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Argument

Acumularile n planul calitatii, cresterea exigentelor si apetenta manifesta spre
performantd in toate domeniile, fenomene caracteristice ultimelor decenii ale
secolului al XX-lea, au avut ecou si in invatamantul muzical instrumental. Tndeosebi
in ultimii ani, n instruirea pianistica de la toate nivelele, se observa tendinta
constantd de autodepasire, de accedere la pragurile cele mai Tnalte ale performantei
muzicale.

Nivele superioare ale actului interpretarii pianistice pot fi atinse insa doar dupa
o indelungatad si judicioasa pregatire de specialitate, incepand din clasele primare
pana la finalizarea studiilor muzicale superioare. Parcursul ascendent al perfectionarii
interpretarii pianistice presupune, alaturi de acumularea cunostintelor muzicale,
dezvoltarea suportului practic al acesteia — tehnica pianistica.

Lucrarea de fata isi propune sa surprindd aspecte ce caracterizeaza evolutia
tehnicii pianistice ntr-un proces de dezvoltare firesc, cu trimiteri concrete ale
incidentei lor 1n Invagamantul pianistic preuniversitar. Responsabilitatea conducerii
constant ascendente, fara sincope, a procesului dezvoltarii tehnicii pianistice revine
profesorului de pian. El este ghidul ce indruma pasii elevilor in sfera trairilor
muzicale, incursiune asigurata practic de suportul tehnic instrumental. Maiestria cu
care se Tmbind, n predare, aceste doud laturi, evident inseparabile, are un rol
determinant in atingerea performantei in interpretare.

Conceptul de performantd in instruirea pianisticdi dobandeste noi sensuri,
strans legat fiind de nivelele tot mai mari ale exigentelor competitionale. Indiferent
pe ce treaptd a pregatirii se afla — in invatamantul preuniversitar sau universitar —
pianistul interpret tinde mereu spre autodepadsirea capacitatilor proprii. Pentru
obtinerea succesului 1n aceastd intreprindere si satisfacerea cerintelor tot mai
exigente, un factor primordial 1l constituie eficienfa muncii In general — al carui

rezultat se poate observa in timp, si eficienta fiecarui moment sau etape de studiu
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care concura la consolidarea unui comportament pianistic performant. Pentru a se
putea apropia cat mai mult de “adevarul”, de esenta lucrarilor interpretate, pianistul
va porni de la consolidarea suportului practic al actului interpretativ — tehnica
pianistica. Reusita acestui proces este determinata, nu atat de cantitatea de efort si de
timp depuse Tn studiu, cat de calitatea acestuia. Ne referim, in acest sens, la atingerea
telurilor propuse prin cele mai economice si adecvate cai, rezultatul acestei abordari
fiind obtinerea eficientei studiului si a progresului constant. Dupa cum ardata si
Ana Voileanu-Nicoara in prefata culegerii sale de exercitii tehnice De luni pana
duminica, este esential ca “finerii invatacei in ale artei” sa fie indrumati spre “‘cum,
cat si ce trebuie sa studieze in materie de tehnica pentru a obtine maximum de folos
intr-un minimum de timp™.*

Ideea necesitatii formarii si dezvoltarii unei tehnici pianistice pe baza unor
principii sistemice a aparut inca din secolul al XVIll-lea si a preocupat, pana in zilele
noastre, o intreaga pleiada de compozitori-pedagogi si metodicieni. Pe acest parcurs,
fiecare scoald sau curent al pedagogiei pianistice a preluat din teoriile anterioare lor
achizitiile pozitive si le-au perfectionat, pe baza innoirilor aduse de evolutia artei
pianistice, la randul ei determinatda de imbogatirea si complexa diversificare a
repertoriului pianistic. Detinem in prezent, pe baza acestor acumulari, un complex de
principii pedagogice sustinute stiintific si sistematizate pe diverse problematici ce se
constituie, in ansamblul lor, in stiinta pedagogiei pianistice contemporane.

Avand ca suport aceste principii, procesul dezvoltarii tehnicii pianistice a avut
mereu un parcurs ascendent, asigurand bazele aspiratiei catre performanta. Acest
fenomen, determinat in principal de competitia acerba a valorilor, antreneaza nu doar
elemente supradotate, cu talent inndscut, ci si un mare numar de elevi si studenti
pianisti cu dotare muzicald medie, care depun eforturi de exceptie pentru a se incadra

in echipa ,,performerilor”.

! Ana Voileanu-Nicoard, De luni pand duminicd, Exercitii tehnice pentru pian, clasele VII1-X, Editura Muzicali a
Uniunii Compozitorilor din R.P.R., Bucuresti, 1963, p. 3
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Se observa, de asemenea, tendinta de a atinge performanta incd din primii ani
ai scolirii pianistice. Numeroasele competitii si concursuri, la nivel national sau
international, stimuleaza apetitul micilor pianisti pentru depasirea propriilor limite si
atingerea unor performante superioare in plan muzical. Este insd, foarte important de
a se construi parcursul spre performanta prin acumulari tehnice si muzicale treptate,
fara salturi, urmandu-Se etapa cu etapa dezvoltarea pianistic-muzicala fireasca.

Ca si in orice alt domeniu, si In cadrul procesului de instruire pianistica
performanta genereaza progres, in acest caz progresul artei interpretative pianistice.
Fiind insa vorba despre un proces educativ, este imperios necesar ca, la toate nivelele
de pregétire, conceptul de performanta sa fie asociat cu cel de armonie si echilibru al
dezvoltarii in plan tehnic-muzical. Rolul de a asigura echilibrul acestui demers revine
pedagogului-pianist care trebuie sa discearna, in cazul fiecarui elev indrumat, intre
fel, el va putea conduce un proces al instruirii pianistice ascendent-unitar,
armonizand exigentele actuale sporite ale executiel pianistice cu capacitatile
tehnic-muzicale ale elevilor sai. Se asigura astfel un traiect continuu ascendent, fara

sincope, al procesului de dezvoltare a tehnicii pianistice.



Capitolul |

Anatomia si biomecanica aparatului pianistic

Prezentare anatomica a aparatului pianistic

Aparatul pianistic’ este alcituit din segmentele anatomice ale membrului
superior — brat, antebrat, mana — si articulatiile acestora — umar, cot, incheictura
mainii, articulatiile falangelor degetelor. Desi nu face parte integrantd din acest
ansamblu anatomic, coloana vertebrala are un rol insemnat in desfasurarea
activitatii pianistice. Ea este axa osoasd de baza care contribuie la mentinerea
tinutei corecte, atat in pozitia ortostatica cat si in pozitia asezata — Tn cazul de
fata, asezarea la pian.

Folosirea corectd a bratului in executia pianistica este in directa relatie cu
statica coloanei vertebrale.

Tulburarile de statica ale coloanei (atitudinile vicioase, deformarile) au un
impact major Tn desfasurarea activitatii pianistice. Este argumentul care ne-a
determinat sa includem in lucrarea de fata, alaturi de aspecte ale functionarii
aparatului pianistic, si implicatiile functionale ale coloanei vertebrale in

activitatea pianistica.

Coloana vertebrala

Scheletul trunchiului este format din coloana vertebrala, stern, coaste si
bazin. In cadrul lui, coloana vertebrala reprezinta scheletul axial, cu triplu rol de
ax de sustinere a corpului, de protejare a maduvei spinarii si de participare la

migcarile trunchiului si capului.

2 termenul apartine scolii moderne de pedagogie pianistica
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Coloana vertebrala este compusa din 33 — 34 vertebre suprapuse, avand
fiecare caracteristici speciale (figura 1).
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Fig. 1, coloana vertebrala
Dupd regiunile coloanei, se disting: 7 vertebre cervicale, 12 vertebre
toracale, 5 vertebre lombare, 5 vertebre sacrale, sudate intr-un singur os — osul

sacru — si la nivel pelvian, 4 sau 5 vertebre involuate si sudate intre ele, formand

osul coccis.

Vizuta in plan frontal, coloana vertebrala este rectilinie, orice deviatie de
la aceasta fiind considerati patologicd. In plan sagital (din profil) coloana
prezintd patru curburi fiziologice, corespunzatoare regiunilor ei:

e curbura cervicald — cu convexitate anterioara
e curbura toracala (dorsald) — cu concavitate anterioara
e curbura lombara — cu convexitate anterioara

e curbura coloanei pelviene — cu concavitate anterioara
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Scheletul membrului superior

Scheletul membrului superior este format din scheletul centurii scapulare
— clavicula si omoplat — si scheletul membrului superior liber — brat, antebrat,

mana (figura 2).
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Fig. 2, membrul superior
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Fig. 3, membrul superior
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Umairul este format din oasele centurii scapulare — clavicula si scapula

(omoplatul) care leaga membrul superior de torace.

Bratul. Osul bratului — humerus — se leaga prin extremitatea sa distala

(la nivelul articulatiei cotului) cu antebratul.
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Antebratul. Scheletul antebratului prezinta lateral osul radius si medial —
osul ulna. La extremitatea lor distala, acestea se articuleaza cu oasele mainii.
Mana. Scheletul mainii este alcatuit din oasele carpiene, oasele

metacarpiene si falangele digitale — oasele degetelor (figura 4).
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Fig. 4, oasele mainii, vazute palmar si dorsal

Oasele carpiene formeaza masivul carpian, compus din opt oase scurte
asezate pe doua randuri. Randul proximal cuprinde oasele scafoid, semilunar,
piramidal si pisiform iar randul distal, oasele trapez, trapezoid, osul mare, si
osul cu carlig.

Oasele metacarpiene formeaza cinci colonete numerotate de la | la V
dinspre lateral spre medial. Se articuleaza cu oasele carpiene din randul distal.

Oasele degetelor (falangele). In afari de police, care are numai doui
falange, toate celelalte degete au cate trei: falanga I, proximala, falanga a II-a,

medie, falanga a I11-a distala.
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Muschii membrului superior

Muschii membrului superior sunt grupati in patru regiuni — muschii
umarului, bratului, antebratului si mainii (figurile 2, 3).

Muschii umarului (figura 5) cuprind supraspinosul, infraspinosul,
subscapular, rotund mare, rotund mic, acoperiti de muschiul deltoid — cel mai
voluminos dintre muschii umarului, care formeaza rotunjimea acestuia.

Muschii bratului (figura 5) cuprind muschii regiunii anterioare —
bicepsul brahial, coracobrahial, brahial si muschiul regiunii posterioare —
tricepsul brahial.

Muschii antebratului (figura 5) se grupeaza in trei regiuni. Muschii
regiunii anterioare a antebratului sunt dispusi in doud straturi. Din stratul
superficial fac parte rotundul pronator, flexor radial si flexor ulnar al carpului,
palmar lung si flexor superficial al degetelor. Stratul profund cuprinde flexorul

profund al degetelor, flexorul lung al policelui si patratul pronator.

M. infraspinos Spina scapulei , \ X
n \EE \ M. hi
il ' it / M. biceps brahial — y \ brahial
M. mic rotund fida g “ iy
v ‘ .’ 2 i ) ¥ 1
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radial
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M. extensor
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M. palmar
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M. deltoid M. extensor ulnar
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M. triceps brahial M. extensor

M. flexor comun al degetului mic

M. biceps brahial superficial t N

M. flexor .
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M. abductor lung
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{ al policelui -
P
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b
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' t.f. \ ‘v l \\ /,\ \
g { .‘.\ ) » \'\ ?/ — \ - /: | ‘ ; (‘ ‘\; :
R ;;"_'_.KA A o -‘? \'\.

Fig. 5, muschii umarului, bratului si antebratului
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Muschii regiunii laterale a antebratului sunt muschiul brahioradial, lungul
si scurtul extensor, radial al carpului si muschiul supinator. Muschii regiunii
posterioare sunt — in plan superficial — anconeul, extensorul degetelor,
extensorului degetului mic, extensor ulnar al carpului, iar in plan profund —
muschiul abductor lung al policelui, extensor scurt si extensor lung al policelui
si extensorul indexului.

Muschii mainii (figura 6)°. Mana poseda un aparat muscular complex,
reprezentat de muschi doar pe fata sa palmara si in spatiile interosoase. Ei sunt

grupati in trei regiuni.

XTI
‘2 ‘.“ < ¥

M. palmar lung ___433__.\.;\

Retinaculul flexorilor

— Os piziform
(R

==——M. abductor
§i\ al degetului mic

M. scurt adductor
al policelul

M. scurt ab'ductvor Vi ] R\ 2 M. flexor scurt &  Teacd sinoviald
al policelui o O “‘?f 1) 3 ©  al degetului mic % digitocarpiana mediali
M. adductor 7 e ]
al policelui T emS————

5
y B

M. lombricali "? % 1 Teacd sinoviald

: digitocarpiand

laterald

Teci sinoviale

Tendonul m. flexor digitale

superficial

Tendonul m. flexor
profund

Fig. 6, muschii palmari si tecile sinoviale palmare
Regiunea laterald (tenard) cuprinde muschii ce deservesc policele:
muschiul abductor al policelui, opozant al policelui, scurt al policelui, adductor
al policelui.
Regiunea mediala (hipotenard) cuprinde muschiul flexor scurt al
degetului mic, abductor i opozant al degetului mic.

Regiunea palmara medie cuprinde muschii lombricali si interososi.

% figurile 1, 4, 5, 6 sunt preluate din Dem. Theodorescu, Mic atlas de anatomia omului, Editura Didactica si
Pedagogica, Bucuresti, 1982, p. 62, 74, 103, 104
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Tendoanele muschilor flexori ai degetelor prezinta formatiuni speciale
pentru alunecare numite teci sinoviale (figura 6). Acestea sunt tecile digitale —
pentru degetele II, III, IV si teci digitocarpiene — pentru police si pentru degetul
mic. Aceasta ultimd teacd cuprinde la nivelul palmei si celelalte tendoane

flexoare.

Biomecanica aparatului pianistic

Stiintd de sintezd, biomecanica se ocupa de analiza anatomo-functionala a
miscdrilor umane sub aspectul legilor mecanicii. Termenul de biomecanica
provine din imbinarea a doud cuvinte din limba greacd "bios" (viatd) si
"mehané" (masina).

Considerand organismul uman ca o "masina vie", biomecanica abordeaza
nu doar analiza mecanicd a miscarilor ci si efectele lor asupra organelor care
realizeaza aceste miscari.

Importanta cunoasterii acestor aspecte, in orice activitate fizicd complexa,
este subliniata de Clement C. Baciu: "[...] numai cunoscand legile miscarilor se
poate prevedea rezultatul lor in conditii diferite, se pot da la iveala izvoarele
greselilor in miscari, se poate aprecia in mod just eficacitatea miscarilor, se pot
gasi caile pentru perfectionarea lor si, Tn ultima instanta, se pot crea miscarile
care corespund Tn cel mai Tnalt grad, sarcinilor motrice propuse".*

Deoarece executia pianistica si procesul dezvoltarii tehnicii pianistice
implica un ansamblu de miscari cu un grad sporit de complexitate, consideram
potrivit a aborda activitatea aparatului pianistic si din acest unghi de vedere. In
acest sens vom detalia aspectele referitoare la obtinerea eficacitatii miscarilor

pianistice.

* Clement C. Baciu, Anatomia functionald si biomecanica aparatului locomotor, Editura Sport-Turism,
Bucuresti, 1977, p. 9
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In cercetarea miscarilor sub aspectul legilor biomecanicii un loc aparte il
ocupa studiul fortelor care pun in miscare aparatul locomotor. Organismul
uman fiind considerat ca transportor si transformator de energie, se are in vedere
importanta interactiunii dintre fortele interne (ale corpului omenesc) - impulsul
nervos, contractia musculard, parghiile osoase, mobilitatea articulara si fortele
externe (ale mediului) - gravitatia, inertia, diverse rezistente, in realizarca
miscirilor. In decursul evolutiei sale filogenetice omul si-a perfectionat continuu
migcarile, economisind fortele interne pe seama utilizarii masive a celor externe.
Acest principiu fundamental al anatomiei functionale si al biomecanicii are o
importantd aplicabilitate In activitatea pianisticd, conducand la desavarsirea
migcarilor pianistice si implicit la consolidarea tehnicii pianistice.

Ne vom opri, pe scurt, asupra caracteristicilor principale ale fortelor

interne si externe implicate in miscarile pianistice.

Fortele interne

Dintre fortele interne, impulsul nervos este prima fortd ce contribuie la
declansarea si apoi realizarea miscarii. Impulsul nervos comanda contractia
musculard la nivelul segmentului solicitat si asigura, in conditii de concentrare
nervoasa, coordonarea activitatii musculare la celelalte segmente. De asemenea,
impulsul nervos controleaza implicarea celorlalte fore interne in miscare.

Contractia musculara este a doua forta interna ce intervine in realizareca
miscarii. Ea reprezinta reactia muschilor sau a grupurilor musculare la stimulul
impulsului nervos. Impulsurile nervoase, sau biocurentii nervosi, produc
contractii musculare, transformand energia nervoasd in energie musculara.
Referindu-se la forta musculara, A.Demeter aratd ca ea: "...reprezintd
capacitatea aparatului neuromuscular de a invinge o rezistentd, prin migcare,

.. 5
pe baza contractiei musculare."

> lonel Santa, Culturism, Universitatea "Avram lancu”, Cluj-Napoca, 2001, p. 3
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Tonusul muscular, fenomen neuro-muscular reflex, este cel ce confera
muschiului proprietatea fundamentalad de a se contracta ca urmare a impulsurilor
nervoase.

Contractia musculard se manifestd la nivelul fiecarei fibre musculare,
acestea eliberand un maxim de energie de care sunt capabile in acel moment.
Muschiul, in totalitatea lui, este capabil sa se contracte cu intensitati variate,
determinand eliberari energetice diferite.

Trebuie subliniat, de asemenea, ca, in realizarea unei miscari, muschii nu
actioneazi izolat ci in lanturi musculare. In acest sens este important controlul
sincronizarii actiunilor musculare, astfel ca la nivelul fiecarui grup muscular sa
se instaleze minima contractie necesara realizarii actiunii propuse.

Parghiile osoase reprezinta a treia forta care intervine in realizarea
migcaril. Segmentele osoase contribuie la efectuarea miscarii sub actiunea
contractieli musculare.

Contractiile musculare atrag deplasarea segmentelor osoase la nivelul
insertiilor musculare, energia musculara transformandu-se in energie mecanica.
Segmentele osoase asupra cdrora actioneaza grupurile musculare se comporta,
relativ, ca parghiile din fizicd, avand rolul de a echilibra fortele. In miscarile
pianistice, importanta actiunii parghiilor osoase consta in realizarea dispunerii
lor in acele pozitii in care consumul de energie musculara sa fie minim.

Mobilitatea articulara reprezinta un factor activ in realizarea miscarilor.
Deplasarea segmentelor osoase, sub actiunea contractiilor musculare,
antreneaza, in lantul mecanismelor motorii si articulatiile. Forma si gradul de
libertate al articulatiilor determina directia si amplitudinea miscarilor.
Dezvoltarea mobilitatii articulare este importanta in activitatea pianistica,
conducand la economia de energie prin schimbari rapide si fine in dispunerea
segmentelor aparatului pianistic in cele mai avantajoase pozifii pentru actiunea
propusa.

In procesul perfectiondrii miscarilor pianistice este importanta, nu

neaparat obtinerea unei forte in sine, ci dezvoltarea capacitatii de a grada fortele.
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De asemenea, este esential ca pianistul sa resimta kinestezic subtilele diferentieri
ale efectelor fortei, sa le evalueze si sa le memoreze, in vederea obtinerii

rezultatelor sonore propuse.

Fortele externe

Specularea fortelor externe in activitatea pianistica contribuie la sporirea
randamentului migcarilor prin economie de efort, ceea ce va permite solicitarea
aparatului pianistic timp mai indelungat fara aparitia senzatiei de oboseala.

Forta gravitationala este cea mai importanta forta externa ce actioneaza
asupra miscarilor. Ea actioneaza intotdeauna in plan vertical, de sus in jos.
Raportand miscarea la forta gravitatiei, Clement C. Baciu arata ca: "...miscarea
este o forma razvratita a materiei vii fata de gravitatie, care tinde sa imobilizeze
corpurile la sol".°

In activitatea pianistica specularea fortei gravitationale are efect indeosebi
asupra segmentelor aparatului pianistic de masa mare - brat, antebrat - care,
dintr-o pozitie de sustinere musculara sunt lasate sa cada spre clape. Efectul
gravitatiei asupra aparatului pianistic poate fi dozat. In functie de sonoritatea
imaginatd in auzul interior, pe baza unui control senzorial Kkinestezic rafinat,
pianistul va putea ldsa bratul sa cada sub efectul gravitational, cu o greutate mai
mare sau mai mica, prin Incetarea totald sau partiala a sustinerii lui.

Folosirea eficientd a forfei gravitationale in execufia pianisticd se
realizeaza prin cultivarea si rafinarea senzatiilor kinestezice legate de aprecierea
greutatii bratului in raport cu stimulii auditivi ce propun o anume sonoritate.

Inertia reprezintd forta externa ce prelungeste starea de fapt a unui corp,
la un moment dat. Forta inertiei se manifestd in doud moduri - "inertia de
imobilitate", cand un corp aflat in stare de repaus tinde sa ramana in repaus si

inertia de miscare, sau "legea vitezei castigate", cand un corp aflat in miscare

® C. Clement Baciu, op.cit., p. 155
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tinde sa-si pastreze continuitatea miscarii. Ambele moduri de manifestare ale
inertiel pot fi anihilate doar prin interventia fortelor interne. Astfel, in momentul
inceperii unei miscari, fortele interne trebuie sa invinga inertia de imobilitate si
invers, pentru oprirea unei miscari fortele interne trebuie sa invingd inertia de
migcare castigata.

In activitatea pianisticd un rol important il are inertia de miscare. In
pasajele rapide, pe aceeasi directie de deplasare a mainii, se poate folosi inertia
de miscare prin exploatarea elanului initial al miscarii in executia Intregului
pasaj, reducand la minimum contractiile pe toatd durata miscarii.

Ca si in cazul specularii fortei gravitationale, exploatarea eficienta a fortei
de inertic se asimileaza treptat in procesul perfectionarii tehnicii pianistice,
conducand spre economia de energie si efort propriu.

Forta de reactie a suprafetei de sprijin este forta externa care se manifesta
dupa principiul legii dinamicii conform careia "reactiunea este intotdeauna
egala cu actiunea §i de sens contrar"’. In executia pianistica, forta de reactie a
suprafetei de sprijin este reprezentata de forta inertiei de imobilitate a clapei ce
se opune egal si Tn sens contrar actiunii exercitate asupra ei.

