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Cuvant Thainte

Prezentul volum reprezinti editarea unei parti din teza de doctorat
intitulata Maria Fotino si pianistica secolului XX, pe care am sustinut o in anul
2005 la Universitatea de Muzica din Bucuresti, sub indrumarea Prof. Univ.
Dr. Grigore Constantinescu.

Din teza de doctorat au rezultat trei volume:

Maria Fotino si arta pianisticd prezinta biografia artistel pornind de la
situarea acesteia in contextul scolii pianistice romanesti si incadrand-o in aria
mai cuprinzatoare a scolilor pianistice europene de la sfarsitul secolului al
XIX-lea si inceputul secolului XX. Este prezentatd, de asemenea, o scurtd
genealogie a familiei Fotino, o binecunoscutd familie de muzicieni romani,
ai carei reprezentanti au marcat viata muzicala romaneasca din secolul XX.

In cartea La pian e Maria Fotino am urmirit si surprind cele mai
importante aspecte ale maiestriei pedagogice a Mariei Fotino, asa cum le-am
cunoscut eu, de-a lungul a peste un sfert de secol de lucru direct sub
indrumarea pianistei, sau supunandu-i aprecierii interpretarile mele inainte
de aparitii in public, in anii de dupa incheierea studiilor mele muzicale.

Cel de-al treilea volum se intituleaza Maria Fotino in documente scrise §i
sonore $i cuprinde cateva studii de interpretiri comparate (unele scrise ulterior
sustinerii tezei de doctorat si publicate in revistele UNMB) in care am
incercat sd ardt valoarea interpretarilor Mariei Fotino, pe care le consider de
un nivel comparabil cu cel al unor artisti de mare renume in pianistica
mondiala.

Maria Fotino a fost una dintre personalitatile de prim rang in randul
reprezentantilor artei muzicale romanesti.

Publicul meloman $i muzicienii romani au avut posibilitatea si o
asculte in silile de concerte, in emisiuni de radio sau de televiziune.
Inregistririle pe discuri LP, realizate de Electrecord, constituie un tezaur care
pastreazd mereu vie in memoria melomanilor arta Mariei Fotino. O parte
dintre acestea au fost trecute pe CD-uri.

Cu toate acestea — pand in prezent, cel putin — nu a fost editatd nicio
scriere mai ampla (studiu sau monogratie) dedicatd personalitatii si activitatii
acestei mari artiste.

Aparitiile ei in public, pe scenele de concert, au fost consemnate, insa,
in cronici elogioase, aparute in publicatiile de specialitate sau in rubricile de



La pian cu Maria Fotino

In cele ce urmeazi, vom incerca si sintetizim cateva din principiile pe
care se Intemeia mdiestria pianisticd a Mariei Fotino. Acesta este insd un
demers dificil, intrucat Maestra nu a considerat niciodata ca ar fi necesar s
teoretizeze in privinta ,,tehnicii pianistice”, iar in modul de a lucra cu elevii
sai, pornea intotdeauna de la cerintele de expresie ale textului muzical. Maria
Fotino nu urmirea sd epateze prin a-si etala eruditia sau conceptiile
filozofice, nu cduta sa-si impresioneze discipolii prin forta personalitatii sale,
sau sd-i complexeze prin superioritatea maiestriei sale pianistice. Se adresa
sensibilitatii si imaginatiei tanarului pianist prin sugerarea — totdeauna la
obiect, legat de textul muzical — a acelor ,rezolviri” ale problemelor
muzicale si tehnice ivite in cursul studiului, prin care reusea sa-1 aduca pe
elev pe calea cunoasterii si intelegerii adeviratului sens expresiv al
partiturii, a stilului §i a constructiei piesei muzicale.

Mariei Fotino i era straind orice forma de superficialitate. Nu ldsa sa-i
scape nici un amanunt. In aceastd minutiozitate a cizeldrii std secretul calititii
prestatiilor artistice ale Maestrei. Marturie stau imprimarile pe care le-a
realizat, aflate in fonoteca Radiodifuziunii Romane.

