
 

 

ADRIANA LUCIA NECULAI 

  

  

  

  

  

PPAARRCCUURRSS  AANNAALLIITTIICC    
ÎÎNN  TTEEHHNNIICCAA  PPIIAANNIISSTTIICCĂĂ    

  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

2 

 

 

 

 

 

 

 

Descrierea CIP a Bibliotecii Naţionale a României 
NECULAI, ADRIANA LUCIA 
     Parcurs analitic în tehnica pianistică / Adriana Lucia Neculai. - Cluj-
Napoca : Mediamusica, 2009 
     Bibliogr. 
     ISBN 978-973-1910-51-2 
 
786.2 

 
 
Tehnoredactare computerizată şi coperta: Ciprian Pop 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
© Copyright, 2010, Editura MediaMusica 
 
Toate drepturile asupra acestei ediţii sunt rezervate. 
Reproducerea integrală sau parţială pe orice support, 
fără acordul scris al editurii, este interzisă.  
 

 Editura MediaMusica 
 
400079 – Cluj Napoca, str. I.C.Brătianu nr.25 
tel.  / fax. 264-598 958 



 

 

3 

  

 

 

 

 

 

 

Dascălilor mei,  

prof. METZGER WALTER  

şi prof. univ. dr. NINUCA POP,  

pedagogi de o minunată calitate,  

datorită cărora am perceput  

studiul pianului similar  

firescului respiraţiei. 



 

 

4 

Cuprins 

ARGUMENT ................................................................................................................ 5 

CAPITOLUL I8 

ANATOMIA ŞI BIOMECANICA APARATULUI PIANISTIC ............................. 8 

PREZENTARE ANATOMICĂ A APARATULUI PIANISTIC ........................................................... 8 

Coloana vertebrală .......................................................................................................... 8 

Scheletul membrului superior ........................................................................................ 10 

Muşchii membrului superior ................................................................................................... 13 

BIOMECANICA APARATULUI PIANISTIC ............................................................................... 15 
Forţele interne................................................................................................................ 16 

Forţele externe ............................................................................................................... 18 

Aparatul pianistic – lanţ cinematic închis şi deschis ..................................................... 20 

 

CAPITOLUL  II 

COMPONENTELE TEHNICII PIANISTICE ....................................................... 22 

TEHNICA DE BRAŢ ............................................................................................................... 23 
Greutatea naturală a braţului .................................................................................................... 23 
Tonusul muscular ........................................................................................................... 25 

Mişcările braţului .......................................................................................................... 26 

TEHNICA DE DEGETE ........................................................................................................... 29 
Principii ale dezvoltării tehnicii de degete .................................................................... 32 
Dezvoltarea funcţiilor fiziologice ale degetelor ............................................................. 33 
Modalităţi de atac .......................................................................................................... 38 

SINTEZA TEHNICII DE BRAŢ ŞI A TEHNICII DE DEGETE......................................................... 43 
Unitatea aparatului pianistic ......................................................................................... 44 
Gestica pianistică - produs final al sintezei tehnicii de braţ şi de degete ...................... 45 

 

CAPITOLUL III 

MIJLOACE DE CONSOLIDARE A TEHNICII PIANISTICE ........................... 50 

MIJLOACE SPECIFICE DE CONSOLIDARE A TEHNICII PIANISTICE  

–  GAME, EXERCIŢII, STUDII ............................................................................................... 50 
Studiul gamelor în învăţământul pianistic preuniversitar ............................................. 51 
Exerciţiile de degete ....................................................................................................... 67 
Studiile ........................................................................................................................... 71 

DEZVOLTAREA TEHNICII PIANISTICE  PE BAZA LUCRĂRILOR DIN REPERTORIU .................. 86 
Asimilarea şi consolidarea  deprinderilor tehnice elementare ...................................... 86 
Relaţia „repertoriu – dezvoltare a tehnicii pianistice” la nivel gimnazial şi liceal ...... 99 

 

ÎNCHEIERE ............................................................................................................. 103 

BIBLIOGRAFIE ...................................................................................................... 107 



 

 

5 

 

Argument 

 

Acumulările în planul calităţii, creşterea exigenţelor şi apetenţa manifestă spre 

performanţă în toate domeniile, fenomene caracteristice ultimelor decenii ale 

secolului al XX-lea, au avut ecou şi în învăţământul muzical instrumental. Îndeosebi 

în ultimii ani, în instruirea pianistică de la toate nivelele, se observă tendinţa 

constantă de autodepăşire, de accedere la pragurile cele mai înalte ale performanţei 

muzicale.  