Invingerea acestei forte, la nivelul diferitelor tipuri de piane, cu grade
diferite de rezistenta a clapelor la actiunea de atac (asa-zisele clape mai "usoare"
sau mai "grele"), tine de abilitatea pianistului de a-si adapta si doza energiile
proprii de atac.

Alte forte externe, cum sunt forta de frecare, presiunea atmosferica si
rezistenta aerului au o implicare minord in activitatea executiei pianistice, din
acest motiv nu vom insista asupra lor.

In concluzie, putem afirma ci in executia pianisticd, cunoasterea actiunii
fortelor interne si externe este esentiald, iar abilitatea de a economisi fortele
interne pe seama exploatdrii celor externe este produsul acestei cunoasteri si

unul dintre elementele principale ale perfectionarii tehnicii pianistice. Rezultatul

" A. Pitis, |. Minei, Tratat de artd pianistica, Editura Muzicald, Bucuresti, 1982, p.163
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final al acestei achizifii este obfinerea unei economii de fortd care va permite

solicitarea aparatului pianistic timp mai indelungat fara senzatia de oboseala.

Aparatul pianistic — lant cinematic inchis si deschis

Privit din unghiul biomecanicii, aparatul pianistic, pornind de la
articulatia umarului, brat, antebrat, palma si pana la falanga distala a degetului,
se constituie 1n lant cinematic, cu doua posibile variante:

a) lant cinematic deschis - cand unul dintre capete este liber (deci aparatul
pianistic nu este sprijinit in pian)

b) lant cinematic inchis - cand ambele capete sunt fixate (deci aparatul
pianistic este sprijinit pe clape)

Tn momentul emisiei unui singur sunet, prin atacul tastei cu un deget,
aparatul pianistic realizeaza cu acesta un lant cinematic inchis, in timp ce, in

raport cu fiecare din celelalte degete, aparatul pianistic se va constitui in lang

eqe v, o

folosire a fortelor externe (a gravitatiei, in acest caz) pentru economisirea

efortului cheltuit prin utilizarea celor interne.

In acest exemplu forta gravitationali este folositd pentru caderea
aparatului pianistic pe tastd cu sprijin pe degetul 2.2

a) deget care alcatuieste cu restul
aparatului pianistic un lang
cinematic inchis

b),c),d).e) - degete care alcatuiesc cu
restul aparatului pianistic lanturi
cinematice deschise

G = forta gravitatiei

I = forta inertiei clapei

F.F,FsF4 = forta de tractiune a
flexorilor care valorifica actiunea
fortei gravitationale si Tmpiedica
intrarea segmentelor Tn extensie
unul fata de altul.

® dupa A. Pitis, |. Minei, op.cit., p. 186
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In momentele de salturi deasupra claviaturii, cAnd aparatul pianistic se

constituie in lant cinematic deschis, segmentele acestuia, in afara articulatiei

umarului si muschilor dorsali, care il sustin, se vor afla intr-0 stare de tonus
muscular.

In ambele cazuri, fie ci aparatul pianistic realizeazi miscarea ca lant

cinematic Tnchis sau deschis, segmentele acestuia sunt interdependente, ele

actionand intr-un tot unitar.
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Capitolul I

Componentele tehnicii pianistice

Intelesul global al termenului de fehnicd pianisticd conduce la ideea
implicarii intregului aparat pianistic in ceea ce, generic putem denumi, procesul
de exprimare pianisticd. Aparatul pianistic (expresia apartine scolii moderne de
pedagogie pianistica) cuprinde intr-0 unitate indisolubild mana (cu articulatiile
falangelor, oaselor metacarpiene si carpiene), antebratul, cotul, bratul, umarul si
muschii dorsali. Actiunea fiecarui segment determina o reactic a segmentului
superior lui, astfel cd miscarile pianistice, chiar si cele mai simple, determina,
prin procesul interactiunii, angrenarea intregului aparat pianistic. Bineinteles, in
functie de scopul urmarit, anumite segmente pot fi solicitate Tn mai mare
masura, in raport cu altele. Este esential insa ca pianistul sa constientizeze rolul
si aportul fiecdruia in executia propriu-zisa, pentru a putea atinge nivelul
maximei eficiente, in rezolvarea unei dificultati tehnice, cu un minim de efort
necesar.

In terminologia de specialitate se mai folosesc notiunile de "aparat
pianistic mare" — notiune ce inglobeaza antebratul, cotul, bratul si umarul si
"aparat pianistic mic" — denumire ce include poignet-ul, mana si degetele.

Am 1incercat sa argumentam, in cele de mai sus, ideea interdependentei
segmentelor aparatului pianistic 1 a functiondrii unitare a acestuia, idee ce
conduce spre intelesul sintetizator al notiunii de tehnica pianistica. In cercetarea
pedagogicd, din ratiuni didactice de sistematizare, s-a impus insd defalcarea
tehnicii pianistice in douda componente — tehnica aparatului pianistic mare —
denumitd generic tehnica de brat, si tehnica aparatului pianistic mic, cunoscuta
sub denumirea de tehnici de degete. In plan fizic, concret, In activitatea
efectivd a executiei pianistice, precum si in procesul asimilarii cunostintelor si

deprinderilor pianistice, nu se poate actiona separat asupra fiecareia dintre aceste
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doua tehnici, elementul brat si elementul deget aflandu-se ntr-o permanenta
interactiune. Aceasta delimitare serveste doar studierii detaliate, teoretice, a
tuturor mecanismelor, fenomenelor si proceselor implicate in activitatea efectiva
a bratului si degetelor in timpul cantatului la pian.

Din aceste ratiuni, vom urma aceasta cale a tratarii separate a elementelor
tehnice de la nivelul celor doua importante segmente ale aparatului pianistic.
Astfel, in subcapitolul destinat tehnicii de brat vom incerca sa surprindem
probleme legate de functionarea antebratului, cotului, umarului si muschilor
dorsali, iar subcapitolul tehnica de degete, va cuprinde referiri la palma, poignet

si mana in ansamblul ei.

Tehnica de brat

Greutatea naturala a bratului

In instruirea pianistici o buni dezvoltare a tehnicii de brat presupune
obtinerea dezinvolturii bratului in efectuarea tuturor miscarilor proprii activitatii
pianistice. Vizand acest lucru, se va urmari folosirea acestor miscari pe
principiul eficientei si economiei de fortd, implicand la nivel maxim, in toate
actiunile, senzatia de greutate naturala a bragului. Economia de efort care poate
fi realizatd prin aportul greutatii bratului se bazeaza pe specularea unei forte
externe, aceea a gravitatiei. In acest caz, emisia sunetului nu implica efortul de
apasare a clapei, ci este rezultatul caderii brafului, sub actiunea fortei
gravitationale, cu sprijin pe varful degetului.

Constientizarea senzatiei de greutate naturald a bratului trebuie urmarita
incad din primul an de instruire pianisticd. Pentru a obtine senzatia greutatii
propriului brat, sunt utilizate cu elevii pianisti incepatori exercitiile numite
caderi de brat - intregul brat este ridicat deasupra claviaturii (cu un unghi de
100-110 grade intre brat si antebraf), sustinut din umar cateva secunde, apoi

lasat sa cada liber sub actiunea fortei gravitationale. La Inceput bratul va fi lasat
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in cadere liberd pe langa corp, apoi, cand micul pianist si-a Insusit primele
notiuni de asezare a mainii pe claviaturd, caderea poate fi opritd cu sprijinul unui
deget pe clapa.

Un rol important Tn executarea corectd a exercifiului si obtinerea senzatiei
de greutate a bratului il are articulatia umarului. In momentul sustinerii bratului
apare contractia musculard la nivelul umarului si omoplatului, in timp ce,
celelalte segmente - brat, antebrat, mana - raman intr-o stare de semicontractie
musculard numita tonus muscular. Senzatia de greutate naturala a bratului poate
fi obtinuta numai daca, in timpul exercitiului, segmentele mai sus amintite - braf,
antebrat, mand - nu se crispeaza (musculatura lor nu se contracta), raiman deci in
stare de veghe musculara, iar caderea bratului este determinata exclusiv de forta
gravitationald si nu de aruncarea voluntard a acestuia. In acest fel elevul va
obtine senzatia greutatii bratului sdu datd de nivelul contractier musculare a
umarului si omoplatului, urmata de disparitia acestor contractii, prin caderea
libera a bratului. Obtinerea acestei senzatii constituie punctul de plecare in
eficientizarea miscarilor pianistice pe baza principiului folosirii la maximum a
fortelor externe (gravitatia, inertia, diverse rezistente) si la minimum a celor
interne (impulsul nervos, contractia musculara, parghiile osoase, mobilitatea
articulard). Astfel, in exercitiul caderii de braf cu sprijin pe clapa, sunetul este
obtinut prin exploatarea fortei gravitationale, singura fortd interna ce va
interveni fiind contractia muscularda la nivelul umarului, omoplatului si a
degetului ce va sustine greutatea bratului.

Pe masura asimilarii unor noi cunostinte si deprinderi de tehnica
pianisticd se vor imbogati si diversifica senzatiile la nivelul aparatului pianistic
mare. Pentru un mai sensibil control asupra actiunii bratului va fi constientizata,
alaturi de greutatea lui, o altd dimensiune fizica - masa bratului (masa fiind
cantitatea de substantd pe care o contine un corp). Astfel se vor putea realiza
diferentieri din ce in ce mai fine in dozarea energiilor ce actioneaza asupra
masei bratului. Energia necesara 1n actionarea clapelor este exprimatd prin

formula energiei cinetice (energia de miscare) pe care aparatul pianistic o
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transmite clapei: E = . Combinarea diversa a acestor doi factori, "m" -
masa aparatului pianisuc (ractor constant) si "v" - viteza de atac a degetelor
(factor variabil), determina obtinerea unei scari foarte fin diferentiate de energii
si implicit obtinerea unor senzatii din ce in ce mai diversificate pentru efectuarea

migcarilor pianistice.

Tonusul muscular

Pentru intelegerea deplina a proceselor in plan fizic-mecanic ce stau la
baza actiunii brafului in activitatea pianisticd, vom reveni si detalia notiunea de
tonus muscular. Tonusul muscular poate fi definit ca 0 starea speciala de
semicontractie pe care mugchiul o prezinta §i in repaus §i care ii conserva
relieful .’

Tonusul este starea in care segmentele corpului omenesc sunt sustinute
unele fatd de altele prin aceasta semicontractie musculard, sustinere care nu este
perceputa ca un efort. Pozitia ortostatica a omului este reprezentata de tonusul
muscular - omul se misca liber, fara a-si resim{i greutatea corpului sau
contractiile minimale ce intervin in sustinerea segmentelor corpului unele fata de
altele.

In planul activitatii pianistice, tonusul reprezinti sustinerea cu un minim
de efort a unui segment al aparatului pianistic de cdtre segmentul superior lui. Se
realizeaza astfel o stare de "veghe", de pregatire, care apare reflex si care sustine
segmentele aparatului pianistic in pozitii favorabile viitoarei activititi. In afara
momentelor de contractie musculara necesare emiterii sunetelor, restul activitatii
musculare care vizeaza coordonarea si continuitatea miscdrilor - mentinerea
clapei dupa atac cu un foarte usor sprijin, suspendarea bratului deasupra
claviaturii Tn pauze, respiratii, alte goluri de sonoritate - va trebui sa se realizeze

cu acel minim de efort reprezentat de tonusul muscular. Starea de tonus

% A. Pitis, I. Minei, op. cit., p. 145



26
reprezintd asadar fondul de baza al intregii activitdfi musculare din executia
pianistica, starea de predispozitie in orice moment a aparatului pianistic pentru
viitoarele solicitari. Este necesar Insa a se face distinctia intre notiunea de tonus
muscular si cea de relaxare. Starea de tonus minimal este uneori interpretata ca
stare de relaxare totald, ceea ce in timpul executiei la pian este imposibil de
realizat. Singurul moment in care aparatul pianistic se afla in stare de relaxare
apare in cazul in care muschii omoplatului si umarului nu sunt solicitati, iar
segmentele urmatoare - bratul, antebratul, mana, atarna inert, sub actiunea fortei
gravitationale.

In concluzie, exploatarea stirii de tonus muscular in toate momentele
posibile din timpul executiei pianistice std la baza insusirii unei tehnici
pianistice eficiente 1 reprezintd un element indispensabil in obtinerea

performantei artistice.

Migcarile bratului

In executia pianisticd, activitatea de bazi a bratului consta in intririle si
iesirile din pian, precum si in deplasarea bratului deasupra claviaturii.
Ansamblul acestor actiuni este cuprins in notiunea generica de "miscari ale
bratului". In literatura de specialitate, privitor la activitatea bratului in actul
executiel pianistice, este frecvent intdlnita expresia "dezinvoltura bratului".
Intelesul complex al acestui, in ultima instants, deziderat al fiecrui pianist in
devenire, se referd la functionarea fireasca a bratului, cu maxima economie de
energie si efort, pe baza specularii fortelor externe (gravitatia, inertia, etc.),
intr-o optima colaborare cu restul aparatului pianistic (poignet, palma, degete).
Activitatea "dezinvolta" a bratului, Tn timpul cantatului la pian, exclude aparitia
"vascozitatii" miscarilor, rezultat al unui insuficient control al interactiunii
fortelor interne si externe, manifestatd prin deplasarea greoaie si stangace a
bratului, ce limiteaza mult activitatea degetelor. Marele pedagog rus, Heinrich

Neuhaus, relatdnd aprecierea unei admiratoare, dupa un concert al sadu



27

"...mainile dumitale zboara pe deasupra pianului "ca niste pasari"*® isi aminteste
fulgerator de sfatul lui Liszt: "Die Hande mussen mehr schweben, als an den
Tasten kleben™ ("Mainile trebuie mai curdnd sa zboare deasupra claviaturii,
decat si adere la clape").!" In continuare, el adaugi: "Acest sfat admirabil,
formulat intr-un aforism rimat, trebuie tinut minte, mai ales atunci cand avem de
a face cu "salturi" si "sarituri".*

Cuvintele lui vin in sprijinul teoriei privind importanta deplasarii
dezinvolte a bratului deasupra claviaturii, bazata pe "firescul" miscarilor ce are
ca rezultat final constiinta stapanirii instrumentului.

Din perspectiva analizarii detaliate a miscarilor brafului, se pot —
teoretic — distinge trei tipuri de miscari:

e miscarile verticale - "intrari" si "iesiri" in si din pian

e miscarile orizontale - "deplasarea laterala a bratului de la un sunet la

altul"

e miscarile combinate - miscari rezultate din imbinarea miscarilor

verticale si celor orizontale.

Miscarile verticale includ "intrarile" si "iesirile" din pian, abordate in
primele exercifii cu pianistul incepator si denumite in pedagogia pianistica
romaneasca "caderi de brat". Ele au scopul unui prim contact, cat mai natural, cu
claviatura.

Aceste exercifii vizeazd indeosebi aparitia, dezvoltarea si controlul
senzatiei de "greutate naturald a bratului". Bineinteles cd, in cadrul acestor
exercitii, este prezent si aportul degetelor - pe care bratul se sprijind in finalul
actiunii de cadere, dar scopul esential urmarit este acela de constientizare a
senzatiilor la nivelul bratului, in miscarea de intrare si iesire din claviatura.

Miscarile orizontale vizeaza deplasarile laterale ale bratului deasupra

claviaturii, pe distante mai mici - deplasarea intre doud sunete apropiate, sau pe

Y H.G. Neuhaus, Despre arta pianisticd, Editura Muzical, Bucuresti, 1960, p. 146
idem
2 idem
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distante mai mari - intre doud sunete din registre diferite ale pianului - deplasari
denumite "salturi". In utilizarea acestor miscari un rol deosebit revine articulatiei
umarului s1 muschilor dorsali care vor sustine Intreaga greutate a bratului. Pentru
pianistul va trebui sa posede o accentuatd mobilitate a articulatiei umarului si o
dispunere cat mai favorabila a segmentelor brafului (umar, brag, cot, antebrat),
adecvata fiecarui tip de deplasare. De asemenea, in efectuarea miscarilor
orizontale o mare importantd o are valorificarea eficienta a fortelor externe, in
special cea a inertiei.

Miscarile combinate sunt cele mai frecvent intalnite miscari ale bratului
in executia pianistica. Data fiind complexitatea acestei activitati, miscarile
orizontale si miscarile verticale apar foarte rar in "stare purd". Ele sunt utilizate
doar ca exercitii de "caderi de brat" sau exercitii de deplasare a bratului deasupra
claviaturii. In executia propriu-zisa la pian, in ceea ce priveste aportul bratului,
sunt utilizate In exclusivitate doar miscarile combinate.

Astfel, miscarile bratului evolueazd intr-o continud intrepatrundere pe
plan orizontal si vertical, constituindu-se Tintr-un complex de miscari
omogenizate.

O corectd dezvoltare a tehnicii pianistice, privind miscarea de deplasare a
bratului, se bazeaza pe cunoasterea si aplicarea unui principiu de baza al tehnicii
de brat. El se refera la faptul ca orice deplasare a bratului intre doua sunete - fie
ele apropiate sau foarte indepartate, se realizeaza urmarind cu bratul o traiectorie
elipsoidald, intr-o miscare continud fara linii frante. Imaginand grafic acest

principiu, obtinem:

d01 d03 d01 d03

miscare corectda a bratului miscare incorecta a bratului
Pentru dobandirea unei dezinvolturi a deplasarii bratului pe intreaga

claviatura, se folosesc exercitiile denumite "transporturi". Ele constau in caderi
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de brat succesive, din octava 1n octava, pe toatd intinderea claviaturii. Intr-o
executie corectd, bratul va descrie traiectorii arcuite, nefragmentate, miscarea
desfasurandu-se fluent de la o clapa la urmatoarea, in ambele sensuri pe
intinderea claviaturii:

e S
DOmare domic Do, do, dos do, dos

Un rol important in realizarea miscarilor de deplasare a bratului deasupra
claviaturii (miscari combinate), revine articulatiei umarului si muschilor dorsali.
Umarul impreund cu muschii omoplatului vor constitui singurul punct de
sustinere al intregului aparat pianistic deasupra claviaturii pand in momentul
caderii acestuia, cu sprijin pe deget, pe claviaturd. Obtinerea senzatiei de
sustinere si control al bratului din umar, alaturi de constientizarea senzatiei de
greutate naturald a bratului, constituie premisa realizarii unor miscari pianistice
firesti, dezinvolte, conducand spre o dezvoltare sanatoasa a tehnicii de brat.

In concluzie, perfectionarea tehnicii bratului este conditionatd de
cunoasterea modului eficient si economic de folosire a fortelor interne (impulsul
nervos, contractia musculara, parghiile osoase, mobilitatea articulard), alaturi de
stiinta folosirii la maximum a fortelor externe (gravitatia, inertia etc.), aceasta
combinare conducand la realizarea unor miscari pianistice capabile sd raspunda

cel mai adecvat scopului propus.

Tehnica de degete

In debutul acestui subcapitol revenim si subliniem ideea functionarii
unitare a intregului aparat pianistic, atdt in executia propriu-zisa, cat si in
procesul de dezvoltare a tehnicii pianistice. Tratarea separata a tehnicii de brat st
a tehnicii de degete este posibild doar in plan teoretic pentru detalierea si

aprofundarea problemelor specifice fiecareia.
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In abordarea problematicii legate de tehnica de degete vom incerca si
surprindem activitatile specifice de travaliu pianistic ale intregului aparat
pianistic mic - poignet, palma, degete.

Mana si degetele, ca ultime componente ale aparatului pianistic, cele ce
au contact direct cu claviatura, sunt chemate sa realizeze cele mai fine operatii
ale travaliului pianistic, sa raspunda celor mai subtile comenzi de redare a
imaginii artistice a unei lucrari muzicale. De aceea dezvoltarea si perfectionarea
tehnicii aparatului pianistic mic are o importanta covarsitoare in formarca
pianistului-muzician.

Dezvoltarea si perfectionarea tehnicii de degete are ca prim punct de
pornire o asezare fireascd a mainii pe claviaturd. Aceasta nu presupune insa o
anumita pozitie fixa, rigida. In acest sens, plecand de la universala cerinti a
pedagogiei pianistice contemporane, a palmei boltite si a degetelor usor arcuite
ce se sprijind cu varful lor pe taste, se trece printr-o infinitate de pozitii datorate
miscdrilor continue de adaptare ale segmentelor aparatului pianistic mic la
cerintele executiei pianistice.

Asa dupa cum afirma Neuhaus: "pozitia optima a mdinii pe claviatura
este aceea care poate fi modificatd cu maximd usurintd si repeziciune”."™®

Astfel, poignet-ul, una dintre cele mai mobile articulatii ale aparatului
pianistic, efectueazd o multitudine de miscari, mai mult sau mai pufin
perceptibile (miscari de rotire, de rulare), miscari menite sda aducd mana si
antebratul in cele mai favorabile pozitii pentru fiecare moment al executiei
propriu-zise. Aceasta continuda motilitate, definita in pedagogia pianistica
romaneasca prin termenul de suplete a poignet-ului trebuie in permanenta
dezvoltata.

Pozitia palmei si a degetelor este conditionata in primul rand de
conformatia mainii fiecarui pianist. O serie de caracteristici individuale cum ar fi

raportul dintre lungimea degetelor si latimea palmei, dezvoltarea musculaturii,

¥ H. G. Neuhaus, op.cit., p. 111
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mobilitatea articulard, impun, pentru o executie fireasca, pozitii diferite ale asezarii
mainii pe claviaturd. De exemplu, 0 mand cu degete mai lungi va avea o pozitie a
palmei mai boltitd, iar degetele vor fi mai arcuite, fata de cea cu degete mai scurte,
unde asezarea fireasca necesita o pozitie cu degetele mai intinse.

De asemenea, pozitia mainii va suferi frecvente modificari si in functie de
modul de atac al degetelor care vizeaza obfinerea diverselor sonoritati. Astfel o
sonoritate mai mare va putea fi obtinuta printr-un atac cu degetul mai rotunjit, palma
devenind si ea mai boltita, pentru sonoritati mai rafinate, mai transparente, degetul va
ataca clapa dintr-o pozitie mai alungita. Aceste exemple surprind desigur, doar doua
din infinitatea pozitiilor posibile de atac a degetelor.