Ca profesoara, era extrem de exigentd si, cu toate acestea, nici unul
dintre discipolii ei nu a avut vreodata senzatia ca exigenta Maestrei il apasa,
sau ca ea cere lucruri imposibil de realizat. Nu puteam avea o dorinta mai
mare decat aceea de a reusi sd facem ceea ce spunea.

In relatia cu elevii sai, Maria Fotino avea o blandete si o ribdare
ingereascd. In prezenta ei, orice urma de stress disparea complet, psihicul
elevului se relaxa si el devenea receptiv la toate sugestiile artistice ale
Maestret.

Coordonatele pe care Maria Fotino isi desfdsura bogata ei activitate
artistica — In care intrd si domeniul pedagogic — pot fi trasate in felul urmator:

- Conceptia Mariei Fotino asupra problemei reddrii adecvate a
stilului fiecdrei piese interpretate — domeniu in care intrd cunoasterea
profundd pe care o avea asupra fiecarui stil in parte, spiritul ei analitic
deosebit de dezvoltat, atentia pe care o acorda detalillor, precum i
experienta ei profesionald propriu-zisa, influenta profesorilor sub
indrumarea carora s-a format, repertoriul pe care 1-a abordat;

- Stilul personal de interpretare al Mariei Fotino, structura propriei
sale personalititi, inzestrarea ei muzicala iesita din comun, intuitia,
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Capitolul I
Despre pianistica

Dintr-o discutie cu Maria Fotino in care incercam sa aflu detalii asupra
conceptiei sale cu privire la tehnica pianistica, am retinut urmatoarele idei:

wPrincipalul este cd, intr-adevar, nu despart niciodatda mijloacele de

Sfondul muzical. Niciodatd n-am gandit altfel. Gdsesc cd este lipsit de sens

sd faci purd virtuogitate, n-are interes. INu md intereseazd partea sportivd

a lucrnlui, a instrumentului. Sd poti comunica, sd fii pregent §i merenu

anticipator, sd §tii cum sd spui tot ce vrei. Totul depinde foarte mult de

puterea de a da ordin 5i de a te asculta: sd fii, in acelasi timp, i in trecut,

i In pregent, §i in viitor — aici este cdt poate fiecare...’”

,Puterea de a da ordin” insemna — in viziunea Mariei Fotino —
capacitatea interpretului de a-si formula in mintea sa, in mod clar si precis,
intentiile sale expresive legate de textul muzical, de a gisi mijloacele tehnice
adecvate pentru a exprima ideea muzgicald astfel conceputa si de a-si concentra
toatd vointa in realizarea Intocmai a scopului urmarit, ne lasand la voia
intampldrii niciun amanunt. ,,Ordinul” este imaginea mentala complexa —
auditiva, vizuald, tactilo-chinestezicd — ce precede, intr-un moment precis
determinat, efectuarea propriu-zisa a miscdrilor care au ca rezultat
producerea sunetelor la pian.

,Puterea de a te asculta” este abilitatea — destul de rara, din pacate — a
instrumentistului de a disocia auzul interior anticipativ de acela exterior, de
control, cu ajutorul cdreia pianistul poate asculta rezultatul sonor al
,»activititii” sale manuale. Fara o dezvoltare superioara a acestei capacitati,
interpretarea nu poate depdsi un nivel mediocru.

Maria Fotino nu credea in valabilitatea unor metode speciale, aplicabile
in mod uniform oricarui tanar interpret, cu rezultate garantate a priori.

 Vezd, tot revin la lucrul acesta, cd nu existd o metodd precisd, care

se poate adapta in mod automat fiecarui elev. Depinde de moment: vegi ce-i

lipseste i aplici din comoara adunatd...”