Nivele superioare ale actului interpretării pianistice pot fi atinse însă doar după 

o îndelungată şi judicioasă pregătire de specialitate, începând din clasele primare 

până la finalizarea studiilor muzicale superioare. Parcursul ascendent al perfecţionării 

interpretării pianistice presupune, alături de acumularea cunoştinţelor muzicale, 

dezvoltarea suportului practic al acesteia – tehnica pianistică.  

Lucrarea de faţă îşi propune să surprindă aspecte ce caracterizează evoluţia 

tehnicii pianistice într-un proces de dezvoltare firesc, cu trimiteri concrete ale 

incidenţei lor în învăţământul pianistic preuniversitar. Responsabilitatea conducerii 

constant ascendente, fără sincope, a procesului dezvoltării tehnicii pianistice revine 

profesorului de pian. El este ghidul ce îndrumă paşii elevilor în sfera trăirilor 

muzicale, incursiune asigurată practic de suportul tehnic instrumental. Măiestria cu 

care se îmbină, în predare, aceste două laturi, evident inseparabile, are un rol 

determinant în atingerea performanţei în interpretare.  

Conceptul de performanţă în instruirea pianistică dobândeşte noi sensuri, 

strâns legat fiind de nivelele tot mai mari ale exigenţelor competiţionale. Indiferent 

pe ce treaptă a pregătirii se află – în învăţământul preuniversitar sau universitar – 

pianistul interpret tinde mereu spre autodepăşirea capacităţilor proprii. Pentru 

obţinerea succesului în această întreprindere şi satisfacerea cerinţelor tot mai 

exigente, un factor primordial îl constituie eficienţa muncii în general – al cărui 

rezultat se poate observa în timp, şi eficienţa fiecărui moment sau etape de studiu 
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care concură la consolidarea unui comportament pianistic performant. Pentru a se 

putea apropia cât mai mult de “adevărul”, de esenţa lucrărilor interpretate, pianistul 

va porni de la consolidarea suportului practic al actului interpretativ – tehnica 

pianistică. Reuşita acestui proces este determinată, nu atât de cantitatea de efort şi de 

timp depuse în studiu, cât de calitatea acestuia. Ne referim, în acest sens, la atingerea 

ţelurilor propuse prin cele mai economice şi adecvate căi, rezultatul acestei abordări 

fiind obţinerea eficienţei studiului şi a progresului constant. După cum arăta şi 

Ana Voileanu-Nicoară în prefaţa culegerii sale de exerciţii tehnice De luni până 

duminică, este esenţial ca “tinerii învăţăcei în ale artei” să fie îndrumaţi spre “cum, 

cât şi ce trebuie să studieze în materie de tehnică pentru a obţine maximum de folos 

într-un minimum de timp”.
1
 

Ideea necesităţii formării şi dezvoltării unei tehnici pianistice pe baza unor 

principii sistemice a apărut încă din secolul al XVIII-lea şi a preocupat, până în zilele 

noastre, o întreagă pleiadă de compozitori-pedagogi şi metodicieni. Pe acest parcurs, 

fiecare şcoală sau curent al pedagogiei pianistice a preluat din teoriile anterioare lor 

achiziţiile pozitive şi le-au perfecţionat, pe baza înnoirilor aduse de evoluţia artei 

pianistice, la rândul ei determinată de îmbogăţirea şi complexa diversificare a 

repertoriului pianistic. Deţinem în prezent, pe baza acestor acumulări, un complex de 

principii pedagogice susţinute ştiinţific şi sistematizate pe diverse problematici ce se 

constituie, în ansamblul lor, în ştiinţa pedagogiei pianistice contemporane. 