Legat de aceastd continud modificare a pozitiei mainii si a degetelor in functie
de cerintele executiel propriu-zise, Theodor Balan se refera la conceptia si tehnica
lui Liszt: "... Liszt, care toata copilaria tinuse degetele rotunjite si urmase sfaturile
pedagogului vienez (Czerny), era adversarul unei singure pozitii, adica a unei pozitii
unice a mainii pe claviaturda. Socotea ca degetele tinute permanent rotunjit determina
o anumitd asprime in sunet si indruma pe pianisti sd-si adapteze mana la orice
pozitie, in functie de caracterul pasajului pe care il au de executat. El insusi nu tinea
degetele rotunde, fiindca avea impresia ca aceastd pozifie comunicd si mainii o
anumitd constrangere, contractare, care la randul ei determind o sonoritate mai
asplra“l".14

De asemenea, aceste permanente modificari ale pozitiilor poignet-ului, mainii
st degetelor sunt conditionate si de interactiunea lor cu restul aparatului pianistic. Asa

"

dupa cum afirma H.G. Neuhaus "...arcul pe care il intruchipeaza degetul, de la

punctul lui de reazem pe clapa pana la baza lui la metacarp, "suporta", intocmai ca in
edificiile arhitectonice, intreaga greutate, greutatea naturala relaxata a braului".™
Vom detalia, in continuare, principalele aspecte ale insusirii si perfectionarii

tehnicii de degete.

¥ Theodor Bilan, Liszt, Editura Muzicald, Bucuresti, 1963, p. 277
> H.G. Neuhaus, op.cit., p. 130
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Principii ale dezvoltarii tehnicii de degete

Pentru o dezvoltare sistematica si judicioasa a tehnicii de degete, trebuie
avute in vedere cateva principii care stau la baza activitatii acestora in executia
pianistica.

1. Forta degetelor este dependenta de relatia masei aparatului

pianistic cu viteza de atac a degetelor.

mv?

Pornind de la formula energiei cinetice conform careia E = —; ,

observam ca intre acesti doi factori, masa bratului si viteza de atac a degetelor,
existd un raport invers proportional. Deducem astfel ca, pentru obtinerea
aceleiasi intensitati sonore, un brat masiv, cu masa mare, va folosi o viteza
digitalda mai mica si invers, la o constitutie fizica mai firava a bratului si mainii
va fi nevoie de o viteza de atac a degetelor mai mare.

Theodor Balan subliniaza importanta cultivarii vitezei de atac a degetelor
cu scopul obtinerii fortei acestora. El formuleaza ca regula importanta a tehnicii
de degete: "puterea degetelor sti in repeziciunea lor"*®. In acelasi sens el
comenteaza expresia "Fingerschwung" (dezlantuirea degetului), expresie
apartinand marelui pedagog Rudolf Maria Breithaupt, care inseamna atacul cu
vitezd sporitd asupra clapei, vitezad care va amplifica forta de percutie a
degetului.

Prin exploatarea subtild a relatiei masei aparatului pianistic cu marea
varietate a vitezelor posibile de atac, se poate doza forta de atac a degetelor in
vederea obtinerii unei scari largi si fin diferentiate de intensitd{i sonore.

2. Degetele, ca ultima veriga a aparatului pianistic, in contact
nemijlocit cu claviatura, se constituie Tn puncte de sprijin ale intregului
aparat pianistic, pilonii purtatori ai greutatii bratului. Ele reprezinta, in acest
sens, unitati de sine statatoare, elemente de rezistentd, suporturi puternice,

capabile, in principiu, sd sustind greutatea intregului corp.

'8 Theodor Balan, Principii de pianisticd, Editura Muzicala, Bucuresti, 1966, p. 158
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Rolul degetelor de suport, de piloni sustinatori, se manifesta accentuat in
cazul realizarii sonoritatilor mari. De exemplu, pentru obtinerea unor intensitati
sonore extreme de la ff in sus, pe langa viteza de atac maritd a degetelor
combinata cu transmiterea greutatii brafului spre varful degetului, se apeleaza
chiar la elanul spre claviatura al intregului trup.

3. Fiecare deget se sprijind pe clapa, dupa lovirea ei, doar cu
greutatea necesara mentinerii ei coborate.

Dupa atacul clapei, orice presiune suplimentard asupra ei este inutild -
sunetul odatd produs nemaiputand fi influentat. Mentinerea coboritd a tastei
printr-o minima contractic musculara la nivelul degetelor, permite o relativa
relaxare a bratului si implicit economisire de energie. Nerespectand acest
principiu se ajunge la crisparea aparatului pianistic s1 ingreunarea jocului
degetelor.

4. in spatele activititii degetelor se afli intregul aparat pianistic. In
actul pianistic bratul se afld intr-o permanentd conlucrare cu degetele,
constituind baza materiala a fortei existente in degete In momentul atacului.
Chiar si cele mai simple executii pianistice sunt posibile doar prin functionarea
intr-un tot unitar a intregului aparat pianistic, de la degete pana la umar si
muschii dorsali. Prin insasi constitutia umana, datoritd articularii segmentelor
aparatului pianistic, orice actiune la nivelul unui segment, va determina o reactie

la nivelul segmentului superior lui.

Dezvoltarea functiilor fiziologice ale degetelor

Perfectionarea tehnicii de degete vizeaza dezvoltarea unor functii pur
fiziologice ale acestora, care, chiar daca exista intr-o oarecare masura in dotarea
naturald pianistului, trebuie supuse unei desavarsiri permanente. Acestea sunt:

a) Intirirea varfului degetelor. Se actioneazi in dezvoltarea acestei
functii, pentru ca degetele sd poatda raspunde la solicitdrile maxime de

transmitere a greutatii bratului in varfuri, In vederea obtinerii sonoritatilor mari.
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Intarirea varfului degetelor este deseori confundati cu cresterea fortei
degetelor. Asa cum arata Theodor Bailan: "Ceea ce in mod curent numim forta
degetelor, nu este in realitate decat o rezistentd a lor chemata sa suporte anumite
sarcini. De multe ori degetele sunt nevoite sd suporte nu numai greutatea
aparatului pianistic, dar chiar elanul intregului trup, care, rezemandu-se in

17 . cio,.
"“" Pentru obtinerea sonoritatilor

pedala, se propteste cu toatd greutatea in degete.
mari, degetele actioneaza nu doar ca elemente de sine statdtoare ale aparatului
pianistic, ci, in colaborare cu bratul, se transforma in suporturi puternice care sa
reziste la orice greutate, inclusiv cea a intregului trup. Artur Rubinstein uza, in
multe ocazii, pentru obtinerea unor sonoritdfi consistente, de elanul intregului
trup, saltand de pe scaun si transmitandu-i greutatea in varful degetelor,
transformand "... acest punct de reazem intr-un fel de instalatie de forta."*®

In ideea cresterii rezistentei varfului degetelor, a intaririi lor, Neuhaus
recomanda pianistilor un exercitiu de cultura fizica: "sprijinindu-se in varful
picioarelor sa se propteasca in zece degete pe podea §i sa-si ridice tot trupul in
SUS - iata in ce consta deplina incarcare pe care trebuie sa o suporte degetele -
adevarate coloane, arcuri care sustin bolta" ™

Insistdm deci, asupra delimitérii expresiei de "fortd a degetelor" care, in
intelesul propriu al cuvantului este relativ mica, de cea de "rezistentd" a
degetelor care este, in fapt, capacitatea degetelor de a sustine si a transmite
claviaturii sarcini ale Tntregului aparat pianistic.

b) Cresterea gradului de independenta a degetelor. Dezvoltarea acestei
functii este conditionata de cresterea mobilitatii articulare a degetelor, la nivelul
metacarpului, ceea ce duce implicit la dezvoltarea capacitatii lor de a actiona
independent.

Este de dorit ca actionand un deget sa intre in contractie doar muschii lui,

fara sa antreneze si grupurile de muschi invecinate - ceea ce ar duce la crispari

" Theodor Balan, Principii..., p. 157
¥ H.G. Neuhaus, op.cit., p. 104
Yidem



35

inutile datorate efortului suplimentar depus. Un deget poate actiona independent,
consumand minimum-ul energiei necesare cerute, doar in masura in care
celelalte degete se afla intr-o stare de relativi relaxare si nu-i Stanjenesc
miscarea. Cele mai multe probleme din acest punct de vedere le ridica degetele 3
si 4, la care, datoritd constitutiei anatomice a mainii, gradul de independenta
naturala este foarte scazut, astfel ca actionand unul dintre ele, intrd in contractie
prin simpatie §i celalalt. Cea mai scazutd mobilitate, deci si grad de
independenta in atac, o are degetul 4, datorita insertiei musculare comune de-a
lungul palmei, cu degetul 3. Aceasta relativa inabilitate a degetului 4 de a
actiona independent va trebui depasita pentru a nu avea repercursiuni asupra
egalitatii de atac a degetelor. De altfel, cresterea gradului de independenta a
degetelor este facilitata si de constitutia si dispozitia anatomica a acestora.

Fiecare deget are o individualitate bine determinata, cu caracteristici §i
functii proprii. La un bun pianist, 0 mana bine organizata inseamna exploatarea
acestor cinci individualitati dar si conlucrarea lor intr-un tot unitar.

c) Dezvoltarea agilititii degetelor. Dezvoltarea acestei functii se refera
la cresterea capacitatii degetelor de a ataca pe rand, intr-0 succesiune extrem de
rapida.

Dezvoltarea acestei functii este de asemenea strans legatd de cresterea
mobilitdfii articulare. Dezvoltarea agilitatii degetelor este un proces care
presupune cu obligativitate principiul gradualitatii. Modalitatile prin care se
urmareste dezvoltarea agilitatii degetelor - game, studii, exercitii de degete -
trebuie abordate in functie de nivelul de dezvoltare a tehnicii pianistului. Din
momentul stdpanirii tehnice a gamei sau studiului, se trece la cresterea gradata a
vitezei de executie pana la nivelul maxim posibil. Este functia a carei dezvoltare
va permite pianistului stapanirea tempourilor foarte rapide.

Dezvoltarea agilitatii degetelor este un proces cu desfasurare indelungata,
incepand de pe primele trepte ale invatamantului pianistic pana la aspiratia spre

desdvarsire a pianistului deja format.
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Functiile fiziologice ale degetelor pe care le vom trata in continuare au un
plus de conotatii pianistice fatd de cele descrise anterior. Datoritd nivelului
superior al cerintelor de specialitate, ele ar putea fi definite ca abilitati
pianistice. Ne referim aici la realizarea preciziei de atac a degetelor, a egalitatii

d) Obtinerea preciziei Tn atac a degetelor. Aceasta functie vizeaza
stapanirea degetelor astfel incat atacul sa se declanseze exact Th momentul
comandat, nici mai devreme, nici mai tarziu si de asemenea, exact cu incarcatura
energetica cerutd de sonoritatea urmaritd. Aceasta presupune perfectionarea
corelatiei centrilor nervosi cu centrii motori. Prin controlul atacului se vizeaza
constientizarea intregului drum parcurs de deget, din momentul comenzii pana
in cel a contactului cu tasta, aceasta constientizare inlesnind obtinerea exacta a
sonoritatii imaginate.

Precizia in atac este de asemenea in stransa dependentd de viteza de atac a
degetelor. Un atac precis, percutat, presupune actiunea in viteza a degetului
asupra tastei. Se urmareste in acest fel obtinerea unui sunet viu, colorat si a
claritatii in pasajele rapide (indeosebi in "non legato" si "jeu perlé"), evitaindu-se
sonoritatile terne si executia vascoasa.

e) Realizarea egalitatii de durata, functie strans legatd de dobandirea
independentei si agilitatii degetelor. Dezvoltarea acestei functii are aplicabilitate
directa in special in executia unor pasaje de note egale in tempo-uri rapide.
Executia acestor pasaje este deseori deficitara, ca egalitate ritmicd, datoritd
inegalei dezvoltari a fortei si preciziei de atac a degetelor. Depasirea acestei
dificultati este posibild doar prin controlul exigent al vitezei de atac a fiecarui
deget in parte si al omogenizarii miscarii lor in ansamblu.

De asemenea, pot sd apara dereglari ale egalitdfii ritmice in executia
pasajelor de note egale, datorita inabilei treceri a degetului 1 pe sub celelalte.

In toate cazurile, pentru obtinerea egalititii de duratd, se recomandi
studiul in tempo rar, progresandu-se spre tempo-urile mai mari in gradatii foarte

fine.
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f) Realizarea egalitatii de intensitate, functie ce poate fi perfectionata
independentei lor. In obtinerea unei sonorititi omogene, uniforme, un rol
deosebit Tl are de asemenea auzul intern - ca instantad de comanda si auzul extern
ca instantd de control. Cu toate ca degetele au, din punct de vedere anatomic,
constitutii diferite, ele sunt capabile sa obfind sunete de intensitate egala
printr-un rafinat dozaj al atacului fiecarui deget si un permanent control auditiv.

g) Dezvoltarea sensibilitatii tactile sau desavarsirea tuseului vizeaza,
intr-o prima acceptiune, sensibilizarea maxima la nivelul varfului degetelor, in
vederea obtinerii celor mai fine si subtile sonoritdti imaginate in auzul interior.
Realizarea acestui obiectiv este conditionatd de participarea activa si corectiva a
presupune obtinerea unei ample scari dinamice a sonoritatilor, de la cele mai
puternice pana la cele mai fine, cu cat mai multe trepte intermediare, precum si
obtinerea unei palete coloristice-timbrale cat mai bogate.

Desigur aspiratia spre desavarsirea tuseului este conditionata de cultivarea
permanentd a auzului interior - pentru a putea imagina cele mai rafinate
sonoritati si de exersarea auzului extern, pentru a putea aprecia cele mai mici
diferentieri sonore. In ultima instantd, sensibilizarea auzului intern si extern
depind in mare masura de culturd muzicala a pianistului.

Intr-o a doua acceptiune, notiunea de "tuseu" cuprinde principalele
moduri de atac - legato, non legato, staccato - impreuna cu variantele lor care,
datorita importantei lor in dezvoltarea tehnicii de degete, vor fi tratate separat in
subcapitolul urmator.

In concluzie, aceste functii si calitati totodati pe care trebuie si le
indeplineasca degetele, in vederea realizarii unei executii pianistice cat mai
aproape de idealul sonor imaginat, presupun un efort intens si continuu pentru
gasirea mecanismelor intime ce stau la baza lor. Perfectionarea acestor functii se
realizeazd pe doud cdi - cea interna, vizand inregistrarea $i memorizarea

senzatiilor motrice, tactile, de efort si relaxare - senzatii ce vor trebui sa devina
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reflexe, si cea externd, reprezentatd de auz ca instanta de control, care va urmari,
pe de o parte raportul intre intentia sonora si rezultatul efectiv obtinut si pe de
alta parte, legatura intre senzatia fiziologica Tn varful degetului si rezultatul
Sonaor.

De asemenea, in procesul dezvoltarii acestor functii existd o
intercondifionare reciprocd, procesul perfectiondrii unei functii implicand
conlucrarea intr-o mai mare sau mai mica masura a celorlalte.

Dezvoltarea acestor abilitati ale degetelor este urmarita prin abordareca
unor studii s1 exercitii specifice fiecareia, dar perfectionarea lor in ansamblu are
loc treptat, pe baza acumularii experientei pianistice prin studierea operelor de

valoare ale literaturii pianistice.

Modalitati de atac

Vom trata separat si detaliat modalitatile de atac ale degetelor, deoarece
intelegerea si asimilarea lor corecta stau la baza consolidarii tehnicii pianistice.
Principalele modalitati de atac pianistic sunt legato, non legato si staccato,
fiecare dintre ele avand variante Tn executia pianistica.

Legato. Realizarea legato-ului presupune executia unei linii melodice
ntr-o succesiune a sunetelor cat mai sudata, dand acesteia un pronuntat caracter
de continuitate. Problema legato-ului dobandeste insa in executia pianistica o
complexitate sporitd, pornind de la Tnsdsi caracteristica constructiei pianului,
instrument de percutie, in ultima instantd. Obfinerea sunetului pianului, ca
rezultat al percutiei corzii de catre ciocanel, face dificild conducerea intr-0
omogenitate continud fara goluri de sonoritate, a unui sir de sunete. Avand in
vedere acest lucru, efortul depus in vederea realizarii unei linii melodice in
legato, trebuie orientat in special spre gandirea muzicala, pentru reliefarea
logicii interioare a frazelor - cu punctul culminant si ierarhizarea celorlalte

accente de expresie.
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Autoarele Tratatului de arta pianistica, Ana Pitis si loana Minei,
referindu-se la aceasta problema, combat ideea ramasa de la teoreticienii scolii
anatomo-fiziologice, conform careia legato-ul s-ar putea obtine doar pe cale
manuald, printr-o tehnicd bine pusa la punct - infundarea lentd a clapei cu
ajutorul bratului lisat greu. In aceastd viziune se leagi, ca ntr-o retetd,
construirea legato-ului de anumite miscari, minimalizdnd importanta
reprezentarii auditive a legato-ului. Scoala psihologicd, combatand ideea
reflectarii expresiei in miscari, aduce si in problema legato-ului teoria auzului
creator. Autoarele tratatului mai sus amintit indica, In acest sens, solufia de
realizare a legato-ului, pe care o vad in:

e conturarea precisa a imaginii auditive interioare a legato-ului.

e redarea ei pe baza stimulilor auditivi printr-un mecanism de dozare
a energiilor

e reducerea la minim a eventualelor goluri de sonoritate.

Desigur existd procedee si exercitii practice speciale pentru insusirea
tuseului legato, care insa nu pot da rezultatele asteptate fara aportul efectiv al
controlului auditiv. Prin actiunea sa corectoare de eliminare a accentelor, acesta
va crea premisa trecerii de la un sunet la altul, intr-o linie continua si o
sonoritate omogena. Esential este Tnsd ca imaginea asupra textului muzical sa fie
cat mai clard si miscarea sa urmareasca lin, unduios, desenul melodic.

In practica pianistica sunt cunoscute doud gradatii ale tuseului legato:
"poco legato" si "legatissimo™.

Poco legato este varianta legato-ului ce conduce spre non legato.
Executia "poco legato" este cerutd in pasajele ale caror sunete se doresc a fi
distinct individualizate, dar al caror sens muzical expresiv necesitd cuprinderea
ntr-o singura linie. "Poco legato" se obtine prin articularea precisa, marcata, a
fiecarui sunet, folosind atacul din deget (de la baza lui), in acelasi timp insa
conducand inlantuit succesiunea de sunete. Acest mod de atac se intdlneste in

special in interpretarile operelor primilor maestrii ai clasicismului vienez.
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Legatissimo, considerat superlativul legato-ului, se intadlneste indeosebi in

realizarea expresiva a cantilenelor, in pasaje de mare lirism si cantabilitate.

Executia in legatissimo presupune obtinerea sunetelor printr-un atac de la
suprafata clapei, prin infundarea ei, evitind caderea degetelor de la inaltime, ce
ar produce, prin percutie, zgomote suplimentare si accente nedorite. De
asemenea, se poate apela, pentru obtinerea legatissimo-ului, la prelungirea cu o
infima fractiune de secunda a sunetului produs, dupa atacul sunetului urmator. O
incercare de reprezentare grafica a acestui procedeu ne propune M.D. Raducanu

n lucrarea sa Metodica preddrii pianului®®:

e S — i
pasajul fy—g—m—_® — se executd: o —
)] o v ¥

Desigur, conducerea unei linii melodice in legatissimo tine de maiestria
pianisticd a interpretului, de dezvoltarea rafinatd a auzului interior care sa
comande o atare desfdsurare expresiva si a auzului extern, care sd controleze
traducerea ei in fapt.

Non legato. Maniera de executic a non legato-ului se obtine prin
respectarea fidela a valorii sunetelor, cAntate insi detasat. In executia non legato
sunetele trebuie sa fie riguros detasate, pentru a nu da impresia de "poco legato”,
fara a fi insa scurtate excesiv si a aluneca spre staccato. Acest mod de atac se
bazeaza cu preponderentda pe tehnica de degete. Un pasaj executat non legato
presupune atacul ferm al fiecarui deget, cu percutarea in vitezd a tastei, restul
aparatului pianistic (brat, antebrat) avand doar rolul de a varia, prin masa sa,
intensitatea si culoarea sunetelor. Tuseul non legato este specific interpretarilor
din repertoriul preclasic si a muzicii polifonice. Se urmareste in acest mod

obtinerea claritatii discursului muzical si a independentei in sustinerea vocilor.

% M.D. Raducanu, Metodica predarii pianului, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1983, p. 71
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O varianta a modului de atac non legato poate fi considerat "tenuto" - a
carel executie urmareste respectarea riguroasa a valorilor si egalitatea intensitatii
sunetelor.

Staccato. Staccato-ul este modalitatea de atac prin care se manifesta cel
mai evident caracterul pianului de instrument de percutie. Executia in staccato
presupune scurtarea sunetelor la jumatatea valorii lor printr-un atac foarte precis,
cu efect percutant, al degetelor.

Tuseul staccato se poate realiza - in functie de cerintele textului muzical -
in patru modalitati:

1. Staccato din degete

2. Staccato din poignet

3. Staccato din antebrat

4, Staccato din brat

1. Staccato-ul din degete este utilizat in pasajele care cer o executie plina
de stralucire, In sonoritati mici sau moderate. Degetele ataca rapid si scurt tasta,
cu varfurile intarite pentru o percutare precisa. Ph. Em. Bach aduce o imagine
plasticd a acestui mod de a canta, comparandu-l cu cantatul "... pe clape
ncinse".”*

O varianta a staccato-ului din degete este "staccatissimo" care aduce un
plus in scurtarea sunetelor. Astfel, golurile de sonoritate dintre sunete vor avea
valori mai lungi decat insesi sunetele. Executia pasajelor in staccatissimo
presupune o viteza sporitd de atac asupra clapei si un grad ridicat de
independentd a degetelor. Realizarea efectivd a acestui exacerbat staccato se
obtine prin precipitarea ultimelor doud falange ale degetului spre interiorul
palmei.

2. Staccato-ul din poignet se realizeaza prin aruncarea rapida a mainii,
printr-o miscare a incheieturii, spre claviatura si revenirea apoi, la fel de rapid, la

pozitia initiald. Este un staccato in care se profita de supletea acestei articulatii

2 Gina Solomon, Metodica preddrii pianului, Editura Muzicald, Bucuresti, 1966, p. 88
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pentru obtinerea unor sunete mai consistente sau a unor timbruri deosebite,
bineinteles in conlucrare cu sensibilitatea din varful degetului. Staccato-ul din
poignet este frecvent folosit in pasajele de octave in tempo-uri rapide, in
sonoritati nu foarte mari.

3. Staccato-ul din anzebrat se executd de asemenea cu o miscare rapida,
din articulatia cotului. In acest tip de staccato, articulatia poignet-ului poate si
ramana relativ fixa (fara a fi insa crispatd) sau poate sa contribuie prin supletea
e1 la realizarea miscarii.