»Comoara adunatd” este, pentru Maria Fotino, esenta experientei unei
vieti dedicate lucrului cu sine insasi, pentru apropierea de un tel cu atat mai
nobil, cu cat este mai greu de atins pentru natura umana: perfectiunea in
adecvarea mijloacelor psiho-fizice si functionale ale interpretului la fondul

2 Oana Radulescu Velcovici, Convorbiri cu Maria Fotino, manusctis.
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5. Controlul privind executarea salturilor

O problemd de tehnica, pe care am lucrat-o adesea sub indrumarea
Mariei Fotino, este aceea a salturilor pe note simple sau duble, pe acorduri
de trei sau mai multe sunete, cu o singurd mana sau cu ambele maini. Sub
acest din urma aspect, pot exista salturi in sens paralel sau contrar, in functie
de cazurile concrete din diferite texte muzicale.

o Lrebuie s dai ordinul la timp, sd stii precis locul unde trebuie sd
ajungi cu mana, §i sd dai startul exact la timp, sd §tii §i intensitatea cu care
vrei sd canti urmatornl sunet, §i unde duce acest sunet, i expresia lui. Toate
acestea trebuie concepute si ordinul trebuie dat cu anticipare, in
complexitatea lui in care intrd aspectele legate de duratd, de expresie, de
intensitate a sunetului pe care vrei sd-l realizezi (toate acestea fac una
singurd), plus miscarea, cdreia 7i dau loc pentru realizarea scopului pe care
l-am amintit.”
Pentru a putea sa cante la pian un sunet sau mai multe sunete atacate

simultan, pianistul concepe in mintea sa un ordin.

Acest ordin, in acceptiunea datd acestui cuvant de Maria Fotino, este —
aga cum am mal atatat inainte — o imagine mentala care contine mai multe
aspecte.

Primul aspect, determinant gi pentru existenta celorlalte aspecte, este
acela de imagine sonora anticipata a frazei muzicale ce urmeaza a fi cantata.
Din aceastd fraza muzicald, in componenta ordinului intrd un sunet,
reprezentat in minte In toti parametrii sdi: inaltime, duratd, intensitate,
timbru, plus legitura de sens cu sunetul care l-a precedat si cel care ii
urmeaza.

Al doilea aspect al ordinului este acela de imagine vizuala in
componenta cdreia intrd textul muzical, claviatura si mainile pianistului plus
corpul sdu, in intregime.

Al treilea aspect al ordinului este imaginea tactilo-chinestezica,
adica imaginea miscarii aparatului pianistic © proiectata mental in toate
componentele sale, anticipand senzatiile de:

- distantd a bratului fata de corp,
- contact al varfurilor degetelor cu tastele,

- distantd intre degete (forma mainii),

¢ Vezi nota nr. 3 — p. 18.
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nu acopera necesitatea de a da din nou ordin pentru fiecare salt similar care
urmeaza. Ordinul respectiv contine in imaginea mentala aspectele legate de
distanta pe care se efectueaza saltul, locul de pe claviaturd unde trebuie sa
ajungd mana, forma mainii (a degetului sau a degetelor) care ataca
trambulina, sau locul de aterizare pe tastaturd, sonoritatea din punct de
vedere al iniltimii, intensititii, duratei si calititii sunetelor respective. in plus,
trebuie construita o linie coerenta a frazei muzicale.

6. Digitatia

Maria Fotino isi stabilea digitatiile pornind intotdeauna de la cerintele
de ordin expresiv ale textului muzical, si niciodatd tinand seama exclusiv de
criteriul comoditatii.

wS-a intamplat s schimb complet digitatia, pentru cd am considerat

¢d cea pe care o gdsisem mai demult pentru pasajul respectiv nu corespundea

ceringelor, idealulni pe care l-am avut in vedere — chiar de la inceput. Paralel

cu evolutia personald, poate si cu schimbarea de mijloace pianistice, descoperi

alte digitatii care iti servesc mai bine sonoritatii dorite. Aceste cantari

permanente de perfectionare sunt inerente fiecarui interpret.”