Având ca suport aceste principii, procesul dezvoltării tehnicii pianistice a avut 

mereu un parcurs ascendent, asigurând bazele aspiraţiei către performanţă. Acest 

fenomen, determinat în principal de competiţia acerbă a valorilor, antrenează nu doar 

elemente supradotate, cu talent înnăscut, ci şi un mare număr de elevi şi studenţi 

pianişti cu dotare muzicală medie, care depun eforturi de excepţie pentru a se încadra 

în echipa „performerilor”. 

 

                                           
1
 Ana Voileanu-Nicoară, De luni până duminică, Exerciţii tehnice pentru pian, clasele VIII-X, Editura Muzicală a 

Uniunii Compozitorilor din R.P.R., Bucureşti, 1963, p. 3 
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Se observă, de asemenea, tendinţa de a atinge performanţa încă din primii ani 

ai şcolirii pianistice. Numeroasele competiţii şi concursuri, la nivel naţional sau 

internaţional, stimulează apetitul micilor pianişti pentru depăşirea propriilor limite şi 

atingerea unor performanţe superioare în plan muzical. Este însă, foarte important de 

a se construi parcursul spre performanţă prin acumulări tehnice şi muzicale treptate, 

fără salturi, urmându-se etapă cu etapă dezvoltarea pianistic-muzicală firească.  

Ca şi în orice alt domeniu, şi în cadrul procesului de instruire pianistică 

performanţa generează progres, în acest caz progresul artei interpretative pianistice. 

Fiind însă vorba despre un proces educativ, este imperios necesar ca, la toate nivelele 

de pregătire, conceptul de performanţă să fie asociat cu cel de armonie şi echilibru al 

dezvoltării în plan tehnic-muzical. Rolul de a asigura echilibrul acestui demers revine 

pedagogului-pianist care trebuie să discearnă, în cazul fiecărui elev îndrumat, între 

aspiraţiile spre pragurile performanţei şi posibilităţile reale de atingere a lor. În acest 

fel, el va putea conduce un proces al instruirii pianistice ascendent-unitar, 

armonizând exigenţele actuale sporite ale execuţiei pianistice cu capacităţile 

tehnic-muzicale ale elevilor săi. Se asigură astfel un traiect continuu ascendent, fără 

sincope, al procesului de dezvoltare a tehnicii pianistice. 
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Capitolul I 

Anatomia şi biomecanica aparatului pianistic 
 

Prezentare anatomică a aparatului pianistic 

 

Aparatul pianistic
2
 este alcătuit din segmentele anatomice ale membrului 

superior – braţ, antebraţ, mână – şi articulaţiile acestora – umăr, cot, încheietura 

mâinii, articulaţiile falangelor degetelor. Deşi nu face parte integrantă din acest 

ansamblu anatomic, coloana vertebrală are un rol însemnat în desfăşurarea 

activităţii pianistice. Ea este axa osoasă de bază care contribuie la menţinerea 

ţinutei corecte, atât în poziţia ortostatică cât şi în poziţia aşezată – în cazul de 

faţă, aşezarea la pian.  

Folosirea corectă a braţului în execuţia pianistică este în directă relaţie cu 

statica coloanei vertebrale.  

Tulburările de statică ale coloanei (atitudinile vicioase, deformările) au un 

impact major în desfăşurarea activităţii pianistice. Este argumentul care ne-a 

determinat să includem în lucrarea de faţă, alături de aspecte ale funcţionării 

aparatului pianistic, şi implicaţiile funcţionale ale coloanei vertebrale în 

activitatea pianistică. 

 

Coloana vertebrală 

 

Scheletul trunchiului este format din coloana vertebrală, stern, coaste şi 

bazin. În cadrul lui, coloana vertebrală reprezintă scheletul axial, cu triplu rol de 

ax de susţinere a corpului, de protejare a măduvei spinării şi de participare la 

mişcările trunchiului şi capului. 

                                           
2
 termenul aparţine şcolii moderne de pedagogie pianistică 
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Coloana vertebrală este compusă din 33 – 34 vertebre suprapuse, având 

fiecare caracteristici speciale (figura 1).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    Fig. 1, coloana vertebrală 

După regiunile coloanei, se disting: 7 vertebre cervicale, 12 vertebre 

toracale, 5 vertebre lombare, 5 vertebre sacrale, sudate într-un singur os – osul 

sacru – şi la nivel pelvian, 4 sau 5 vertebre involuate şi sudate între ele, formând 

osul coccis.  