4. Staccato-ul din brat sau "martellato" este utilizat doar in sonoritatile
mari si foarte mari, In care sunetele se cer a fi puternic accentuate. Se realizeaza
prin aruncarea bratului din umar, astfel ca viteza si masa lui combinate,
impreuna cu aportul degetelor care vor percuta incisiv tasta sa duca la obtinerea
efectului de martellato ("martellato” in limba italiand insemnand "ciocanire").

Retinem deci, ca variante ale modului de atac staccato - staccatissimo si
martellato.

Aléturi de variantele proprii fiecarui mod principal de atac, existd si
combinatii ale acestora. Prin combinatia tuseului legato cu cel non legato,
printr-o executie perlatd, usoara, in pasajele rapide, se obtine varianta
"leggiero". Din combinatia tuseurilor non legato si staccato se obtine varianta
"portato” - mod de atac executat prin cdderea libera a bratului pe fiecare tasta,
mentinand trei patrimi din valoarea sunetelor.

Grafic, principalele modalitati de atac, impreuna cu variantele lor, ar

putea fi cuprinse in urmatoarea schema:
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LEGATO
Legatissimo
poco legato Leggiero
NON LEGATO
tenuto Portato
STACCATO

staccatissimo
martellato

Desigur, in functie de stilul si spiritul lucrdrii interpretate, un pianist
format va descoperi infinite variante ale acestor modalitati de atac, pe care le va

folosi exclusiv ca mijloace de a atinge idealul Tn interpretare.

Sinteza tehnicii de brat si a tehnicii de degete

In subcapitolele anterioare am tratat defalcat, din nevoia de teoretizare si
sistematizare, aspectele referitoare la dezvoltarea tehnicii de brat si a tehnicii de
degete, urmarind sa analizdam mecanismele interioare ce stau la baza
fenomenelor si proceselor implicate in activitatea fiecarui segment al aparatului
pianistic.

Revenim insa, la ideea expusa anterior, a caracterului unitar al dezvoltarii
tehnicii pianistice. Procesul ascendent al insusirii cunostintelor si abilitatilor
pianistice presupune conlucrarea sinteticd si simbioticd la nivelul celor doua
tehnici. Chiar daca, in anumite momente din cursul instruirii pianistice, se
inregistreaza un progres mai evident al uneia din cele doud componente ale
tehnicii, procesul de dezvoltare si consolidare a ei nu se poate sustine fara
aportul celeilalte.

Dezvoltarea armonioasa a tehnicii pianistice, bazata pe sinteza celor doua
laturi ale ei — tehnica de brat si tehnica de degete — conduce spre ideea unitatii

instrumentului de realizare a ei — aparatul pianistic.
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Unitatea aparatului pianistic

Ideea unitatii aparatului pianistic este frecvent intalnita si sustinutd in
pedagogia pianisticd contemporana. Din aceasta perspectiva, Marta Paladi,
evocand personalitatea renumitei profesoare si maestre a pedagogiei pianistice
romanesti, Florica Musicescu, scrie: "Acceptand coordonatele de baza ale
pianisticii moderne, ea considera ca in executia instrumentala trebuie antrenat un
aparat fiziologic cit mai extins, pe care-l concepe ca un tot unitar, din omoplat
pand in virful degetelor: <<Sa cauti a forma o mina cu 10 degete, cu alte
cuvinte, sd resimti cele doud maini ca o singurd pirghie ce actioneaza la
comanda scoartei cerebrale, nefragmentata>>. Pastrarea acestei unitati
presupune ca orice miscare, orice gest, executate de catre elementele
componente ale aparatului pianistic (degete, brat, incheieturi etc.) sa nu fie rupte
de fluxul neuro-muscular, al cirui centru se afld in regiunea omoplatilor. In felul
acesta ea tindea spre obtinerea unei adeziuni cit mai complete cu claviatura."*

Din aceeasi perspectivd, Gina Solomon 1l citeaza pe Paul Locard care in
lucrarea sa "Le Piano" arata: "<<Cintatul la pian nu mai este localizat doar n
articulatiile falangelor. Gravitatia intervine si ea ca un element principal al
atacului. Mina imparte acum cu bratul, antebratul si umarul misiunea care i era
inainte exclusiv rezervatd. Supletea muschilor spatelui, carora le este tributar
bratul, devine unul din factorii gimnasticii sonore; mina conduce degetele, iar
bratul, suplu, mobil, unduitor conduce, mina>>".%*

In sustinerea veridicitatii conceptului de unitate a aparatului pianistic
vom incerca sa observam efectele, la nivelul acestuia, In cea mai simpla executie
la pian — obtinerea unui sunet.

Aparatul pianistic, in ansamblul lui, poate fi privit ca un bloc unitar,

alcatuit insd din segmente mobile unul fatd de altul. Pentru cea mai simpla

miscare pianistica, actiunea unui segment determind o reactie a segmentului

22 Marta Paladi, Florica Musicescu, Editura Muzicald, Bucuresti 1977, p. 88
28 Gina Solomon, op.cit., p. 70
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superior lui, astfel, intr-o reactie de lant, este angrenat in miscare intregul aparat
pianistic. Ca urmare, obtinerea unui singur sunet presupune: contractia
musculara a degetului in realizarea atacului tastei, sustinerea din umar a
intregului brat, cu interesarea implicitda a muschilor dorsali, contractiile la
nivelul musculaturii bratului, antebratului si palmei, precum si miscarile fine ale
articulatiilor poignet-ului, cotului si umarului, pentru dispunerea segmentelor
aparatului pianistic (mand, antebrat, braf) In pozitii cat mai favorabile actului
proiectat. Dispunerea "favorabila" unul fatd de altul a segmentelor aparatului
pianistic, presupune gasirea acelor pozifii prin care actiunea propusad (obtinerea
unui sunet), sa fie atinsa cu cheltuieli minime de energie si efort muscular.

O coordonare avantajoasa a componentelor aparatului pianistic inlesneste
instalarea starii de tonus muscular in segmentele care nu sunt direct interesate in
actiune, eliminand crisparile inutile si asigurand supletea articulatiilor. Pe
masura perfectionarii tehnicii sale, pianistul va dobandi stiinta dozarii energiilor,
va constientiza unitatea functionald a aparatului sau pianistic pentru a obtine cu

un efort minim un randament maxim.

Gestica pianistica - produs final al sintezei tehnicii de brat si de degete
In definirea gesticii pianistice, ca notiune sintetizatoare a actiunii

pianistului in vederea executiei propriu-zise, pornim de la premisa unitatii
aparatului pianistic §i a omogenitatii tuturor miscarilor pianistice. Asa dupa cum
am aratat in subcapitolele precedente, nu exista, in practica, o delimitare neta
intre activitatea aparatului pianistic mare (umadr, braf, antebrat) si cea a
aparatului pianistic mic (poignet, palma, degete). Activitatea fiecaruia dintre
aceste elemente antreneaza, din aproape in aproape, intreg ansamblul aparatului
pianistic. O executie pianistica ce-si atinge scopul propus - redarea imaginii
muzicale a operei interpretate - se realizeaza pe baza unui complex de miscari

omogenizate ale intregului aparat pianistic.
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Trebuie sa aratam insa ca, in realizarea actului interpretativ, materializat
prin gestica pianistica, se porneste dinspre idealul sonor spre realul sonor,
dinspre imaginea ideala faurita in auzul interior al interpretului spre realizarea ei
sonora. Firescul si naturaletea gesticii pianistice pot fi atinse doar pornindu-se
dinspre sunet Inspre miscare. Imaginea sonord ideala prefiguratda va fi cea care
va comanda cel mai adecvat ansamblu de miscari, cea mai potrivita gestica ce va
putea duce la materializarea ei. Referindu-se la conceptia Floricai Musicescu
privitoare la acest aspect, Marta Paladi o citeaza: "Sa fii cu procesul mintal putin
inaintea procesului tehnic!" sau "Procesul mintal il pregiteste pe cel tehnic".*

Foarte dificila, sau aproape imposibild este consolidarea unei gestici
pianistice bazata pe miscari precise, elastice, eficiente, in afara realizarii esentei
muzicale a lucrarii ce se executa.

Gestica pianisticd, privitd ca produs final al sintezei tehnicii de brat cu
tehnica de degete este deci, inseparabil legatd de continutul muzical al lucrarii
interpretate. Deosebit de sugestive sunt Tn acest sens randurile in care Marta
Paladi exprimd gandurile si indicatiile marii profesoare Florica Musicescu:
“Tn conceptia ei despre faurirea tehnicii, un prim rol il ocupa interdependenta
dintre imaginea artisticA formatd in auzul interior al instrumentistului si
rezultatul sonor, materializat prin sunete. Aceste doud componente <<se afla
intr-o permanenta interactiune, fiind supuse uzurii. Gradul de uzurd este in
raport invers proportional cu claritatea §i pregnanta imaginii artistice, care,
singurd, este in masura si dicteze alegerea mijloacelor adecvate in studiu>>".?
Ea subliniaza astfel conceptia renumitei profesoare privind subordonarea
activitatilor tehnice comenzilor cerebrale.

Aceeasi idee este sintetic redatd de autoarele Tratatului de arta pianistica,
Ana Pitis si loana Minei "... realizarea unei perfectiuni tehnice std intr-o legatura

de sistem cu perfectiunea logica, acuratetea, claritatea conceptiei muzicale".?

2 Marta Paladi, op.cit., p. 88
% idem
% A Pitis,, Minei, 1., op.cit., p. 135
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Intr-o acceptiune sintetizatoare, gestica pianistici poate fi definiti ca
ansamblul miscarilor ce realizeaza executia pianisticd propriu-zisi. Intocmai ca
si in procesul dezvoltarii eficiente a tehnicii pianistice, complexul de miscari al
gesticii pianistice trebuie sd urmareasca, pentru eficientd, acelasi principiu al
economiei de energie a pianistului, prin imbinarea judicioasa a actiunii fortelor
interne i externe. Este des intalnit in pedagogia pianisticd conceptul de
"economie de miscari" in realizarea unei interpretari pianistice, ceea ce
inseamnd implicit economie de energie. Miscarile inutile care apar deseori din
neglijentd sau din dorinta de spectaculozitate, altereazd continutul muzical al
lucrarii executate, Indeparteaza interpretarea de logica si expresivitatea ceruta de
textul muzical. Eliminarea acestui daunator surplus de miscari reprezinta unul
dintre obiectivele perfectiondrii miscarilor pianistice §i a dobandirii unei gestici
pianistice firesti, naturale.

Gestica pianisticd difera de la un pianist la altul, in functie de
temperamentul fiecaruia, constitutia fizica, gradul de dezvoltare a abilitatilor
tehnice, gradul de maturizare artisticd atins, conceptia interpretativa, etc. Ea
diferd insda si la acelasi pianist, in functie de stilul si caracterul lucrarilor
interpretate. Spre exemplu, o mare diferentd va exista intre gestica pianistica
abordata n interpretarea unor lucrari ale clasicilor vienezi, unde este implicata
indeosebi activitatea degetelor in realizarea specificului "jeu perlé", si gestica
necesara abordarii unui repertoriu romantic, unde scriitura stufoasa, cu acorduri
ample, octave, salturi, presupune folosirea unor miscari largi ale bratului si un
atac diferit al degetelor. Chiar in cadrul aceluiasi stil sau curent muzical,
diferentele intre cerintele interpretarii de la un compozitor la altul, determina
diferentieri evidente ale gesticii pianistice. Este suficient sa-i amintim pe
Schumann, Chopin, Brahms si Liszt ca sa vizualizam, pe baza diferentelor de
expresie ale operelor lor, finalizari ale actului interpretativ Th gestici pianistice
profund diferite.

Privita ca suport material al limbajului pianistic, gestica pianistica va fi cu

atat mai naturald si eficientd, cu cat pianistul se va apropia mai mult de esenta
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operelor interpretate si va gasi cel mai adecvat limbaj pentru a o exprima.

Privind sinteza tehnicii de degete cu tehnica bratului din perspectiva
finalizarii ei in act interpretativ la nivelul unor mari pianisti concertisti,
Theodor Balan incearca o clasificare a tipurilor de pianisti. Astfel, gandind cele
doud componente ale tehnicii ca si complexe motorii distincte, in functie de
ponderea fiecareia In executia pianisticd, el defineste trei tipuri de pianisti: tipul
clasic, tipul romantic si tipul expresionist.

Tipul clasic, pe care il vede cel mai bine conturat in pianistul Hans von
Biilow, isi construieste interpretarile utilizand la maximum resursele tehnicii de
degete, executiile lui fiind caracterizate printr-o claritate deosebita, transparenta
si acuratete, rareori recurgand la sprijinul pedalei. Tn general, acest tip de pianist
va prefera interpretarea muzicii clasice (Clementi, Haydn, Mozart) si preclasice.

Tipul romantic este preocupat in interpretare de crearea unor mase sonore
ample, consistente, punand accent mai putin pe claritatea pasajelor de velocitate
si mai mult pe culoarea timbrald in ansamblu. El recurge constant la sprijinul
pedalei. Acest tip de pianist uzeaza indeosebi de tehnica bratului pentru a da
amploare sonoritatilor pianului. Domeniul in care acesta exceleaza este muzica
romanticd. Muzicieni reprezentativi ai  tipului  pianistului  romantic
Theodor Balan 1i considera, printre altii, pe Ignac Paderewski si fratii
Rubinstein.

Tipul expresionist, sau tipul pianistului modern, este considerat a fi 0
ingemanare a tipului clasic cu cel romantic. Despre tehnica acestuia, Theodor
Baélan afirma: "Tehnica pianistica a tipului expresionist nu este o simpla insusire
a celor doud complexe motorice, ci o sinteza, o contopire a lor in mod organic —
0 rezultanta creatoare".”” Acest tip de pianist va recurge la intreg ansamblul
resurselor sale tehnice, In vederea cuprinderii universale a tuturor stilurilor si a

accederii spre perfectiunea interpretirii. Intre pianistii ce reprezintd tipul

%" Theodor Bilan, op.cit., p. 161
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pianistului modern, Balan 1i aminteste pe Richter, Ghilels, Horowitz, Backhaus,
Gieseking, Lipatti.

Considerand acest tip de pianist idealul de urmat, Bilan recomanda ca
procesul invatdmantului pianistic sa urmareasca, printr-o dezvoltare complexa
tehnic-muzicala, calea atingerii performantelor lui. Desigur aceasta clasificare
pare astazi desuetd. Evolutia constanta a artei interpretative pianistice a condus
spre nivele ridicate de performanta, care presupun formarea pianistului-
muzician, a pianistului "complet", care poate aborda cu usurinta lucrari din
intreaga literatura pianistica.

In concluzie, consolidarea unei gestici pianistice, privite ca rezultat al
sintezei tehnicii de brag si a tehnicii de degete, este un proces complex, de lunga
duratd, ce necesita stiinta, talent, daruire, atat din partea indrumatorului cat si din
cea a celui indrumat. Desigur, fiecare pianist, pe baza acumularilor de cunostinte
muzicale si abilitdfi tehnice dobandite se va exprima printr-o gestica proprie,
bine individualizata. Important este, Insd, a considera acest complex al actiunilor
pianistice ca simplu suport material al executiei pianistice, subordonat scopului

final — re-crearea prin interpretare a operei de arta.
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Capitolul Il

Mijloace de consolidare a tehnicii pianistice

Abordarea tehnicii pianistice ca suport material al re-crearii, prin actul
interpretativ, a operei de artd, presupune observarea si depasirea dificultatilor
tehnice intdlnite pe parcursul dezvoltdrii pianistice. Tinzand spre realizarea
acestui deziderat, pedagogul-pianist se va servi atat de lucrarile din literatura
pianisticd didactica, cat si de cele din repertoriul propriu-zis al elevilor sai,
pentru a cladi pe baze bine consolidate tehnic, formarea lor ca pianisti-
muzicieni. Argumentam astfel faptul ca formarea unui muzician-interpret pianist
este un proces complex, in care munca asupra tehnicii instrumentale este strans

impletitd cu cea asupra esentei muzicii.

Mijloace specifice de consolidare a tehnicii pianistice —
game, exercitii, studii

Procesul dezvoltarii tehnicii pianistice beneficiaza de mijloace specifice,
cu adresabilitate directad. Ne referim, in acest sens, la studiile si exercitiile de
degete cuprinse intr-o vasta literatura pianistica didactica. Acestea, impreuna cu
studiul gamelor, constituic un suport pretios de exersare si consolidare a
cerintelor in planul tehnicii pianistice, din primii ani ai instruirii si pana la
incheierea studiilor liceale.

Bazandu-ne pe datele pedagogiei pianistice contemporane romanesti si pe
experienta noastra didactica, vom ncerca, in demersul nostru, sa atingem cateva
aspecte esentiale, referitoare la utilizarea acestor mijloace in instruirea pianistica
de nivel preuniversitar.

In realizarea analizei noastre vom folosi ca suport “Programa analitici” a

disciplinei “Pian principal”, pentru scolile si liceele de muzicd, programa
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alcatuitd pe doua nivele — cea destinatd anilor de studiu I-VIII si programa
pentru invatdmantul pianistic liceal, respectiv clasele IX-XII.

Cele doud programe sunt alcatuite pe baza principiilor sistematizarii si
vedere al maturizarii muzical-artistice, in abordarea lucrarilor din literatura
pianisticd universala si romaneasca, pe de alta parte. Se urmareste, in acest fel, o
dezvoltare paralela, in comportamentul pianistic, a abilitatilor tehnice si a
evolutiei din punct de vedere muzical al elevilor. De altfel, in debutul celor doua
sectiuni ale programei, sunt expuse obiectivele ce urmeaza a fi atinse si
mijloacele de realizare ale acestora, la nivelul ciclului respectiv, la modul
general, urmand ca in cuprinsul programei, indicatiile sa fie detaliate pentru
fiecare an de studiu.

Programa are un caracter orientativ, prin indicatiile sale urmarindu-se
evolutia elevului pianist de tip mediu. Profesorul de pian va trebui ca, servindu-
se de programa ca instrument de lucru sa-i aplice creator indicatiile, in functie de
ritmul propriu de dezvoltare si de particularitatile fiecarui elev. In acest sens,
programa scolara pentru clasele I-VIII ofera un sprijin in plus, indicand la
nivelul fiecdrui an de studiu, un program minimal obligatoriu si un program
maximal, acesta din urma vizand elevii cu un ritm de dezvoltare mai alert si cu
apetenta spre performanta.

Vom analiza, in continuare, cateva aspecte referitoare la dezvoltarea
tehnicii pianistice prin game, exercifii si studii, urmdrind pentru fiecare dintre
aceste mijloace traseul parcurs pe durata celor doisprezece ani ai invatamantului

pianistic preuniversitar.
Studiul gamelor in invatamantul pianistic preuniversitar
Sectiunea programei scolare referitoare la game cuprinde un complex de

exercitii tehnice menite sd dezvolte un larg spectru de abilitati tehnice la fiecare

nivel de studiu. Astfel, alaturi de studiul gamelor propriu-zise, executate cu
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ambele maini la intervale de octave, terte, sexte si decime, sunt cuprinse, sub
denumirea genericd de “game”, studiul acordurilor, arpegiilor si octavelor din
tonalitatile respective.

Studierea gamelor si a variantelor ei, ce alcatuiesc complexul de exercitii
mai sus amintit, se realizeaza pe baza principiului sistematizarii s1 gradualitatii
dificultatilor. Astfel, de la cea mai simpla abordare 1n clasele mici — game cu 1-2
accidenti, arpegii de trei sunete si acorduri mici, cerintele executiei gamelor
cresc progresiv in dificultate, ajungandu-se in anii de liceu la acoperirea
intregului cerc al tonalitatilor, diversificandu-se modul de studiere al acordurilor
si arpegiilor, la care se adaugd si executia octavelor simultane. Cresterea gradata
a dificultatilor tehnice in executia gamelor tine cont atat de dezvoltarea fizica cat
si de capacitatile medii de evolutie tehnicd, la nivelul fiecarei varste scolare. De
asemenea creste exigenta in ceea ce priveste calitatea executiei gamelor —
precizia articulatiei, claritatea tuseului, obtinerea unor tempo-uri din ce in ce mai
rapide, etc.

Pentru a reda, in ansamblul ei, imaginea complexului de exercitii cuprinse
de studiul gamelor, exemplificim cerintele de executie ale acestora la nivelul
maxim al invatdmantului pianistic preuniversitar. Exemplificarea noastra se
bazeaza pe cerintele concrete stabilite in catedra de pian a Liceulur de Muzica
“Sigismund Toduta” Cluj-Napoca, pentru clasa a Xll-a.

Gama Do major. Executie pe patru octave In miscare paralela si contrara:

m.d. 1 2.3 4
1.2 3 L 2= e 3123 4 etc. 1.2 3 L Ze= e, A 3ﬁ_ F etc.
+%
[ fanY
g 13 2 g
5 3 2 3 1

ms.5 4 3 2 1 3 3 2 1

La fiecare dintre aceste patru variante, miscarea contrard se executda dupa

parcurgerea a doud octave in migcare paralela.
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Acorduri mari. Executie pe doua octave in migcare paralela si contrara:

Miscarea contrard se executa dupd parcurgerea unei octave in miscare
paralela.
Arpegii. Se executa doua tipuri de arpegii:

Arpegii de 4 sunete. Executie pe patru octave n migcare paralela:

3

o

m.S.

Arpegiul mare. Executie pe patru octave in miscare paralela si contrara,

de pe fiecare treaptd a acordului:

: - 124 12 124
md._ | 2 3 o P - | 0 ~T
Fer Pl 6le—

——

etc etc, cte
e St e —
m.s 2 2
421 4 sS4 T 4 $3213

Miscarea contrard se executd, la fiecare dintre aceste trei variante, dupa

parcurgerea a doud octave in miscare paralela:

v gormmTmmimm e 1

md 123 ,12 T o =
. 1 1 ]
| - | -
ete.
P S . T er
?421
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Octave. Executia pe doua octave in miscare paralela si contrara:

m.d. ? =

0 =ﬁ= . @

v - ° etc.
o ﬁﬂf_
ms o & * ~

Ca si la acordurile mari, miscarea contrard se executd dupa parcurgerea
unei octave In miscare paralela.

Dupa cum se poate observa, pentru o singura tonalitate sunt elaborate
multiple variante de executie tehnica a gamei, pentru a se putea acoperi un larg

spectru de dificultati tehnice.

Modul de executie i distributia gamelor pe ani de studiu

Vom incerca sa urmarim abordarea studiului gamelor pe parcursul
claselor a Il1-a — a Xll-a a liceelor de muzica, avand ca suport general programa
scolara si particularizand cu cerintele concrete la nivelul fiecarui an de studiu,
cerinte stabilite Tn catedra de pian a Liceului de Muzica “Sigismund Toduta”
Cluj-Napoca.