Maestra mea considera ca poate schimba digitatia — stabilitd mai demult
— pentru un pasaj dintr-o piesd, reluata dupa un timp in care fusese lasata ,,sa
se odihneasca” in subconstient

wPoti sd schimbi digitatia, chiar cu putin timp inainte de concert. Nu

sunt legatd, in mod absolut de un reflex, pot sd gasesc altul”.

In mod obisnuit, a schimba digitatia pe un pasaj dificil dintr-o piesa
studiata mai de mult, pentru care pianistul a facut reflexe motrice, este un
demers riscant si nerecomandabil. Maria Fotino putea sa rezolve aceasta
problema dificila datorita extraordinarei sale capacititi de concentrare asupra
telului artistic, muzical-expresiv, urmarit.

In cele ce urmeazi, vom da citeva exemple elocvente pentru a ilustra
modul in care Maria Fotino trata problema digitatiei.

Pentru inceput, iatd solutia gasiti de Maestra mea pentru a realiza /legato
tertele din masura 172 din finalul Fanteziei K.17. 475 in do minor de Mozart.
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Capitoul 11
Probleme de interpretare

A vorbi despre ,,interpretare”, legat de arta Mariei Fotino, inseamna sa
surprinzi in cuvinte inefabilul, adicd acea ,,viatd” pe care Maestra imi spunea
cd trebuie sa o dam fiecdrui sunet, atunci cand ne apropiem de textul scris
de un mare compozitor.

Respectul fatd de textul muzical este una din trasaturile esentiale ale
interpretirilor Mariei Fotino. Formata la scoala de inaltd exigenta a Floricai
Musicescu, Maria Fotino a reprezentat, pentru scoala pianistica romaneasca
—alaturi de Dinu Lipatti — un model de corectitudine si profesionalism,
reusind totodata performanta de a nu cidea intr-un academism steril, pentru
cd, sub degetele sale, fiecare nota traieste cu adevarat, izvorand dintr-o mare
sensibilitate si dintr-o autenticd evlavie pentru muzicd. Maria Fotino
impdrtagea intru totul crezul artistic al lui Dinu Lipatti: ,,Muzica trebuie sa
traiasca sub degetele noastre, sub ochii nostri, in inimile si in mintile noastre,
cu tot ceea ce noi, cei vii, putem sa-i aducem ca ofranda.””

Toti cei care au ascultat-o au remarcat atentia extraordinara pe care
Maria Fotino o dadea finisajului pana la cele mai mici detalii ale opusurilor
muzicale prezentate in recitaluri si concerte, sau imprimate pe benzi de
magnetofon si discuri.

Maria Fotino imi spunea ca, atunci cand interpretez orice piesd
muzicald, trebuie sa patrund in intimitatea gandirii si simtirii compozitorului,
sd ma identific cu el Intr-o asemenea masurd incat si-l simt cantandu-si
opera, in sufletul si in mintea mea. Cred ca in aceasta cultivare complexa a
sensibilitatii artistice std secretul maiestriei stilistice a Mariei Fotino.

Care este raportul just intre fidelitatea fata de textul muzical si aportul
creator al interpretului, in viziunea Mariei Fotino ? Raspunsul sta tocmai in
aceasta atitudine a sa, de adanc respect fata de Creator, din care izvora si
dorinta de a da viatd — din propria sa viata — partiturilor interpretate.

7 Scrisoare a lui Dinu Lipatti cdtre un tandr pianist sudafrican apud Madeleine Lipatti, I memoriam
Dinu Lipatti: marturii, Grafoart, Bucuresti, 2018, pp. 149-150.
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1. Despre auzul muzical

Pentru ca pianistul sa poatd ,,sd dea viatd” operei, aceasta trebuie sa
traiascd, mai Intai, in mintea lui, adicd in auzul lui muzical interior.

