are in vedere aceste doua laturi
ale practicii zilnice, fara a uita niciodata practica interpretarii muzicale, adica
aducerea unei lucrari muzicale la nivelul cerintelor interpretarii ei pe scena de
concert.
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