La fel ca si in orice proces al invatarii ce presupune o evolutie pe baza
acumularilor treptate, studiul gamelor pe parcursul celor doisprezece ani de
instruire pianistica este elaborat pe principiul continuitatii, sistematizarii si
gradualitatii dificultatilor tehnice. Cerintele concrete in acest sens sunt gandite
in evolutia lor pe doud axe. Pe de o parte este vizat parcursul de la simplu la
complex, in fiecare an de studiu adaugandu-se noi si mai dificile probleme
tehnice, prin largirea spectrului variantelor gamei. Aceastd axd implica
coordonata cantitativd in abordarea studiului gamei. Pe de altd parte, o a doua
axa presupune dezvoltarea calitativa in ceea ce priveste executia gamei. De la an
la an cresc exigentele privind articulatia, modurile de atac ce determina rafinarea

tuseului, viteza de executie etc.
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Vom observa ca tabloul abordarii gamelor, pe perioada vizata, a fost
elaborat Tn cadrul catedrei de pian a Liceului de muzica clujean, urmarindu-se
doua obiective — un obiectiv in plan general — dezvoltarea tehnica pe baza
acumularilor treptate, si un alt obiectiv, concret, particular — dezvoltarea
capacitatii elevilor pianisti din clasele terminale ale liceului de a putea stapani,
la un moment dat, toate gamele majore si minore armonice, in variantele expuse
anterior.

Scopul concret urmarit prin acest al doilea obiectiv este motivat de
cerintele in acest sens ale admiterii in Tnvatdmantul muzical superior. Se
urmareste astfel nu doar exersarea in timp a gamelor ci si dezvoltarea capacitatii
de a cuprinde si stdpani in momentul examenului de admitere volumul mare de
exercitii implicate de abordarea tuturor gamelor majore si minore cu diezi si

bemoli si a variantelor acestora.

Modul de executie a gamelor pe ani de studiu

Studiul gamelor, la nivel primar, este recomandat sa se inceapa in clasa a
II-a. In primul an de studiu profesorul va urmari asezarea corectd a mainii pe
claviatura prin exercitiile specifice denumite “caderi de brat” si prin abordarea
unor mici piese si studii la acest nivel. Incepand cu clasa a I1-a se poate aborda
gama Do major si la minor, pe intindere de doua octave, arpegii de trei sunete si
acorduri mici. Dupd insugirea digitatiei gamei, profesorul se va preocupa
constant de cateva aspecte esentiale — atacul corect asupra clapei, ceea ce va
duce la dezvoltarea preciziei articulatiei, cresterea mobilitatii degetului 1,
egalitatea de durata si de intensitate, controlul bratului in deplasarea sa deasupra
claviaturii etc. De asemenea, deja din aceastd perioada, elevul va fi Tndrumat
spre obtinerea unui sunet de calitate, prin dezvoltarea concomitentd a

.....

gama va fi studiatd pentru inceput, obligatoriu cu maini separate, abia dupa ce
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deprinderile vor fi fost corect insusite si consolidate se va trece la executia cu
ambele maini.

Aceste aspecte vor trebui urmarite pe intreg parcursul ciclului primar si
chiar in ciclul gimnazial, cu cresterea treptatd a exigentelor 1n executie.
Studierea gamei cu maini separate se va mentine pana inspre anii de liceu, in
cadrul studiului individual al elevului, chiar daca la lectia de pian profesorul va
verifica gama 1n executia impreuna cu ambele maini.

Tn clasa a 111-a se poate trece la studiul gamelor cu un accident — respectiv
Sol major — mi minor, Fa major — re minor, pe intindere de patru octave, arpegii
de trei sunete si acorduri mici.

Incepand cu clasa a 1V-a pani la incheierea studiilor liceale se amplifica si
se diversifica modul de executic a gamelor. De asemenea, pe parcursul acestor
clase gamele fac parte din programele de verificari si examene.

Vom prezenta, in continuare, modul de executie a gamelor incepand cu
clasa a IV-a pana in clasa a XII-a, conform cerintelor catedrei de pian a Liceului

de Muzica “Sigismund Toduta” Cluj-Napoca:

Clasaa IV-a
- game® - la interval de octavi in miscare paraleld si contrara
- laintervale de terta si decima in miscare paralela

- arpegii mici de trei sunete
- acorduri mici de trei sunete

Clasa a V-a
- game - la intervale de octava, terta si decimd in miscare
paralela si contrara
- arpegii mici de patru sunete

ege 0w,

sunete

%8 La toate nivelele de studiu, gamele se executd pe patru octave
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Clasaa Vl-a
- game - la intervale de octava, terta si decima in miscare paralela
si contrara
- lainterval de sexta in miscare paralela
- arpegii mici de patru sunete
- arpegiul mare, in stare directa si rasturnari, separat
- acorduri mari in migcare paralela.
Clasaa Vll-a
- game - la intervale de octava, tertd, sexta si decima in miscare
paralela si contrara
- arpegii de patru sunete
- arpegii mari in migcare paralela
- acorduri mari in miscare paraleld
Clasaa Vlll-a
- game la intervale de octava, tertd, sextd si decima in miscare
paralela si contrara
- arpegii de patru sunete
- arpegii mari, In migcare paralela si contrara
Clasa a IX-a
- game, arpegii si acorduri executate pe aceeasi structurd ca si la
clasaa Vlll-a
Clasa a X-a
- game, arpegii si acorduri — idem clasa a 1X-a (se adauga octave
in miscare paralela, pe doud octave)
Clasa a Xl-a
- game, arpegii si acorduri — idem clasa a X-a
- octave, in miscare paralela si contrara
Clasa a XllI-a
- game, arpegii, octave — idem clasa a Xl-a

- acorduri Tn migcare paralela si contrara
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Dupa cum se poate observa din schema mai sus expusa, cerintele de
executie a gamelor urmeaza un sens ascendent privind dificultatile tehnice.
Acumularile de variante ale gamei sunt insa judicios dozate, bazate pe principiul
evolutiei “pas cu pas”, evitandu-se salturile cantitative de la un nivel de studiu la

altul.

Distributia studierii gamelor pe ani de studiu

Studierea gamelor, la toate nivelele de pregatire pianistica, se realizeaza
prin abordarea paralela a tonalitatii majore si a relativei sale minore armonice.

Ne vom axa, in continuare, pe experienta si cerintele studiului gamelor
din cadrul catedrei de pian a liceului de muzica clujean. In acest cadru este
recomandata studierea gamelor Do major si la minor, incepand chiar cu clasa
intai (daca dezvoltarea pianisticad a elevului o permite), urmata apoi, in clasele a
doua si a treia, de studiul gamelor majore si minore relative cu un accident.

Studiul gamelor este impus cu obligativitate Tncepand cu clasa a 1V-a,
pand la incheierea ciclului liceal. Pe acest parcurs, ca si in cazul modului de
executic a gamelor, se oferda o schema de insusire a lor - pe ani de studiu -
schemi realizati pe acelasi principiu al acumularilor treptate, "pas cu pas. In
acest fel, in perioada mai sus mentionatd vor fi parcurse game in toate
tonalitatile majore si minore, cu diezi si bemoli.

Prezentdm, in continuare, distributia studierii gamelor structuratd pe ani
de studiu:

Clasa a IV-a - semestrul | - Sol major - mi minor

- semestrul 11 - Fa major - re minor
Clasa a V-a - semestrul | - Re major - si minor
- semestrul 11 - Si b major - sol minor
Clasa a VI-a - semestrul | - La major - fa # minor

- semestrul Il - Mi b major - do minor
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Clasa a VlI-a - semestrul I - Mi major - do # minor
- semestrul 11 - La b major - fa minor
Clasa a VIlI-a - semestrul I - Si major - sol # minor
- semestrul 11 - Re b major - si b minor
Clasa a 1X-a - semestrul | - Sol major - mi minor
- Fa major - re minor
- semestrul 11 - Re major - si minor
- Si b major - sol minor
Clasa a X-a - semestrul I - La major - fa # minor
- Mi b major - do minor
- semestrul 11 - Mi major - do # minor
- La b major - fa minor
Clasa a Xl-a - semestrul | - Si major - sol # minor
- Re b major - si b minor
- semestrul 11 - toate gamele majore si minore cu diezi
Clasa a Xll-a - sem. | - Do major - la minor, plus toate gamele majore si

minore cu bemoli.

Din felul cum a fost conceputa aceastd schema rezulta preocuparea de a
acoperi, prin studiul gamelor, intreg cercul tonalitatilor majore si minore si de
asemenea, de a dezvolta elevilor capacitatea de a le stapani, la finele ciclului
liceal, in totalitate. Volumul cerintelor creste treptat, astfel, dacd pana la clasa a
VIll-a se studiaza anual cate doud game majore cu relativele lor minore,
incepand cu clasa a IX-a sunt cerute anual patru game majore cu relative minore,
urmand ca in clasele a Xl-a si a XII-a sa fie studiate, semestrial, cate sapte game
majore i minorele lor relative. Aceste exigente cerinte de la finele studiilor
liceale vin in sprijinul pregdtirii absolventilor pentru examenul de admitere in
invatamantul universitar de specialitate, examen in cadrul caruia gamele, alaturi

de studiile cerute, reprezinta proba de tehnica instrumentala.
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Asupra digitatiei gamelor, arpegiilor s§i acordurilor nu am dorit sa
insistam, deoarece consideram ca respectarea regulilor acestora, ferm stabilite si

bine cunoscute, este un fapt de la sine inteles.

Obiective urmarite prin studiul gamei

Studiul gamei vizeaza in primul rdnd dezvoltarea activitdtii degetelor in
plan tehnic-motoric, prin perfectionarea functiilor pur fiziologice ale acestora,
proces descris detaliat Tn capitolul Iucrarii de fata referitor la tehnica de degete.
Aceste obiective se refera la intarirea varfului degetelor, cresterea gradului de
independenta si dezvoltarea agilitatii lor.

In plan superior sunt urmirite obiective privind perfectionarea unor
abilitdfi pur pianistice cum sunt dezvoltarea preciziei atacului degetelor,
obtinerea acuratetii ritmice, exersarea unui larg spectru dinamic, perfectionarea

tuseului.

Dezvoltarea functiilor fiziologice ale degetelor

Obiectivele urmarite in acest sens se refera la dezvoltarea si
perfectionarea unor functii pur fiziologice ale degetelor, pe care le poseda
genetic, in stare latentd, fiecare om. Astfel, pentru dezvoltarea acestor functii se
vizeaza atingerea urmatoarelor obiective:

Intdrirea varfului degetelor, pentru a putea rispunde solicitirii maxime de
transmitere a greutitii bratului in varful degetelor. In vederea atingerii acestui
obiectiv se practica studiul gamei in sonoritati mari — f, ff — obtinute prin
combinarea atacului incisiv asupra clapei cu transmiterea greutatii bratului in
varful degetului. Un rol important in fortificarea musculaturii degetelor si
cresterea rezistentei lor in sustinerea intregului aparat pianistic il are studiul

acordurilor. Sunt abordate in primii ani de studiu acorduri mici, de trei sunete.
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Doar in momentul in care dezvoltarea fizicd a mainii permite cuprinderea fara
efort a octavei, se poate trece la studiul acordurilor de patru sunete. Pentru
atingerea scopului propus — intarirea varfului degetelor — atacul acordurilor se
realizeaza prin aruncarea brafului din umar, cu intreaga sa greutate, inspre
claviatura, urmarind obtinerea unei mari intensitati sonore. Acuratetea executiel
acordurilor este conditionata de pregatirea degetelor pe profilul acordului,
inainte de atac, si de simultaneitatea percutiei tuturor degetelor, in momentul
atacului.

Totodata, studiul acordurilor contribuie si la consolidarea boltii palmare,
fara sprijinul careia degetele nu si-ar putea indeplini rolul lor de piloni rezistenti
ai aparatului pianistic.

Cresterea gradului de independenta a degetelor presupune in primul rand
dezvoltarea mobilitatii degetelor, ceea ce duce implicit la dezvoltarea capacitatii
lor de a actiona independent. Cele mai multe probleme apar aici din cauza
gradului diferit de independentda a celor cinci degete, datorat constitutiei
anatomice a mainii. Obiectivul urmarit este acela de a aduce la acelasi nivel
mobilitatea si independenta acestora. Dezvoltarea acestor capacitdti va permite
ca, actionand un deget, sd intre in contractie doar muschii lui, fara a antrena si
grupurile de muschi invecinate, ceea ce ar duce la crispari inutile. Acest pericol
existd indeosebi in relatia degetelor 3-4, din cauza gradului scazut de mobilitate
a degetului 4. Pentru remedierea acestui neajuns se urmareste — prin studiul
gamei in tempo-uri moderate, cu maini separate, la Tnceput — uniformizarea
atacului tuturor degetelor pentru obtinerea egalitatii de intensitate, si a aceleiasi
calitati sonore.

In aceeasi idee trebuie abordat si cazul degetului 1. Desi prin constitutia
anatomica are cel mai crescut grad de independentd, in plan pianistic mobilitatea
lui trebuie in plus dezvoltatd pentru a putea trece cu usurintd pe sub palma si a

asigura, in desfasurarea gamei, deplasarea lina, paralela cu claviatura, a mainii.
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Cresterea mobilitatii degetului 1 se poate realiza indeosebi prin studiul
arpegiului mare, datoritd dificultdtii parcurgerii, pe sub palma, a intervalelor de
terta si cvarta.

Dezvoltarea independentei de atac face posibil controlul asupra fiecarui
deget, chiar in pasagii foarte rapide, aducand claritate maxima jocului pianistic.

Dezvoltarea agilitatii degetelor. Acest obiectiv poate fi atins, prin studiul
gamei, crescand treptat viteza de executie a tuturor variantelor acesteia. Primele
abordari ale gamei, in clasele primare, se realizeaza in tempo-uri lente sau
moderate pentru ca elevul sd se poatd concentra asupra digitatiei, modului de
atac, pozitiei corecte a mainii calitatii sonore etc. Treptat, odatd cu cresterea
cerintelor in plan tehnic, se solicita elevului executia gamei in tempo-uri din ce
in ce mai rapide, ceea ce va duce la dezvoltarea agilitatii degetelor. Este foarte
important ca aceasta crestere a vitezei de executie a gamei sa se faca “pas cu

pas”, pentru a nu se altera egalitatea ritmica, egalitatea de sonoritate etc.

Perfectionarea abilitatilor pianistice

Aceasta a doua treaptd a dezvoltarii activitatii degetelor prin studiul gamei
insumeaza obiective privind dezvoltarea preciziei atacului, a preciziei ritmice,
ca urmare a ei, perfectionarea tuseului.

Dezvoltarea preciziei de atac a degetelor presupune constientizarea
actului de percutie asupra clapei. Acest act trebuie urmarit pe doua coordonate.
Pe de o parte el se refera la controlul vitezei de atac asupra clapei, pe de alta
parte la Tnaltimea de la care degetul actioneaza asupra clapei. Diversa combinare
a acestor doud coordonate permite acoperirea, in plan muzical, a cerintelor
partiturii interpretate, prin asigurarea celor mai adecvate moduri de atac si culori

dinamice.



63

Vom lua ca exemplu douad astfel de cerinte, complet opuse. Astfel, pentru
executia unui pasaj intr-o miscare lenta, cu indicatiile legato si ppp, degetele
atacd cu o viteza minima, de la suprafata clapei, pentru a asigura un parcurs lin
si o sonoritate scizutd desenului melodic cerut. In cazul opus, un pasaj dintr-o
miscare rapida, cu indicatiile martellato si fff, se executa cu o maxima viteza de
atac, de la o Tnaltime deasupra claviaturii care sd permita aruncarea cu fortd a
degetelor asupra clapei. Desigur ca in ambele situatii se ia in considerare si
aportul bratului — Tn primul caz — minim, in cazul al doilea — maxim, dar rolul
preponderent ntr-o executie justa il au degetele. Intre aceste doud extreme existi
o infinitate de combinatii a cdror experimentare, prin studiul gamei, contribuie la
dezvoltarea preciziei de atac.

Un aspect important privitor la atingerea acestui obiectiv — si in acelasi
timp o problema tehnicd ce poate fi rezolvata prin studiul gamei — se refera la
obtinerea simultaneitatii atacului octavelor si acordurilor de trei si patru sunete.

De asemenea, prin studiul octavelor si acordurilor gamei, in sonoritati si
moduri de atac diferite, se obtine controlul si constientizarea relatiei viteza de
atac — rezultat sonor scontat, si prin aceasta, perfectionarea preciziei atacului
degetelor.

Un alt obiectiv important urmarit prin studiul gamei se refera la realizarea
acuratetii §i egalitdtii ritmice. In vederea dezvoltarii preciziei ritmice, gama este
studiata in diverse formule ritmice — triolete, grupe de patru saisprezecimi,
dactil, anapest sau ritm punctat. De asemenea, se urmareste obtinerea egalitatii
ritmice n cazul executiei gamei in valori egale. Pericolul aparitiei inegalitatilor
este dat de inegala dezvoltare musculard a degetelor — degetele 4 si 5 fiind
dezavantajate in acest sens. De asemenea, mobilitatea si abilitatea degetului 1 la
trecerea pe sub palma sunt factori de care depinde desfasurarea uniform ritmica
a gamei, indeosebi Tn tempo-uri rapide si foarte rapide.

Insusirea deprinderii unei executii rapide a gamei, in parametri de maxima
egalitate ritmicd poate fi aplicatd ulterior in pasagiile de mare virtuozitate ale

repertoriului abordat.
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tactile, obiectiv ce insumeazd doud directii de evolutic tehnica, ambele
conducand spre perfectionarea tuseului.

Astfel, dezvoltarea sensibilitatii tactile este inteleasd intr-o prima
acceptiune ca insusirea si perfectionarea principalelor moduri de atac — legato,
non legato, staccato si a variantelor acestora. Gama este suportul ideal de
exersare a acestor moduri de atac.

O a doua acceptiune se refera la sensibilizarea tactilda a varfului degetelor,
pentru a putea realiza, in relatie directa cu perfectionarea auzului, efecte sonore
rafinate, fin diferentiate in plan dinamic si timbral. In acest scop, pentru
imbogatirea experientei tactile si perfectionarea tuseului se practicd studiul
gamei 1n diverse sonoritati — de la pp la ff. Se poate urmari fie egalitatea de
intensitate in desfasurarea gamei, fie executia ei in crescendo sau diminuendo.

La executia gamei Intr-o sonoritate constanta, atentia trebuie sporita
indeosebi in cazul nuantelor scazute — p, pp, pentru evitarea accentelor datorate
trecerii de la clapele albe la cele negre, sau a trecerii degetului 1 pe sub palma.

Prin executia gamei 1n crescendo sau diminuendo se exerseaza capacitatea
pianistului de a sustine linii dinamice treptat crescatoare sau descrescatoare, de
la minim spre maxim sau invers, fara perioade de stagnare dinamica.

In acelasi scop, al perfectionrii tuseului, gama poate fi studiata in diverse
combinatii ale modurilor de atac cu variate nuante dinamice (ex. legato — pp,
legato — f, staccato — pp, non legato — mf, etc.). Prin aceste modalitati de
abordare ale gamei se exerseaza si se perfectioneaza sensibilitatea tactila in
varful degetelor, realizare care, in conlucrare cu dezvoltarea auzului, permite
pianistului controlul unor sonoritati si timbruri de o mare diversitate si
rafinament.
studiul acordurilor, urmarindu-se detasarea dinamica a unui element al acestora

fata de celelalte:
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In acest fel se dezvolta capacitatea de dozare dinamica in atacul simultan
al mai multor sunete, ceea ce contribuie la conducerea cu usurinta, cu aceeasi
mand, a doud sau mai multe planuri sonore ce trebuie diferentiate. Aplicatia
practica a acestui demers este evidenta in interpretarea lucrarilor polifonice si in
executia, la aceeasi manda, a unor planuri sonore suprapuse in care desenul
melodic trebuie condus prin subliniere dinamica.

Cel mai des se cere reliefarea vocii superioare a acordurilor, caz in care
degetele care construiesc aceastd linie vor trebui sa atace diferentiat timbral si
dinamic fata de celelalte. Existd, insa, numeroase exemple in care logica textului
cere conturarea unor sunete din interiorul acordurilor, lucru mai dificil de

realizat, situatie Tn care exercifiul mai sus expus este deosebit de folositor.

Gama cromatica

Raportandu-ne din nou la programa scolara din invatamantul pianistic
romanesc, observam ca studiul gamei cromatice este prevazut doar la nivelele
gimnazial si liceal, consideridndu-se mai dificila abordarea ei decat gama
diatonica, al carei studiu incepe inca din ciclul primar.

Exista 1nsa si pareri opuse acestei conceptii. Astfel, pianista si pedagoga
franceza Marguerite Long recomanda inceperea studiului gamelor cu gama
cromaticd, argumentand: ,,Nu neglijati gama cromatica, cultivati-o cu grija. Ea
dezvolta precizia tuseului prin aceea ca obliga degetele sd se miste in spatii
restranse si sa manipuleze intervale mai delicate decat acelea ale gamei

diatonice. Gama cromaticd dezvolta agilitatea si supletea degetului 1, al carei
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interventie aici este mai frecventa si mai usoara. Pentru incepatori, studiul gamei
cromatice trebuie sd preceadi pe cel al gamei diatonice”?’.

Intr-adevir, studiul gamei cromatice contribuie la cresterea mobilitatii
degetului 1 si la obtinerea dezinvolturii jocului pianistic in parcurgerea
cromatica a clapelor albe si negre, in special cand se lucreaza in tempo-uri
rapide. Pornind insa de la principiul evolutiei de la simplu la complex, n
pedagogia pianistica romaneasca, gama diatonica, obtinuta prin simpla inlantuire
a doua tetracorduri, este considerata mai facil de abordat, de aceea studiul gamei
cromatice se incepe doar de la un nivel de pregatire superior incepatorilor.

La fel ca si gama diatonicd, gama cromatica poate servi ca suport al
dezvoltarii abilitdtilor pianistice, prin studierea ei in diverse moduri de atac,
nuante diferite, etc. Un beneficiu important obtinut prin studiul gamei cromatice
se refera la dezvoltarea uniformitatii de atac asupra clapelor albe si negre si a

velocitatii, realizari care vor putea fi ulterior aplicate in susfinerea pasajelor de

mare virtuozitate, specifice indeosebi repertoriului romantic.