Dezvoltarea capacitatii de a ,,auzi” mental muzica, fird suportul
material al pianului, generator de sunete reale, este esentiald pentru orice
interpret.

Dar la acest stadiu de dezvoltare a auzului muzical se poate ajunge doar
cultivand si exersand (mai indelung, pentru unii, mai usor, pentru altii) auzul
muzical concret, perceptia auditiva reald a sunetelor muzicale.

Discutand cu Maestra despre tipurile de auz muzical pe care considera
cd trebuie si sile cultive pianistul, mi-a spus cd, desi considerd cd augul absolut
,,€ un mare sprijin, cand il ai” — se poate ,trece peste el”. Despre auzul timbral
— care ,,depinde de sensibilitatea urechii” — si cel arwonic cu care ,,te nasti”,
ca si despre ,,simtul contrapunctic” — Maria Fotino credea ca se pot totusi
dezvolta, ,,auzind muzicd si ascultand diferite instrumente, cu atentie asupra
armoniilor, asupra acestui complex auditiv” .

Sensibilitatea necesard perceperii relatiilor armonice, ca si cea care
permite sesizarea diferentelor timbrale pot fi dezvoltate prin educatie, insa
,»unii reusesc mai cu ugurinta, altii mai greu”.

s Pentru compozitors, mai ales, cred cd acest anzg; (timbral n.n.) trebuie

in special dezvoltat, pentru cd trebuie sd stie sd gdseascd instrumentul al

cdrui timbru realizeazd atmosfera, caracteristica unui personaj, climatul

propriu-zis mugical respectiv, pe care l-an dorit. La pian, acesta este un

lucrn foarte dificil. La asta era Maestrul Enescu un maestru,

intr-adevdr; dar nu oricine reuseste — e greu... Aicea, depinde de

Indemanarea fiecaruia. Poate poti auzi i dori, si nu prea bine obtine.

Trebuie sa urmaresti, in orice caz, sd doresti acest lucru. In orice cag, poti

sugera — dacd nu chiar realiza (diferente timbrale, la pian n.n.)”.

Acest lucru depinde de nivelul tehnic al pianistului si de felul in care
si-a format auzul interior anticipativ $i auzul exterior, de control.

2. Despre planurile sonore

Maria Fotino imi spunea cd ,pentru diferentierea planurilor sonore
trebuie cultivata foarte bine urechea”, adicd auzul.
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5. Despre atac si frazare

Intre preocupirile statornice ale pianistei Maria Fotino cu privire la
redarea cat mai fideld a constructiei unei piese, un rol esential il au claritatea
si precizia atacurilor pe inceputurile de fraze sau motive. In acest scop ordinul
transmis degetelor se asociazd cu controlul realizarii unei fraziri logice,
tiresti, in care respiratia — micul gol de sunet, firama de tdcere — are un rol
esential in ordonarea si coerenta gandului muzical.

Conturul unei fraze muzicale este clar si inteligibil atunci cand
ascultitorul poate percepe cu usurinta inceputul, punctul culminant si
sfarsitul ideii muzicale. Acesta este motivul pentru care Maria Fotino imi
atragea atentia asupra modului de atac pe inceputurile de fraze, pe care imi
cerea sd le urmadresc cu tot atata atentie cu cata trebuia sa acord sfarsiturilor
(regolvarilor armonice) sau punctelor culminante.

Este griitoare, in acest sens, indicatia pe care Maestra a scris-o pentru
primul atac din Sonata in Fa major, 1.432, K.44 de Domenico Scarlatti.

S onio 32—
iR k@mw’fﬁ‘w i
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Capitolul III
Studiind la pian cu Maria Fotino

1. Sonate de Domenico Scarlatti

Am studiat mai multe Sonate de Domenico Scarlatti sub indrumarea
Mariei Fotino, apoi le-am imprimat in studioul Radiodifuziunii Romane, iar
imprimarile se afla in fondul de imprimari al acestei institutii. De asemenea,
sonatele de D. Scarlatti pe care le-am lucrat cu Maria Fotino se afld
inregistrate pe CD-ul meu Ipostaze ale claviaturii — Eurostar E950.