Tn general, prin studierea gamelor, pe toate treptele instruirii pianistice, se
vizeazd dezvoltarea tehnicii de degete. Cum insd actul executiei pianistice
implica global aparatul pianistic, si in studiul gamelor, aportul celorlalte
segmente ale acestuia este foarte important. Astfel, odata cu perfectionarca
abilitatilor degetelor, studierea gamelor conduce la obtinerea controlului
dezvoltarea sigurantei si dezinvolturii deplasarii bratului deasupra claviaturii.
O sustinere corectd din umar si deplasarea lui fireasca, dezinvoltd, vor da
libertate degetelor de a ataca precis si de a desfasura cu claritate si acuratete linia

gamei. In acelasi timp, abordarea gamei in variate nuante dinamice duce la

% Gina Solomon, op. cit, p. 100
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diversificarea senzatiilor de sustinere a bratului din umar, in vederea folosirii cu
discernamant a greutatii lui.

De asemenea, intr-o corecta si comoda derulare a gamei si a celorlalte
accesorii ale ei (arpegii, acorduri, octave), un rol important 1l are si mobilitatea
poignet-ului. Urmarind obtinerea usurintei si firescului desfasurarii acestor
variante (in special a octavelor simultane, in staccato), in tempo-uri foarte
rapide, se exerseaza §i se imbunatifeste implicit supletea si flexibilitatea
poignet-ului.

Gama si variantele ei trebuie deci studiate tinandu-se cont de implicarea
corelatd a tuturor segmentelor aparatului pianistic. Neglijarea unuia duce la
executii defectuoase si la alterarea activitatii celorlalte segmente.

Contrar unor opinii conform carora gamele sunt vazute ca exercitii aride,
menite sa dezvolte abilitati pur mecanice, consideram ca studiul acestora isi va
atinge scopul doar dacd abordarea lor se bazeaza pe calitate si1 expresivitate
sonora. Caci, asa dupa cum ne indemna pianistul si pedagogul rus G. Neuhaus sa
apreciem §i sa iubim, ca pianisti si muzicieni, chiar si un singur sunet, acesta
deja reprezentand muzicd, cu atat mai mult, o inlantuire de sunete, fie ea si sub

forma de gama, poate si trebuie sa aiba valente expresive.

Exercitiile de degete

Preocuparea pentru dezvoltarea laturii motric-mecanice a executiei
pianistice a determinat, la Tnceputul secolului al XlIX-lea, dupa esecul
"aparatelor mecanice” de cantat (chiroplastul, dactilionul etc.), aparitia unor
culegeri de exercitii tehnice pentru "gimnastica degetelor si articulatiilor".
Printre pionierii acestei intreprinderi se numara profesoara A. Zachariae, care

propune "[...] un "Handentwickler" — o modalitate de a face degetele lenese,
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slabe sau rigide sa fie dezvoltate prin exercitii libere si sanatoase, fidele sensului
unei munci muzical-inteligente"*°.

Aparitia caietelor de exercitii de degete a luat in continuare amploare, tot
mai multi pedagogi pianisti pledand pentru importanta acestor exercitii in
instruirea pianistica. Ele insd nu au ramas doar o caracteristici a epocii
respective, ci s-au perpetuat pana in zilele noastre — bineinteles, evoluand odata
cu didactica pianisticd. Dintre cei mai cunoscuti autori de astfel de culegeri ii
amintim pe Charles Louis Hanon, Johann Pischna, Aloys Schmitt, Alfred Cortot,
Marguerite Long, iar dintre pedagogii romani — Ana Voileanu-Nicoara si Dragos
Tanasescu.

Liszt a fost preocupat, de asemenea, de sistematizarea unor principii
tehnice pe care le-ar fi adunat intr-o lucrare teoretica, insa manuscrisul s-a
pierdut. A ramas, totusi, de la el o culegere de exercitii si studii tehnice sub
denumirea de Studii tehnice pentru pian — neinsotite de explicatii teoretice,
organizate in 12 caiete, fiecare caiet axat pe o anume problematicd tehnica. In
aceeasi culegere mai sunt cuprinse un numar de 12 studii tehnice de sine
statatoare (12 Grosse Etliden), continand probleme tehnice de mare dificultate.

Exercitiile de degete is1i dovedesc utilitatea in dezvoltarea tehnicii
pianistice Tn primul rand prin faptul ca fiecare dificultate tehnica este tratata de
la simplu la complex. In culegerile autorilor mai sus amintiti, acest principiu al
acumularilor treptate de dificultate, pe o problema anume, este evident.

Un alt beneficiu al acestor exercitii este acela ca pot fi folosite in diferite
etape de dezvoltare tehnic-pianistica, exersandu-se treptat toate problemele
propuse sau extragand doar dificultatea tehnica ce trebuie depasita la un moment
dat.

Vom trata, succint, problematica tehnica propusa in cateva din aceste

culegeri de exercitii.

% Afrodita Popa, Mdinile care cdntd, Editura Vergiliu, Bucuresti, 2001, p. 64
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Culegerea lui Hanon, Le pianiste-virtuose, cuprinde 60 de exercitii,
grupate in trei sectiuni. In prima sectiune, Exercitii preparatorii pentru insusirea
agilitatii, independentei §i a perfectei egalitati a degetelor, porneste in
exercifiul 1 de la pozifia consecutivd a celor cinci degete, pe cinci clape,
construind, pand la exercitiul 20, variante ritmice, combinatii de digitatie etc.
Fiecare exercitiu-tip are intre 8 si 15 variante si se executa din treapta in treapta
pe intindere de una sau doua octave.

Partea a doua, Pregatire pentru exercitii transcendentale ale virtuozilor,
propune exercitii pentru intarirea degetelor, studierea gamei diatonice in diverse
variante §i a gamei cromatice.

n partea a treia sunt cuprinse exercitii de note duble, terte, sexte, octave,
construind diverse variante pana la trilul de note duble si tremolo-ul de note
duble si acorduri.

In lucrarea sa Principes rationelles de la technique pianistique,
Alfred Cortot porneste de la ideea ca inlocuind exercitiul mecanic insistent al
unui pasaj dificil printr-un studiu gandit pe dificultatea pe care o contine, se
poate ajunge la principiul elementar al acesteia. El sintetizeaza astfel multiplele
dificultati tehnic-pianistice in cinci categorii pe care le analizeaza si le pune in
practica prin exercitii, in cinci capitole.

Preocuparea pedagogica a lui Alfred Cortot s-a indreptat si in directia
oferirii unui instrument de lucru pentru depasirea dificultatilor tehnice din
lucrari pianistice romantice. Astfel, in editura Salabert au aparut sub semnatura
sa editiile de lucru (edition de travail) ale operelor lui Chopin, Schumann, Liszt
si ale catorva dintre lucrarile lui Mendelssohn, Schubert si Weber. Dintre
acestea, biblioteca Academiei de Muzica "Gh. Dima" din Cluj-Napoca dispune
de editia Comentarii la studiile op. 10 si op. 25 de Frederic Chopin in
traducerea prof.univ.dr. Ninuca Osanu-Pop.

Dintre pedagogii romani, Ana Voileanu-Nicoara, pianista si profesoara la
Conservatorul "Gheorghe Dima™ din Cluj, a alcatuit, in anul 1963, un caiet de

exercitii de degete intitulat De [uni pana duminica, destinat elevilor pianisti din
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clasele VIII-X, bazat pe ideea care constituie si moto-ul lucrarii: "non multa sed
multum. Non nova sed nove." Lucrarea este consideratd de autoarea sa "un
manual tehnic de dificultate medie, care sa concentreze intr-o forma cat mai
concisa si totodata eficace materia tehnica primordiala, fundamentald a pianului
ntr-un mic manunchi de exercitii zilnice, indispensabile"*".

Se propune pentru fiecare zi a saptamanii rezolvarea unei anumite
probleme tehnice, tratatd in diverse variante, crescand de la o zi la alta
complexitatea si amploarea dificultatii.

Dragos Tanasescu, profesor la Conservatorul "Ciprian Porumbescu" din
Bucuresti, a elaborat in lucrarea Tratat de tehnica pianistica un sistem de
exercitii pentru degete si brat, esalonat pe trei ani de studiu, gandit ca un

macrosistem care sa cuprinda intr-o singura unitate totalitatea problemelor de

ordin tehnic.

Concursul ""Schmitt"

Ideea utilitatii exercitiilor de degete in dezvoltarea abilitatilor pianistice a
condus la organizarea unui concurs inedit in cadrul Liceului de Muzica
"Sigismund Todutda" din Cluj-Napoca. Profesorul Tiberiu Papp a instituit, in
urma cu 15 ani, un concurs de "Exercitii tehnice "Schmitt", la nivelul clasei sale
de pian. Tncepand cu clasa a I1-a pani la clasa a VIII-a, erau stabilite exercitii de
concurs pe diverse grade de dificultate. Din afirmatiile profesorului organizator,
Tiberiu Papp, acest concurs — constituit si ca formda de experiment — a dat
rezultate notabile in consolidarea bazei tehnic-pianistice a elevilor sai si, contrar
unor opinii care considera exercitiul tehnic arid si plictisitor, elevii au participat

cu entuziasm Tn cadrul lui.

31 Ana Voileanu-Nicoara, Op. cit., Editura Muzicald, Bucuresti, 1963, p. 3
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Studiile

Studiile alcatuiesc un vast material didactic, a carui valoare si eficienta in
dobandirea unei solide tehnici pianistice s-a verificat in timp. Datorita
sistematizarii problemelor tehnice, studiile ofera posibilitatea rezolvarii gradate
a dificultatilor, de la simplu la complex. Mai mult, ele 1si dovedesc utilitatea
oferind diverse modalitati de lucru pentru aceeasi dificultate tehnica, prin
abordarea mai multor studii de acelasi tip. Prin studii se urmareste rezolvarea
unor probleme tehnice ca: dezvoltarea agilitatii si preciziei atacului degetelor in
desfasurari de game, arpegii, pasaje cromatice, probleme legate de tehnica
notelor duble, a acordurilor, a ornamentelor, probleme ale executiei polifonice,
probleme ritmice, de tuseu, salturi etc.

Denumirea de studiu (etude) a aparut in urma cu mai bine de 150 de ani,
cand literatura pianistici a fost inundatd de creatii didactice pur tehnice
(exercitii, studii), conforme cu conceptia epocii, de dezvoltare a tehnicii
pianistice pe baza instructiei strict mecanice. Compozitorii-pedagogi s-au
straduit sa sistematizeze problemele de ordin tehnic §i sd creeze, pentru
rezolvarea lor, culegeri de studii ordonate pe doud axe — a problematicii tehnice
si a cresterii gradate a dificultatilor tehnice in cadrul ei.

Asupra acestui tip de compozitie si-au indreptat atentia si compozitorii
consacrati — Chopin, Schumann, Liszt, Debussy, Rachmaninov, Skriabin s.a.
Alaturi de caracterul de virtuozitate, substanta muzicald de calitate confinuta in
lucrarile acestora a cristalizat studiul ca gen miniatural de sine statator.

Putem astfel grupa studiile din literatura pianisticd in doua categorii:

e Studii cu caracter declarat didactic
e Studii cu caracter artistic precumpanitor
Ne vom opri asupra aspectelor importante legate de abordarea acestor

doua categorii de studii, in doua subcapitole distincte.
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Studii cu caracter declarat didactic

Literatura didacticd pentru pian cuprinde un numar impresionant de
culegeri de studii destinate diferitelor etape de instruire pianistica.

Incontestabil, figura centrald in acest cadru este reprezentata de pedagogul
pianist Carl Czerny, prin vastitatea creatiei sale didactice si gradul riguros de
sistematizare a ei.

Nu mai putin valorosi pedagogi ai pianului si didacticieni ai epocii au fost
Muzio Clementi, Johann Nepomuk Hummel, Jean-Baptist Cramer, Henri
Bertini, Ignaz Moscheles s.a.

Muzio Clementi (1752-1832) este considerat un adevarat fauritor de
scoald pianistica de recunoastere universald. Foarte apreciat la timpul sau, ca
pianist si profesor de pian, Clementi si-a incununat cariera didactica cu ampla
lucrare n trei volume de studii Gradus ad Parnassum, lucrare ce isi dovedeste
valabilitatea si in pedagogia pianisticd contemporana.

Jean-Baptist Cramer (1771-1858), elevul lui Clementi, a fost de
asemenea un pianist apreciat al vremii si un bun pedagog. Lucrarea prin care
Cramer s-a impus 1n literatura pianistica didactica este culegerea sa de 60 de
studii pentru pian, studii care sunt si azi cuprinse in programele scolare ale
liceelor de muzica.

Carl Czerny (1791-1857) a fost elevul lui Beethoven, care l-a pretuit
deosebit de mult. Desi apreciat ca pianist al vremii, Czerny a renuntat la cariera
de concertist In favoarea acelora de pedagog si compozitor. Desi prolific in
aceastd ultima ipostaza, el se impune in istoria muzicii prin creatia sa pianistica
didactica. Deosebit de valoroasd, nu doar prin numarul mare de culegeri de
studii pentru pian ci si prin larga adresabilitate spre diverse etape ale instruirii
pianistice, creatia didactica a lui Carl Czerny este studiata in intregul ciclu de

pregdtire pianisticd de nivel preuniversitar. Uimeste si astdzi capacitatea lui
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extraordinara de a ordona riguros problemele tehnice si de a urmari sistematizat
apoi cresterea gradului de dificultate, la un numar atdt de impresionant de
lucrari.

In cele peste saptezeci de culegeri de studii, incepand cu op. 599,
Primul profesor de pian, si pana la op. 365, Scoala virtuozilor, Czerny trateaza
si ordoneaza, in planul cresterii gradului de dificultate, o mare varietate de
probleme tehnice.

Vom incerca sa radiografiem, intr-o schita succinta, cateva dintre aceste
activitati de travaliu digital, urmarindu-le pe diverse niveluri de pregatire
pianisticd. Ne vom ocupa de probleme privind desfasurarea de game diatonice si
cromatice, executia notelor duble, a octavelor, a arpegiilor, acordurilor,
ornamentelor, obtinerea preciziei ritmice si a sigurantei salturilor, constructia de
planuri sonore suprapuse. Pentru exemplificari am ales studii din culegerile cele
mai uzitate 1n practica pianisticd scolara actuala: Studiile op. 599 — Primul
profesor de pian, op. 849 — 30 de studii pregatitoare pentru scoala agilitatii,

op. 299 — Studii de agilitate, op. 365 — Scoala virtuozilor.

Game diatonice

Ex. nr. 1, C. Czerny, Studiul op. 365 nr. 1, gama diatonica i cromatica

Molto allegro. (. 2= 100 ) PPCE 3 i 2egla

7
7z
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~Ex.nr. 2, C. Czerny, Studiul op. 849, nr. 8
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Game cromatice
Ex. nr. 3, C. Czerny, Studiul op. 599 nr. 56
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Ex. nr. 4, C. Czerny, Studiul op. 299 nr. 31
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Note duble
Ex. nr. 5, C. Czerny, Studiul op. 599 nr. 88
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Ex. nr. 6, C. Czerny, Studiul op. 299, nr. 38
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Octave
Ex. nr. 7, C. Czerny, Studiul op. 740 nr. 49
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Ex. nr. 8, C. Czerny, Studiul op. 299, nr. 28, combinarea octavelor
simultane cu octave desfacute
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Arpegii
Ex. nr. 9, C. Czerny, Studiul op. 599, nr. 84, arpegii lungi
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Obtinerea sigurantei salturilor

Ex. nr. 18, C. Czerny, Studiul op. 599 nr. 86
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Constructia planurilor sonore suprapuse

Ex. nr. 19, C. Czerny, Studiul op. 299 nr. 27
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Probleme de coordonare a mainilor

Ex. nr. 20, C. Czerny, Studiul op. 599 nr. 85
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Ex. nr. 21, C. Czerny, Studiul op. 849 nr. 10
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Dupa cum se poate observa din exemplele de mai sus, studiile din
culegerea op. 599, destinate instructiei pianistice elementare, cuprind o mare
varietate de dificultati tehnice. Elevul are astfel posibilitatea de a se familiariza,
de la inceput, cu multiple aspecte in plan tehnic si muzical, pe care le va urmari
ulterior pe coordonate din ce in ce mai exigente.

De asemenea, exemplificdrile anterioare au aratat problema tehnica
centrala pe care este axat fiecare studiu. Parcurgand insa in intregime piesa, se
lucreaza implicit si asupra altor aspecte — moduri de atac, nuante etc. In foarte
multe studii se impletesc doud sau chiar mai multe probleme tehnice cu pondere
egala, beneficiul abordarii acestora fiind evident.

Este important ca in momentul inceperii muncii la un studiu, profesorul sa
arate elevului scopul ce urmeazd a fi atins si mijloacele tehnice cele mai
eficiente de atingere a lui. Pentru un progres constant privind problematica
tehnica specifica fiecarei trepte de instruire, se lucreaza pe parcursul unui an
scolar studii axate pe diferite dificultiti tehnice. In acest fel se acoperi o arie
larga in planul perfectionarii abilitdtilor pianistice.

Creatia pianistica didactica a lui Carl Czerny s-a impus si a rezistat
timpului nu doar prin diversitatea aspectelor tehnice propuse si rigurozitatea
sistematizarii lor, ci si ca valoare artistica in sine. Studiile sale, lucrari cu o
constructie formald clard, logicd, cu o melodicda expresivd, denotd o
surprinzatoare inventivitate 1n tratarea diferitd a aceleiasi probleme tehnice.
Astfel, cu toate acumularile in planul pianisticii contemporane, culegerile de
studii ale lui Carl Czerny, abordate sistematic, contribuie, alaturi de celelalte
lucrari din repertoriu la formarea tehnic-muzicala a elevilor, pe toate treptele de
dezvoltare pianistica.

Dorim sd ardtam, in incheiere, ca, desi am detaliat doar aspecte din creatia
pentru pian a lui Carl Czerny, consideram ca abordarea, in plan cat mai divers, a
lucrarilor repertoriale didactice are un rol important in progresul real al elevului

pianist.
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Studii cu caracter artistic precumpanitor

In dezvoltarea tehnicii pianistice, alaturi de abordarea studiilor cu continut
didactic declarat, un rol aparte il are in creatia de acest gen, corpusul studiilor cu
caracter  artistic =~ precumpanitor, aparfinaind  compozitorilor  Felix
Mendelssohn-Bartholdy, Frederic Chopin, Robert Schumann, Franz Liszt,
Camille Saint-Saéns, Claude Debussy, Alexandr Skriabin, Serghei
Rachmaninov, Olivier Messiaen etc.

Beneficiul abordarii acestor studii este evident — Tmpletirea aspectelor
tehnice cu cele ale unui continut muzical valoros.

Dezvoltarea complexa a artei componistice a romantismului si a
curentelor ce i-au urmat impune evolutia paraleld si in arta interpretativa.
Trebuiau dezvoltate si perfectionate resursele tehnic-pianistice pentru a putea
raspunde cerintelor mult amplificate si diversificate ale creatiillor romantice,
impresioniste etc.

Aparitia acestui tip de studii pare a fi o reactie a compozitorilor amintiti,
la necesitatea acoperirii problematicii tehnice pe care Insasi opera lor o ridica.

Spre exemplu, in studiile lui Chopin cuprinse in cele doud opus-uri —
op. 10 si op. 25 — sunt surprinse 0 multitudine de aspecte tehnice pe care le
regasim imbogatite, prin diverse si rafinate combinari, in restul creatiei sale —
arpegii, note duble (terte, sexte, octave), ornamente, cromatisme, planuri sonore
distincte, ineditul si stralucitorul "joc pe clape negre" din studiul op. 10 nr. 5 etc.

In cele Doudsprezece studii de executie transcendentald, Sase studii dupd
Paganini si Studiile de concert, Liszt cuprinde, de asemenea, o paleta larga,
aproape indescriptibila de probleme tehnice de maxima dificultate, reflectate in
lucrarile sale de mare virtuozitate si bravura pianistica.

In cele doudsprezece Studii pentru pian dedicate "memoriei lui Frederic
Chopin", grupate in doua caiete, Debussy 1si propune, pentru fiecare studiu in
parte, tratarea exclusiva a unei probleme tehnice. Primul caiet cuprinde studiile

pentru cele "cinci degete", pentru terte, cvarte, sexte, octave si pentru "opt
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degete”. Tn caietul al doilea sunt tratate aspecte tehnice legate de cromatisme,
ornamente, note repetate, arpegii si acorduri. Toate acestea, patrunse de
inconfundabila aura impresionista, le regasim in creatia sa pentru pian.

Pe aceleasi coordonate se poate vorbi, facand paralela intre studii si
ansamblul creatiei, si In cazul celorlalti compozitori amintiti.

Desi reperele creatiei acestor compozitori sunt ferm individualizate
stilistic, gasim in studiile lor o serie de jaloane comune. Un exemplu, Tn acest
sens, il constituie abordarea in plan pianistic, a virtuozitatii din Capriciile lui
Paganini. Asupra acestor uluitoare creatii se apleaca Robert Schumann si
Franz Liszt, care ,traduc” in limbaj pianistic, in studiile lor, dificultatile tehnic
violonistice. Exemplificam in continuare tratarea pianistica a Capriciului nr. 5
de catre Schumann si a Capriciului nr. 1 de catre Liszt.

e

Ex. nr. 22, N. Paganini, Capriciul nr. 5
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Liszt transcrie capriciul intr-un studiu cu o scriitura pe un singur rand,

fapt inedit 1n lucrarile pentru pian, dar posibil datorita construirii liniei arpegiilor
din alternanta incrucisata a celor doua maini.

Ex. nr. 24, N. Paganini, Capriciul nr. 1
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EX. nr. 24a, Fr. Liszt, Studiu dupa Paganini nr. 4
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O alta trasaturd comuna ce leaga studiile compozitorilor in discutie, fara a
afecta distinctia stilistica, este abordarea acelorasi tipuri de probleme tehnice —
arpegii, note duble, octave, cromatisme etc. Vom exemplifica, Th acest sens,
modul de tratare al cromatismelor in studiile lui Chopin, Debussy si Skriabin
(acesta din urma, adaugand aspectului cromatic problema notelor duble):

Ex. nr. 25, F. Chopin, Studiul op. 10 nr. 2
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Ex. nr. 26, Cl. Debussy, Studiu cromatic

Scherzando,animato assai
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Ex. nr. 27, A. Skriabin, Studiul op. 8 nr. 10

Allegro =184
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Un aspect tehnic total inedit este adus de Olivier Messiaen, in studiul nr. 2
din cele Patru studii ritmice ale sale, studiu in care foloseste principiul serial la
nivelul ritmicii, al dinamicii si al modurilor de atac. Este o lucrare interesanta
dar deosebit de dificil de executat, datoritd suprapunerii cerintelor seriale ale

celor trei nivele — ritmic, dinamic si de tuseu.
Ex. nr. 28, O. Messiaen, 4 Studii de ritm, nr. 2

Buabl apruxyasiuuu: > > > _~ & &
> o B - I - -
i 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

(c npucoemMHeHHEM HOPMaJLHOA APTHKYJIAUHH — 6e3 obosHaueHus — pcero [2 BHAOB).

JlnHaMHuecKHe OTTEHKH: pep PP P o f I Jr
‘ 1 2 3 4 5 6 7

ToHbl: cucremMa JHanasoHOM CBbillEe LIECTH OKTaB pas3/edeTcsi Ha TPpH 4YacCTH (MeJIOllH‘IGCKHL‘ nocJgeno-

paHusi no 12 TOHOB), INepeKpelluBalolecss Mexay coGoit. OJHOMMEHHbE TOHbI PA3JMYAKTCA BLICOTOH,
QJIMTENbHOCTBIO H CHJIOH 3BYYaHHs.

B 1-0 4ACTH AJIHTCABHOCTH NMOCTENEHHO pacwupsores oT I = ﬁgolQ = J (ﬁ ,h ﬁ .b ‘D_/ﬁ” T. 1.)
' BO 2-i—or |l = ﬁno £2i= J ( h 'b b’- J J\/’h” T. &)
B 3-il — ot l:.blLol’): b J J J van T )

Rcero 24 1UTeNLHOCTH: ‘R ﬁ ch oh .h ﬁ j’ -b JH J J\/ﬁ J\/nh J\_/-h J

LA PPN T e e

14 15 l() l7 18 I 20 21 22 23 24



83

8
b(—ﬁ\ Y h>/ﬁ\ b/‘—‘\
P ba ho i 4D o B I F e m
1 A 124 | 94 1% s —'U/\' :|F: 1 151 1 v 'g’ B :E
{as f ya ¥ » '&‘ ¥ !
S pFP PP I F o oM rp I »
P e et b
QW“; :J\if&i;jﬁ 7= : = qj%.
= 7 b L Z—. . of
.| 1 I g §3a1 VR = N N nya
3 : o v I o o7 ] t
o { o — pre
R A A A Y
iz Jrf

[MepBas uacTh CHCTEMBL 3BYYHT B BEPXHEM DerHcrpe Goprennano (Ha BepxHem HOTHOM CTale), BTO-
pas -— B. CPelHeM, TpeThd — B HHXHeM perncrpe. — O. M.

Modéré (Ymepenno)

8;- e

b o D—-.-/—\.—
e I G
n‘f 3;“' L P —

S g_f O v f  w| _
9 he —— ; | he . — =
(G ”'ﬁ?*’."——JDL e L —
J W/B) o=
s 1 y 3 w Y h { .-j

- B 4 P

-

In general, datoritd dificultitilor in planul tehnic si al continutului
muzical, studiile din creatia lui Chopin, Liszt, Skriabin, Rachmaninov, Debussy,
se recomanda a fi abordate Tncepand doar de la nivelul liceal al instruirii
pianistice. Este momentul care permite, ca urmare a atingerii unui grad mai
evoluat al maturizarii artistice, executia lor in parametrii calitatil
stilistic-pianistice. Spre exemplu, studiile de Debussy sunt accesibile elevilor
pianisti numai in masura in care rafinamentul tuseului, alaturi de suficienta
imbogatire a imaginatiei sonore si dezvoltarea auzului interior, pot conduce la
materializarea "impresiilor" vizuale si emotionale ale continutului intim al
acestora. Referindu-se la relatia dintre abordarea "didactica" a problemelor
tehnice pe care Debussy le propune in studiile sale si fantezia rafinata cu care el
invesmanteaza realizarea virtuozitatii lor, Alfred Cortot remarca: "[...]din fiecare
din aceste argumente scolare deci, el extrage o asemenea varietate de efecte,
foloseste atat de ingenios muzicalitatea acestor succesiuni de intervale sau de
formule voit identice, le face sd evolueze cu o asemenea independentd de

scriiturd, un simt atat de fin al poeziei naturale a pianului, incat, departe de a
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parea sa rezolve o problema determinata, aceste studii dau fiecare impresia ca
traduc, fara constrangere, o inspiratie ce nu putea sa-si gaseasca un mod mai
natural de exprimare"*.

Abordarea studiilor de Liszt in instruirea pianisticd preuniversitard
trebuie, de asemenea, facutd cu precautie. Accederea tot mai pronuntatd spre
performantd §i, ca urmare a ei, efervescenta competitiva la acest nivel, au
determinat, in ultimii ani, o apetentd crescutd pentru includerea in repertoriul
elevilor de liceu a acestor studii. Sunt abordate Tndeosebi Studiile dupa Paganini
si Studiile de concert. Studierea acestor lucrari contribuie hotarator Ia
dezvoltarea virtuozitatii pianistice, in masura in care pregatirea tehnic-muzicala
a elevului permite preluarea dificilelor sarcini impuse de acestea. Se intampla
din dorinta de performantd cu orice pret, sd se abordeze aceste studii fara a fi
asigurat terenul tehnico-muzical al sustinerii lor. Sunt situatii care, in cele mai
multe cazuri, genereaza suprasolicitari §i evolueaza spre afectari musculare sau
chiar Tmbolnaviri ale aparatului pianistic. Acesta este sensul referirii noastre
anterioare la "precautiile" abordarii studiilor de mare dificultate tehnica ale lui
Liszt. Sarcina de a evalua corect capacitatile pianistice, la un moment dat, ale
elevilor, revine pedagogului, la fel ca si raspundere pentru o dezvoltare
pianistica fireasca, fara stagnari dar si fara incidente de acest fel.

Dintre studiile lui Liszt de dificultate medie, accesibile la nivel gimnazial,
amintim cele doudsprezece "Studii op. 1". Teme ale acestor studii au fost
ulterior complex dezvoltate prin amplificare, la nivele maxime ale dificultatilor
tehnice si aprofundarea sensului poetic, fiind cuprinse 1n ciclul Studiilor
transcendentale. Redam mai jos aceasta relatie, prin exemplificarea fragmentului
introductiv din Studiul op. 1 nr. 9 si a Studiului de executie transcendentala

nr. 9, "Ricordanza":

%2 Alfred Cortot, Muzica francezd pentru pian, Editura Muzicala, Bucuresti, 1966, p. 32



Ex. nr. 29, F. Liszt, Studiul op. 1 nr. 9

Allegro grazwso (4=16
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Abordarea,

in instruirea pianistica, a studiilor marilor compozitori

amintiti, are o dubla valenta — aceea a evolutiei in plan tehnic-instrumental, pe

de o parte, iar pe de alta parte, evolutia in planul maturizarii artistice, latura ce

prevaleaza Tn progresul pianistic real.
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Dezvoltarea tehnicii pianistice
pe baza lucrarilor din repertoriu

Daca lucrarile muzicale cu caracter didactic — exercitii de degete, studii —
au un incontestabil aport la dezvoltarea tehnicii pianistice, o contributie cel pufin
egald, in acest sens, o are repertoriul parcurs in instruirea pianistici. In studierea
unei piese, elementele tehnice se intrepatrund cu cele ale realizarii muzicale. De
multe ori, chiar, constientizand logica si sensul unei fraze, se depaseste implicit
si dificultatea tehnica inclusa. Referindu-se la acest aspect, Neuhaus afirma: "cu
cat executantul va fi mai stapan pe sine din punct de vedere muzical, cu atat va
fi mai putin nesigur din punct de vedere tehnic"**. Este argumentul pentru care
vom 1incerca sd surprindem, in continuare, aspecte referitoare la dezvoltarea

tehnicii pianistice prin parcurgerea lucrdrilor din repertoriu.

Asimilarea si consolidarea
deprinderilor tehnice elementare

Una dintre conditiille indispensabile ale desfasurdrii unui proces
educational eficient este cunoasterea de cdtre pedagog a tuturor datelor despre
elevii pe care 11 Indrumd - stadiile de dezvoltare fizica si psihicd, structura
personalitatii, particularitatile individuale etc. Stiintele psihologice si
pedagogice au constatat faptul cd elevi apartinand aceleiasi varste, difera mai
mult sau mai putin sub aspectul dezvoltarii intelectuale, al aptitudinilor, al
capacitafii generale de invatare, al motivatiei nvatarii, s.a. La modul general,
fiecare individ reprezintd, in ultimd instantd, un unicat al colectivitatii. Daca
aceasta cunoastere globala a elevului este imperios necesara in invatamantul de

masa, ea ne apare cu atat mai evident necesara in cadrul invatdmantului muzical

% H.G. Neuhaus, op. cit., p. 98
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instrumental, unde lectia - ca forma de baza a procesului instructiv-educativ - se
desfasoara cu un singur elev.

Acest caracter individual al procesului de invatdmant presupune
preocuparea constantd a pedagogului de a cunoaste atat particularititile generale,
de varsta, cat mai ales particularitatile individuale ale elevilor sai, pentru a putea
actiona diferentiat in Indrumarea lor. Experienta pedagogica a dovedit ca, in
materie de instructie si educatie, metode sau procedee identice pot da rezultate
diferite, in functie de particularitatile individuale a elevilor. Referindu-ne
concret la invatamantul muzical pianistic constatdm in acest sens multiplele
individualitatii fiecarui elev, adaptandu-si permanent metoda de lucru in functie
de evolutia si dezvoltarea proprie acestuia. Tn acest caz putem vorbi despre o
"individualizare a predarii" inteleasd ca modalitatea cea mai aprofundata a
predarii diferentiate, prin care fiecare elev este tratat separat.

Din cele afirmate mai sus, se impun, cel putin, doua concluzii:

e necesitatea diagnosticarii exacte a particularitatilor de varsta si individuale

a elevilor

e pe baza acestora, desfasurarea unui proces instructiv-educativ diferentiat,

vizand dezvoltarea la nivel maximal a capacitatilor fiecarui elev.

Dezvoltarea psiho-fizica a copilului in jurul varstei de 6-7 ani

In invatamantul muzical roméanesc debutul instruirii pianistice, in cadrul
scolilor de muzica, coincide cu inceputul scolaritatii. Pentru desfasurarea in
bune conditii a educatiei muzical-pianistice, pedagogul va trebui s aiba conturat
tabloul dezvoltarii psiho-fizice a copilului in varsta de 6-7 ani, sd cunoasca deci,
datele generale ale particularitatilor de varsta ale elevilor mici. Cunoasterea

particularitatilor de varstd este importantd 1in stabilirea continutului
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invatamantului (volumul si nivelul cunostintelor, priceperilor si deprinderilor) si
in alegerea metodelor si procedeelor didactice celor mai adecvate. Desigur,
pasul urmator va fi cunoasterea particularitatilor individuale, grefate pe fondul
trasaturilor specifice ale varstei, care i1 vor permite sa actioneze diferentiat n
procesul predarii.

In jurul varstei de 6-7 ani in dezvoltarea psiho-fizici a copilului se
produce un salt care permite integrarea acestuia in noul context de activitate —
activitatea scolara.

Dezvoltarea fizica la aceasta varstd se caracterizeaza prin cresterea atat in
indltime cat si in greutate. Aparatul locomotor cunoaste de asemenea o
importantd dezvoltare. Saltul produs in dezvoltarea fizicd poate conduce, in
anumite conditii, la aparitia unor deformari osoase. Acestea se instaleaza
indeosebi la nivelul coloanei vertebrale (cifoze, scolioze, lordoze) si apar fie din
cauza cresterii accentuate in indltime si nedezvoltirii pe masura acesteia a
musculaturii de sustinere, fie din cauza fragilitatii sistemului osos datorata lipsei
de fosfor si calciu, fie din perseverarea 1n pozitii vicioase.

Acest ultim aspect trebuie avut in vedere de catre pedagogul pianist care
va trebui sd urmareasca atent orice abatere de la consolidarea unei pozitii corecte
la pian. Cele trei curburi fiziologice ale coloanei (curbura cervicald, dorsald si
lombard) pot degenera, daca nu sunt observate si corectate la timp, In pozitii
vicioase la pian, urmate uneori de manifestari patologice. Cea mai frecventa
deviere de la tinuta fireasca la pian este aceea a spatelui rotunjit. De cele mai
multe ori aceasta reprezintd doar o "atitudine cifoticd" si nu o cifozd propriu-
zisa, dar care, prin permanentizare, duce la aparitia problemelor de patologie a
pianistice.

Referindu-ne in continuare la dezvoltarea fizica a scolarului mic,

semnalam inegala dezvoltare a musculaturii la aceastd varstd. Mobilitatea
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accentuatd in aceastd perioada se datoreaza dezvoltarii intregului aparat motric.
Existd insd o discrepanta in dezvoltarea muschilor - muschii lungi se dezvolta
inaintea celor scurti, elevul mic reusind executarea unor miscari largi, dar
esuand in cazul miscarilor marunte care necesita precizie. La nivelul elevului
pianist Tncepator se manifestd deci o anumitad dificultate de realizare a sintezei
senzorio-motrice, care, treptat, pe parcursul evolutiei sale pianistice se va
diminua.

De asemenea, o mai slaba dezvoltare prezinta oasele mici ale mainii,
precum si muschii mici ai acesteia, ceea ce determind o destul de pronuntata
inabilitate in rezolvarea primelor miscdri pianistice. La aceastd varsta,
coordonarea miscdrilor in cadrul unor activitati complexe este greu de realizat.
Ori, asezarea fireascd a mainii pe claviatura, legarea primelor note necesitd
asocierea mai multor miscari de pronuntatd finete, miscari ce nu au fost intalnite
in experienta anterioard a micului pianist. In aceasti etapd este deosebit de
importanta perseverarea in obtinerea unei articulatii firesti, naturale a degetelor,
eliminandu-se treptat crisparea cauzata de noutatea si dificultatea sarcinii
impuse.

Din punct de vedere psihic, varsta scolara mica se caracterizeaza in primul
rand prin receptivitatea la noul gen de activitate - invatareca. Gandirea elevului
mic are un caracter intuitiv, se bazeaza pe date concrete, pe descrieri de fapte si
imagini. Notiunile abstracte ii sunt inca strdine. De aceea, in predarea primelor
cunostinte muzicale teoretice, pe care profesorul de pian le introduce paralel cu
primele deprinderi pianistice, trebuie sd se facd cat mai des referiri §i asociatii cu
lucruri concrete, la nivelul puterii lor de reprezentare (de exemplu, notiunile
legate de diviziunea normald a valorilor - pornind de la nota intreagd pana la
optimi - sunt mai usor intelese daca se asociaza cu imaginea unui mar impartit in

jumatate, apoi fiecare jumatate din nou impar{itd in doua, etc.). Uneori mici
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desene sugestive in caiet sau in partiturd dau rezultate mult mai bune si mai
rapide decat cele mai cautate explicatii.

De asemenea, in asimilarea primelor deprinderi pianistice, datorita
caracterului intuitiv al gandirii elevului mic si a receptarii cu predilectie a
informatiei concrete, metoda didactici cea mai eficientd este demonstratia.
Elevul va deprinde noul limbaj - limbajul pianistic, mai degraba pe baza imitarii
miscarilor profesorului, migcari insotite de explicatii in care acesta face apel la
comparatii plastice cu imagini familiare micului pianist (bratul sustinut din umar
si suspendat deasupra claviaturii este asociat cu bratul unei macarale; bratul
sprijinit pe clapa pe varful degetului este comparat cu un pod, cu cele doua
capete fixe - umar, deget, ca pilonii podului, etc.).

Treptat, pe baza predarii sistematice a cunostintelor se va trece de la
formele intuitive ale gandirii la cele conceptuale, se vor consolida deprinderile

de invatare logica, se vor dezvolta creativitatea si independenta gandirii elevului.

Formarea deprinderilor pianistice in primul an de studiu

Cele mai recente cercetari ale pedagogiei pianistice contemporane insista
tot mai mult asupra primatului auzului intern, creator, in instruirea pianistica.
Acest aspect este vizat chiar de la Inceputul educatiei muzicale a elevilor. Micul
pianist trebuie sa se familiarizeze si sd perceapd mai intai frumusetea universului
sonor si abia apoi sd se preocupe de latura tehnica, a miscarilor pianistice in
sine. El trebuie indrumat astfel incat sa poatd imagina, cu ajutorul auzului
interior, orice linie melodica, respectandu-i nu numai coordonatele de ritm si
melodie ci §i gradatia dinamica. Reusita acestor reprezentdri auditive va fi
deplind in momentul in care, impulsionat de dorinta de materializare sonora,
elevul se va apropia cit mai mult de idealul sonor prefigurat. In aceastd noui

viziune a pedagogiei pianistice referitoare la invatdmantul incepatorilor, studiul
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miscarilor pianistice propriu-zise, al formarii primelor deprinderi de tehnica
pianistica, va fi abordat intr-un mod inedit: "... Tnvdtarea unor miscari va trebui
sa se transforme dintr-un punct de plecare, intr-un mod de rezolvare pianistica
a unor idealuri sonore prefigurate, fie si sub forma rudimentara (in fazele

incipiente)™**

, spune M.D. Raducanu in prefata Metodei de pian, destinata
incepatorilor.

Chiar de la primele exercitii la pian, binecunoscutele "caderi de brat",
profesorul va cere elevului sd se preocupe de obtinerea unei anumite calitdti a
sunetului. Bineinteles, Intdi se va cultiva auzul extern, pentru perceperea si
aprecierea diferitelor calitati sonore. Abia apoi se va cere elevului s imagineze
0 anumitd sonoritate pe care va trebui sd o obtind. Ulterior, prin auzul corectiv
de control, elevul va trebui sa aprecieze dacad sonoritatea obtinuta coincide cu
imaginea sonora prefigurati. In acest fel, miscarea in sine trece pe plan secund,
fiind subordonata cautarii unei anumite calitati sonore.

Munca de sensibilizare a auzului extern si de formare si dezvoltare a
auzului intern anticipativ, se va realiza pe baza exemplificarii de catre profesor,
mai intdi a unor sonoritdfi contrastante, apoi a sonoritdtilor din ce in ce mai
apropiate. El va stimula elevului dorinta de a realiza o anumita culoare sonora,

pe care acesta va trebui sa o contureze in imaginatia sa, inainte ca sunetul sa fie

emis.

Primele exercitii — caderi de brat

In insusirea unor miscari naturale de asezare a mainii pe claviatura, in
invatamantul pianistic romanesc, se practica, cu elevii incepdtori, exercitiile

elementare denumite "caderi de brat".

% M.D. Riaducanu, Metoda de pian, Editura Muzicala, Bucuresti, 1987, p. 5
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Prin aceste exercitii sunt vizate obtinerea libertatii de miscare a bratului si
consolidarea fortei si rezistentei degetelor.

Inainte de efectuarea caderilor de brat cu sprijin pe claviaturd, se vor
practica exercitii pentru obtinerea senzatiei de sustinere a bratului din umar si a
senzatiei de greutate naturala a bratului.

Pentru obtinerea senzatiei de sustinere din umar a intregului braf se cere
elevului ridicarea bratelor la nivelul pieptului, intr-o pozitie asemandtoare
imaginii dirijorului pregdtit pentru a da intrarea orchestrei. Se mentine aceasta
pozitie cateva secunde si se cere elevului sd observe si sa descrie senzatia la
nivelul umirului. In mentinerea, chiar si numai citeva secunde, a bratului
sustinut din umar, elevul va resimti o usoara oboseala la nivelul musculaturii
umarului si va constientiza efortul de a-si sustine propriul brat.

Mai dificild este obtinerea senzatiei de greutate naturala a brafului. Din
pozitia mai sus descrisa, de sustinere a ambelor brate din umar, se cere elevului
sd le lase brusc jos, In cadere libera. Desi pare simplu, majoritatea elevilor nu
reusesc prea repede dobandirea acestei senzatii. Aceasta datoritd Tnlocuirii
migcarii involuntare cerute (miscare de cadere a bratului sub actiunea gravitatiei,
prin simpla incetare a musculaturii umarului de a-l1 sustine), cu o miscare
voluntard, de aruncare a bratului. In cazul elevilor cu o anumiti stangdcie a
migcarilor se va insista, prin aceste exercitii, pentru obfinerea unei maxime
lejeritati a miscarilor bratului.

Caderile de brat, cu sprijin pe claviatura, prin intermediul carora se va
urmari consolidarea pozitiei corecte a mainii, se vor efectua la inceput pe
degetul 3, acesta fiind mai puternic. Profesorul va demonstra repetat miscarea si
in acelasi timp va cere elevului sa asculte cu atentie sunetul emis si sa-l
urmareasca pana la stingerea completa. El va insista asupra obtinerii unui sunet
plin, generos. In acest fel va conduce atentia elevului mai mult spre perceperea

auditiva decat spre miscarea in sine, dezvoltand acestuia capacitatea de ascultare
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constienti. In continuare profesorul va cere elevului repetarea intocmai a
exercitiului, insistdnd in legdturda cu calitatea sonord a sunetului emis. El va
stimula elevul in dorinta de a obtine un sunet cald, plin, formandu-i astfel
primele deprinderi auditive, anticipative. Astfel, se va sensibiliza auzul interior
al elevului si in acelasi timp, miscarile vor deveni mai naturale prin eliminarea
excesului de constientizare a lor. Atentia elevului se va concentra in special
asupra frumusetii sunetului ce urmeaza a fi emis, anticipandu-l interior, aceasta
conducand spre realizarea optima a miscarii de cadere a bratului. Profesorul va
actiona si in vederea dezvoltarii auzului extern, ca instantd de control, cerand
permanent elevului compararea sunetului emis cu imaginea sonora prefigurata
interior.

Dupa obtinerea unei anumite sigurante in cdderea de brat pe degetul 3, se
vor lucra cu elevul, treptat, caderi de brat pe celelalte degete.

Studierea caderilor de brat nu se va abandona, chiar daca, prin asimilarea
de noi cunostinte, se pot aborda deja mici piese sau studii foarte usoare. Pe
parcursul primului an de studiu, practicarea acestor exercitii consolideaza pozitia
mainii pe claviatura si dezvolta firescul miscarilor braului.

Pe baza exercitiilor de caderi de brat, pentru dobandirea unei dezinvolturi
a deplasarii bratului, se pot utiliza exercitiile denumite "transporturi". Acestea
sunt caderi de brat, din octava in octava, parcurgandu-se intreaga intindere a
claviaturii. Bratul va descrie traiectorii arcuite, nefragmentate, miscarea
desfasurandu-se ntr-un tot unitar de la o clapa la urmatoarea. Aceste exercitii se
vor executa, cu fiecare mana, mai intai pe degetul 3, apoi si pe celelalte,

parcurgand claviatura in ambele sensuri.