In ceea ce priveste cerintele de stil — comune pieselor studiate — Maria
Fotino punea accentul pe unitatea de tempo, precizia si claritatea frazarii si
a atacurilor, diferentierile de planuri sonore, rafinamentul in dozarea
sonoritatilor, atentia acordata pedalizarii, pentru care recomanda o strictd
»economie”, sustinerea interioara echilibrati a pulsatiei ritmice, fira
precipitari sau abateri de tip rubato.

In Sonata in Re magor L. 461 (K.29)%, inceputul (o anacruza de trei 16-imi
in masura de patru patrimi) reprezintd un caz tipic de atac pentru care Maria
Fotino imi cerea si ,,simt” pauza de 16-ime, care precede prima notd, ca pe
o pulsatie pregititoare a atacului. In lipsa acestui sprijin ritmic interior, atacul
primelor trei note poate sa apara precipitat si neclar.

hu-.rrofJ:uS}
464, :3 :531355
S _ )
o 3 = 1 =
)‘AX‘ ~

101, reprezinti Editia Longo; K. reprezinti Editia Kirkpatrik.
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Capitoul IV
In loc de concluzii

1. Despre modul de lucru

Am intrebat-o pe Maria Fotino cum isi organiza programul de studiu
pentru pregatirea aparitiilor sale in public sau a imprimarilor. Maestra mi-a
raspuns ca acesta era ,,foarte variat si deloc organizat. Poate cd... nici n-am
studiat destul...” Aceste cuvinte ale Mariei Fotino m-au ldsat nedumerita si
m-au facut sa ma intreb ce-ar fi putut sa insemne ,,a studia destul” in viziunea
Maestrei.

Iatd cuprinsul catorva franturi de confesiune, alese dintre cele pe care
am reusit sd le pastrez in imprimarile convorbirilor mele cu Maestra:

wSe intampla sd incep cu ceva, sd termin cu altceva. Lucram, sd
Spunem, intr-o i o parte dintr-o sonatd, insistam mai mult...; in altd 3
lucram altd piesd — fragmente asupra cdarora mi se pdrea cd trebuie sd
insist... Nu era ceva organizat, ci absolut instinctiv. .. In ultima etapd,
Inaintea concertelor, signr cd intensificam studinl. ..

In timpul studiului canti sa patrungi cat mai mult i sd intelegi rostul
fiecdrui amdnunt — nu aga, numai de frumusetea detalinlui, ci pentru cd el
face parte integrantd din ansamblul lucrarii — 5i de aceea cred ca nu trebuie

neglijat nici detalinl, nici intregul. Cred cd am i un instinct bun, §i o

educatie bund in privinta asta. Aga cd, natural, cant sd fie cat mai finisat

ceea ce preint.”

Maria Fotino Imi spunea cd nu s-a gandit niciodata, in mod special, sa
lucreze o piesa timp de cativa ani, inainte de a o prezenta in public.

seoo Awt Inat, poate, o lucrare si am lasat-o, apoi am relnat-o, dar
nu cu intentia bine precigatd ca sd o duc la bun sfarsit, ci pentru cd mi-a
placut. Un exemplu unic este Sonata I de Enescu, pe care am lucrat-o
consecvent un an §i jumadtate, pentru cd o descopeream §i am vrut sd o
descopdr in toate fibrele ei; mi-a pldcut foarte mult sa md ocup de ea. E,
poate, Opusul asupra cdrunia am insistat cel mai mult, asa, cu consecventd.
Altfel, la celelalte, desigur ca am lucrat in diferite perioade.”

De fiecare datd cand relua o piesd, descoperea noi si noi aspecte,
nemultumindu-se niciodatd cu rutina unei executari in virtutea unor vechi
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