Dezvoltarea articulatiei degetelor

O problemad tehnicd imediat urmaitoare asezarii corecte a mainii pe

claviaturd si obtinerii senzatiei de greutate naturala a bratului, o constituie
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articulatia precisa a degetelor. Profesorul va explica in ce consta atacul fiecarui
deget, insistind asupra mobilitatii primei falange de la baza degetului.
Dezvoltarea mobilitatii acestei falange duce nemijlocit la obtinerea
independentei degetelor in jocul pianistic. De asemenea, profesorul va urmari
sensibilizarea tactila a varfului degetelor, inca de la primele exercitii. Elevul va
trebui sd obtind senzatia atacului pe pernitele degetelor si senzatii diferentiate la
nivelul acestora, raportate la variatiile de nuante si timbruri prefigurate in auzul
interior.

Realizarea preciziei atacului, intarirea si sensibilizarea varfului degetelor
constituie primele obiective in laborioasa activitate de dezvoltare a tehnicii de
degete. Cele mai multe probleme le ridica, in acest sens, mobilitatea articulatiei
dintre prima falanga (falanga proximald) si oasele metacarpiene. Pentru
realizarea atacului digital cei mai multi elevi sunt tentati sa efectueze o miscare
a Tntregii maini - de apasare sau impingere a degetului spre tasta, si nu o miscare
a primei falange din articulatia sa cu metacarpul. O primad consecinta a acestei
gresite Intelegeri a articulatiei degetelor o constituie slaba dezvoltare a
independentei lor, cu toate implicatiile sale ulterioare (imprecizia atacului,
impiedicarea dezvoltarii agilitatii degetelor etc.). Pentru evitarea acestei situatii
profesorul va mobiliza elevul in vederea "activarii" permanente a degetelor in
cantatul la pian. Este chiar indicat, la elevii cu aceasta tendintd de pasivitate a
degetelor, realizarea unei articulatii exagerate - o perioada de timp - pana la
instalarea obisnuintei de mobilizare efectiva a fiecarui deget in cantat.

Profesorul va trebui de asemenea sd insiste in vederea aparitiei, la elevi, a
unor senzatii kinestezice in varful degetelor, fin diferentiate, in legatura cu
aplicarea diferentiata a greutatii bratului pe claviatura. Aparatul pianistic mic, si
in special varful degetului, avand rolul de transportor ultim al energiei transmise
din brat, va fi in masura sa trimitd, pe baza experientei acumulate, informatii

restului aparatului pianistic in legatura cu greutatea necesara obtinerii sonoritatii
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anticipate mental. Este vorba de aga-numita conexiune invers-anticipativa, care
pe baza unei experiente anterioare, informeaza asupra particularitatilor actiunii
viitoare. Tn acest proces un rol important alituri de auzul anticipativ il detine
auzul de control. Elevul va trebui sda ajungd sa-si regleze singur activitatea
intregului aparat pianistic in functie de imaginea sonora prefigurata interior si sa
corecteze eventualele abateri de la ea.

In legitura cu dezvoltarea timpurie a auzului si sensibilizarea tactild a
varfului degetelor - a conditionarii analizatorilor kinestezic si motric de stimulul
auditiv - o importanta deosebita o are introducerea nuantelor, a scarii dinamice
de sonoritati, inca de la primele lectii. Pe langa imbogatirea experientei auditive
si tactile in sine, acest lucru va stimula imaginatia copiilor, conducandu-i spre
realizarea expresiva, colorat-dinamica a pieselor studiate.

De asemenea, principalele modalitati de atac, legato, non legato, staccato,

vor putea fi asimilate inca din primul an de studiu, facand apel la dezvoltarea

.....

Dezvoltarea tehnicii pianistice in invatamdantul muzical primar

In primul an de studiu al pianului, dupi insusirea primelor notiuni
teoretice si familiarizarea cu claviatura, se urmareste dezvoltarea mijloacelor
tehnice de exprimare pianistica, de obicei prin parcurgerea metodelor de pian.
Acestea sunt culegeri didactice care urmdresc acumularea treptata de noi
cunostinte si deprinderi pianistice, pe baza principiilor continuitatii si gradatiei
cunostintelor.

Cele mai cunoscute astfel de metode de pian sunt cele alcatuite de Maria
Cernovodeanu, Alma Cornea Ionescu, Maria Jidav, M.D. Raducanu, Alexandru
Dumitrescu. Ele cuprind exercitii ale autorilor dar si lucrari mici din literatura

pianisticd universala.
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Remarcam ca ultimii doi autori, din dorinta de a stimula interesul micilor
pianisti, au inclus in culegerile lor lucrari la patru maini din literatura pianistica
universald si romaneasca. Parcurgerea acestora dezvolta elevilor, deja la acest
nivel, capacitatea de a canta intr-un ansamblu si de a deosebi, cu usurinta,
planurile sonore ale liniei melodice si acompaniamentului. In acelasi scop,
alegénd cu umor teme din lumea copiilor, Alexandru Dumitrescu isi ilustreaza si

pune versuri exercitiilor sale din culegerea La pian:

\\\\ N
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Ex. nr. 31, Alexandru Dumitrescu, Ariciul

Pe langa exercitiile cuprinse in aceste culegeri didactice, profesorul va
putea sd adauge in repertoriul elevului incepdtor mici piese de Telemann,
Purcell, Ph. Em. Bach, Handel, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Maikapar,
Grecianinov si de compozitori romani, care vor contribui atat la acumulari in
planul tehnicii, cat si la initierea formarii lor muzicale.

Din acest material el va selecta, in functie de capacitatea fiecarui elev,
piesele si exercitiile pe care le va considera cele mai potrivite pentru dezvoltarea
tehnic-muzicala a elevilor sai. El va trebui sa dozeze volumul de piese si ritmul
asimilarii in asa fel incat, fara a supraincéarca elevul, sa i1 asigure un progres

constant.
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In concluzie, la sfarsitul primului an de studiu, elevul pianist va trebui s
posede tehnica necesard abordarii unor piese mici cu acompaniament simplu, a
unor mici piese polifonice, sd dispuna de naturalete si sigurantd a miscarilor
pianistice, sa stdpaneasca principalele modalitati de atac.

n al doilea an de studiu vor fi amplificate si aprofundate problemele
studiate anterior. Elevii dotati peste medie, cu o dezvoltata motricitate manuala,
cu suplete si elasticitate a articulatiilor, pot aborda lucrari de intindere mai mare,
cu continut complex.

Din repertoriul preclasic elevii pot studia piesele mici din Album pentru
Anna Magdalena Bach de J.S. Bach, si chiar unele lucrari mai usoare din
Preludii mici. Parcurgerea lor vizeaza constientizarea i urmarirea
liniar-orizontala a celor doua planuri sonore de importanta egala.

Repertoriul clasic poate fi abordat prin sonatine de Clementi, Kuhlau,
Diabelli, Mozart, Beethoven, lucrari cuprinzand multiple probleme de ordin
tehnic si muzical. Studiul lor contribuie la dezvoltarea agilitatii degetelor, a
preciziei atacului si a claritatii sustinerii liniei melodice. Se contureaza mai
realizarea capacitatii de a conduce diferentiat dinamic cele doua planuri sonore.

O bogatie de formule ritmico-melodice, contururi expresiv-cantabile,
specifice lucrarilor romantice, vor da posibilitatea evolutiei pianistice in plan
tehnic, dar mai ales muzical. Din repertoriul romantic, la acest nivel de studiu,
se poate aborda Album pentru tineret de Schumann (Siciliana, Taranul vesel,
Calareul salbatic etc.), Album pentru copii de Ceaikovski (Melodie germang,
Vals, Mazurca, Polca, cu o melodica particulara suprapusa ritmurilor specifice
de dans), piese mici de Schubert, Mendelssohn, Grieg etc.

De asemenea, pot fi parcurse lucrari mici din literatura pianistica
romaneasca de M. Jora, C. Silvestri, T. Ciortea, N. Chilf, D. Popovici,
M. Marbé, F. Lazar, L. Comes s.a., care vor familiariza elevul cu aspecte
tehnic-muzicale inedite — clustere, planuri sonore cu armuri diferite, efecte

sonore inedite etc.
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Tncepand cu clasa a treia si pana la ultima clasa de liceu, repertoriul este
structurat pe cinci categorii de lucrdri: studii, piese preclasice polifonice,
sonatine (sonate) clasice, lucrari romantice (moderne sau contemporane) si piese
romanesti.

Urmarind aceastd schema de repertoriu, clasele a treia si a patra de
instruire pianisticd cuprind lucrari de nivel sporit in planul exigentelor tehnice si
muzicale. In abordarea lucririlor preclasice polifonice se impune, central, creatia
lui J.S. Bach. Sunt insusite piesele din cele doud caiete de preludii mici si chiar
inventiuni la doud voci. De altfel, creatia lui J.S. Bach, imaginata ca un filon
polifonic de inestimabild valoare, strabate intreg ciclul preuniversitar (si
universitar) de instruire pianistica.

Prin studierea repertoriului clasic, reprezentat de sonatine si variatiuni
usoare de Clementi, Diabelli, Mozart, Beethoven, se consolideaza abilitatile
tehnice privitoare la agilitatea degetelor, claritatea tuseului si se insusesc primele
notiuni de forme. Elevul va fi familiarizat cu logica organizarii materialului
sonor 1n vederea intelegerii sensului muzical al lucrarilor interpretate.

Progresul tehnic, in aceastd perioadd, se realizeaza si pe baza lucrarilor
din repertoriul romantic, contemporan si romanesc, repertorii ce oferd o mare
varietate de lucrari potrivite acestui nivel de studiu.

Dezvoltarea tehnica 1n aceasta prima etapa de instruire pianistica — ciclul
primar — este hotaratoare pentru evolutia ulterioara a elevului pianist. Deja de la
acest nivel insa, se observa diferente ale ritmului de progres, de la un elev la
altul. De aceea, inaintarea in problematica tehnicii pianistice se va face conform
cunoscutului principiu al gradatiei cunoOstintelor, "pas cu pas". Acest "pas"
reprezinta o dificultate in plus; posibilitatile de rezolvare a ei difera insa, la un
moment dat, mult de la un elev la altul. A respecta sablonizat un anume ritm
de predare a cunostintelor, de formare a priceperilor si deprinderilor, inseamna a
nedreptati atat elevul supradotat — care isi formeazd mai usor automatismele

necesare executiel pianistice — stagnandu-i dezvoltarea fireasca, cét si elevul cu

I RROIE
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Este, deci, necesar ca profesorul sa cunoasca si sa respecte capacitatile si ritmul

de dezvoltare al fiecarui elev in parte.

Relatia ,,repertoriu — dezvoltare a tehnicii pianistice”
la nivel gimnazial si liceal

In aceste ultime doui trepte ale invatimantului pianistic preuniversitar are
loc un proces accentuat de dezvoltare tehnica si maturizare artistica a elevului-
pianist. Deprinderile in plan tehnic si muzical, dobandite anterior, vor fi
consolidate si ridicate la nivele calitative superioare. Pe baza repertoriului —
deosebit de bogat — din literatura pianistica, structurat anual pe cele cinci
categorii de lucrari amintite mai sus, elevul va putea parcurge sistematic, prin
acumulari treptate, etapele dezvoltarii tehnice si muzical-interpretative, astfel ca,
la finele studiilor liceale, sa poata fi implinit ca pianist-muzician format.

In planul consolidirii si stipanirii tehnicii de construire a structurilor
polifonice, in toatd aceastd perioadd se vor aborda sistematic lucrari din creatia
lui J.S. Bach. Se vor parcurge inventiunile la doua si trei voci, suitele franceze si
engleze, partite, preludii si fugi etc. Urmadrirea consecventd, pe parcursul
instruirii pianistice, a creatiilor lui Bach nu exclude abordarea lucrarilor altor
compozitori preclasici, cum sunt Scarlatti, Couperin, Handel s.a. Creatia pentru
pian a lui J.S. Bach se constituie insa intr-un cadru exceptional de insusire si
dezvoltare sistematizata a abilitatilor pianistic-polifonice.

Cum am aratat anterior, ea reprezinta un pretios filon polifonic, ce poate fi

urmarit si exploatat la toate nivelele de instruire pianistica (exemplele 32-37).

Ex. nr. 32, J.S. Bach, Album pentru Anna Magdalena Bach, Menuet in re minor
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Ex. nr. 33, J.S. Bach, Preludiu mic, re minor

Allegro (J.- ¢e)
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Ex. nr. 34, J.S. Bach, Inventiune la doua voci, re minor
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Ex. nr. 35, J.S. Bach, Inventiune la trei voci, re minor
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Allemande ., _
9N N S e BN ="t J 4
(o — % e i — { —
e —— T ]
e E T L T T
Y T T #H2 - X 1 |
7 l"’\ \ Wi Of "LL 1] i’ ] _T] = E
5




101

Ex. nr. 37, J.S. Bach, Preludiu si fuga la trei voci, re minor

Praeludium VI.
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Prin repertoriul clasic abordat pe parcursul studiilor gimnaziale si liceale
se continua, de asemenea, consolidarea deprinderilor tehnic-pianistice insusite
anterior. Creatia pianisticd a lui Haydn, Mozart si Beethoven se studiaza in
aceasta perioada, pornind de la sonate si variatiuni mai accesibile in primii ani,
treptat apoi, crescand exigentele, abordandu-se lucrari din ce in ce mai dificile.

In plan tehnic, se dezvolti agilitatea, precizia de atac a degetelor, se
perfectioneaza tuseul prin studiul sonatelor de Mozart ce impune claritatea
executiei in caracteristicul jeu perlé. Abordarea opus-urilor beethoveniene
dezvolta, pe langd aceste abilitati, forta si vigoarea degetelor in sustinerea
constructiilor acordice sau desfasurarea arpegiilor si octavelor in sonoritati mari.
Lucrarile lui Mozart si Beethoven se regdsesc, de asemenea, pe intreg ciclul de
instruire pianisticd preuniversitard, de la piesele mici — menuete, dansuri,
bagatele — pana la sonate, cicluri mari de variatiuni si concerte de dificultate
muzical-pianistica deosebita.

Sfera repertoriului romantic este considerabil largita in aceste etape ale
studiului pianistic. Studiul lucrarilor de Schubert, Schumann, Chopin, Brahms,
Liszt, Rachmaninov etc., contribuie la perfectionarea complexului de abilitati

tehnic-pianistice, suport practic necesar in evolutia spre formatia de muzician a
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tanarului pianist. Rafinamentul inconfundabil al muzicii lui Chopin,
profunzimea brahmsiand, virtuozitatea si bravura pianistice din lucrarile lui
Liszt, pot fi deja, din aceasta etapa de pregatire pianistica, atinse.

Lucrarile din literatura pianistica impresionistd, studiate in cursul anilor
rafinamentului  tuseului, pentru obginerea culorilor timbrale specifice.
Interpretarea creatiilor pentru pian ale lui Debussy si Ravel impune, 1nsa, alaturi
de acestea, dezvoltarea imaginatiei sonore si perfectionarea auzului interior
pentru surprinderea subtilului ambient impresionist.

De asemenea, un progres in planul tehnicii pianistice se obtine prin studiul
lucrarilor din repertoriul modern, contemporan si romanesc. Continand multiple,
diverse si inedite probleme tehnice, studierea acestor repertorii completeaza
procesul formarii muzical-pianistice a tanarului instrumentist la finele anilor de

liceu.
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Incheiere

Cele mai recente cercetari din domeniul pedagogiei pianistice trateaza
problematica tehnicii pianistice intr-o viziune noud, integratoare, in stransa
interdependenta cu calitatea artistica a exprimarii pianistice. Astfel, aspiratia
spre realizarea unei perfectiuni tehnice apare intr-o obligatorie legatura de
sistem cu perceperea cu claritate si acuratete a conceptiei muzicale. Cuvintele
marelui pedagog si pianist rus, Heinrich Neuhaus, ilustreaza esenta acestei
conceptii privind tehnica pianistica: "Cu cat este mai clar telul (continutul,
muzica, perfectiunea executiei), cu atat mai clar dicteaza el mijloacele de a-l
atinge".*® Se argumenteazi astfel faptul ca tehnica pianisticd nu trebuie inteleasi
si nu se constituie ca scop in sine, ci este doar suportul material al muzicii,
"adevaratul trup al artei", cum tot Neuhaus o denumeste.

In prefata lucrarii sale Despre arta pianisticd, el ne dezviluie principiul
sau calauzitor in activitatea didactica: "[...] metoda aplicata in cadrul cursurilor
mele urmareste ca executantul sa inteleaga cat mai curand cu putinta [...] ceea ce
noi numim imaginea artistica, cu alte cuvinte, continutul, sensul, esenta poetica
a muzicii §1 sa se poatd orienta singur (sd poatd da indicatii, explicatii) de pe
pozitii teoretico-muzicale, in materialul ce-1 are in fati. Intelegerea limpede a
acestui tel 11 da interpretului posibilitatea sa tinda spre el, sa-1 atingd, sa-l
intruchipeze in interpretarea sa — si toate acestea la un loc alcatuiesc problema

tehnicii"®.

In sfarsit, citatul din Michelangelo "la man che ubedisce al intelletto"*’
(ména care se supune intelectului), este adus de Neuhaus, de asemenea in
sprijinul tezei complementaritatii dezvoltarii tehnicii pianistice si dezvoltarii

muzicale.

% H.G Neuhaus, op.cit., p. 6
% |dem, p. 6
7 Idem, p. 91
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intelesul complex al termenului de fehnica exclude deci interpretarea
simplistd de atingere a unui cat mai inalt nivel de agilitate, claritate si bravura
pianistica. Originea etimologica a cuvantului fehnica derivand din grecescul
tehne, care inseamna artd, o indeparteaza total de ideea de mestesug.

Tn sprijinul acestei idei, Theodor Bilan aduce in cartea sa Principii de
pianistica, conceptul de functie artistica a tehnicii instrumentale. Acest concept
este preluat din lucrarea Schopferischer Klavierunterrich (Metoda creativa
pianisticd) a lui Karl Adolf Martienssen, teoreticianul orientarii psihologice a
pedagogiei pianistice. Theodor Bdlan aratad ca "Tehnica consideratd ca functie
artistica inseamnd implicit renuntarea la mecanicism §i acceptarea tezei ca
studiul la pian se face cerebral si sensibil in acelasi timp..."*. Astfel,
materializarea tehnicii in gestica pianistica devine mijloc de exprimare a
continutului de idei a operei interpretate si nu scop in sine.

Interpretul reprezinta astfel veriga de legaturd dintre creatorul de arta
(compozitorul) si receptorul de arta (auditorul), devine deci, decodorul
informatiei transmise prin textul muzical, de la compozitor la public. O
transmitere corectd si clard a mesajului compozitorului depinde in primul rand
de acuratetea cu care acesta a fost receptat de catre interpret si apoi de
Procesul interpretarii pianistice poate fi considerat reusit daca, la cel din urma
nivel - executia propriu-zisa - informatia initiala preluatd din textul muzical
parvine nedeformata ci doar imbogatita prin aportul creator al interpretului.

Un alt argument in sprijinul ideii interdependentei dintre faurirea tehnicii
si descifrarea imaginii muzicale a operei, il constituie implicarea, in procesul
executiei pianistice, a auzului interior creator. In plan imaginativ, pianistul
prefigureaza in auzul interior un ideal sonor, pe care apoi il va materializa in

executia propriu-zisda. Atunci cand, cu mijloacele sale tehnice, pianistul poate

% Theodor Bilan, Principii..., p. 56
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raspunde diversificat comenzilor auditive - conforme cerintelor auzului interior -
comanda auditiva va contine implicit si rezolvarea tehnica.

In decursul timpului, promotorii celor mai importante orientiri ale
pedagogiei pianistice au incercat definirea notiunii de tehnica pianistica, fiecare
valorificand teoriile valabile anterioare si aducand noi aspecte, determinate de
evolutia continud a artei interpretative, la randul ei pliata pe inovatiile continue
ale creatiei pianistice.

Pedagogia pianisticd contemporand romaneasca, preluand continutul
valoros al curentelor si scolilor anterioare (curentul anatomo-fiziologic, scoala
psihologicd) si imbinandu-1 cu cele mai recente cercetari in domeniu, abordeaza
problematica tehnicii pianistice intr-o viziune noud, cibernetici. In acest sens,
cele doud autoare ale Tratatului de arta pianistica - Ana Pitis s1 loana Minei -
subliniind faptul cd tehnica nu poate fi studiata in sine, izolatd de interpretare,
dau o definitie cuprinzatoare acesteia. Tehnica pianisticd cuprinde, in conceptia
lor ... sistemul de actiuni intreprinse pe plan fizic mecanic de catre interpret, cu
ajutorul aparatului sau pianistic (tors, brat, antebraf, palma, degete, toate
articulate intre ele), sistem de actiuni capabile sa traduca, sa redea - fard a o
deforma - informatia preluatd din textul muzical si prelucratd in reprezentari
auditive (imagine muzicala mentald) intr-o imagine sonora reala, vie, folosind ca
suport material de redare, sunetului pianului."*® Ele insista astfel asupra legaturii
de sistem ce existd intre aspiratia catre perfectiunea tehnica si acuratetea si
claritatea conceptiei muzicale!

O alta definire a tehnicii pianistice, in spiritul celor argumentate mai sus,
0 aduce marele pedagog al pianului, profesoara Florica Musicescu: "Tehnica
instrumentald, in Tntelesul cel mai larg si mai inalt al cuvantului, ar fi ansamblul
unor reflexe speciale, dobandite cu rabdare si truda de artist, pentru a face din

instrumentul din care canta parte organica lui, gata sa raspunda cu precizie la

% A., Minei, 1, Pitis, op. cit., p. 134
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cerintele expresiunii muzicale, in toate nuantele ei".** Tot ea subliniazi
importanta atingerii virtuozitafii, nu ca scop in sine, ci pentru a servi opera
muzicald in esenta ei: "Sa stii ca stapanesti, sa domini cele mai mari dificultati
de ordin tehnic, pentru ca dictiunea limbajului muzical sa apara cat mai
nestanjenitd, si poati exprima cat mai veridic ceea ce a gindit compozitorul."**
Concluzia ce se desprinde firesc din randurile de mai sus impune ideea
legaturii indestructibile intre dezvoltarea tehnicii pianistice si maturizarea in

plan muzical artistic. Aceasta relatie simbiotica sta la baza parcursului ascendent

al actului interpretativ spre perfectiune.

0 Marta Paladi, op. Cit., p. 87
* idem
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