Văzută în plan frontal, coloana vertebrală este rectilinie, orice deviaţie de 

la aceasta fiind considerată patologică. În plan sagital (din profil) coloana 

prezintă patru curburi fiziologice, corespunzătoare regiunilor ei: 

 curbura cervicală – cu convexitate anterioară 

 curbura toracală (dorsală) – cu concavitate anterioară 

 curbura lombară – cu convexitate anterioară 

 curbura coloanei pelviene – cu concavitate anterioară 
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Scheletul membrului superior 

 

Scheletul membrului superior este format din scheletul centurii scapulare 

– claviculă şi omoplat – şi scheletul membrului superior liber – braţ,  antebraţ, 

mână (figura 2). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 2, membrul superior 
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Fig. 3, membrul superior 

Umărul este format din oasele centurii scapulare – clavicula şi scapula 

(omoplatul) care leagă membrul superior de torace. 

Braţul. Osul braţului – humerus – se leagă prin extremitatea sa distală 

(la nivelul articulaţiei cotului) cu antebraţul. 
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Antebraţul. Scheletul antebraţului prezintă lateral osul radius şi medial – 

osul ulna. La extremitatea lor distală, acestea se articulează cu oasele mâinii. 

Mâna. Scheletul mâinii este alcătuit din oasele carpiene, oasele 

metacarpiene şi falangele digitale – oasele  degetelor (figura 4). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  Fig. 4, oasele mâinii, văzute palmar şi dorsal 

Oasele carpiene formează masivul carpian, compus din opt oase scurte 

aşezate pe două rânduri. Rândul proximal cuprinde oasele scafoid, semilunar, 

piramidal şi pisiform iar rândul distal, oasele trapez, trapezoid, osul mare, şi 

osul cu cârlig.  

Oasele metacarpiene formează cinci colonete numerotate de la I la V 

dinspre lateral spre medial. Se articulează cu oasele carpiene din rândul distal.  

Oasele degetelor (falangele). În afară de police, care are numai două 

falange, toate celelalte degete au câte trei: falanga I, proximală, falanga a II-a, 

medie, falanga a III-a distală. 
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Muşchii membrului superior 

 

Muşchii membrului superior sunt grupaţi în patru regiuni – muşchii 

umărului, braţului, antebraţului şi mâinii (figurile 2, 3). 

Muşchii umărului (figura 5) cuprind supraspinosul, infraspinosul, 

subscapular, rotund mare, rotund mic, acoperiţi de muşchiul deltoid – cel mai 

voluminos dintre muşchii umărului, care formează rotunjimea acestuia. 

Muşchii braţului (figura 5) cuprind muşchii regiunii anterioare – 

bicepsul brahial, coracobrahial, brahial şi muşchiul regiunii posterioare – 

tricepsul brahial. 

Muşchii antebraţului (figura 5) se grupează în trei regiuni. Muşchii 

regiunii anterioare a antebraţului sunt dispuşi în două straturi. Din stratul 

superficial fac parte rotundul pronator, flexor radial şi flexor ulnar al carpului, 

palmar lung şi flexor superficial al degetelor. Stratul profund cuprinde flexorul 

profund al degetelor, flexorul lung al policelui şi pătratul pronator.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 5, muşchii umărului, braţului şi antebraţului 
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Muşchii regiunii laterale a antebraţului sunt muşchiul brahioradial, lungul 

şi scurtul extensor, radial al carpului şi muşchiul supinator. Muşchii regiunii 

posterioare sunt – în plan superficial – anconeul, extensorul degetelor, 

extensorului degetului mic, extensor ulnar al carpului, iar în plan profund – 

muşchiul abductor lung al policelui, extensor scurt şi extensor lung al policelui 

şi extensorul indexului.  

Muşchii mâinii (figura 6)
3
. Mâna posedă un aparat muscular complex, 

reprezentat de muşchi doar pe faţa sa palmară şi în spaţiile interosoase. Ei sunt 

grupaţi în trei regiuni. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 6, muşchii palmari şi tecile sinoviale palmare 

Regiunea laterală (tenară) cuprinde muşchii ce deservesc policele: 

muşchiul abductor al policelui, opozant al policelui, scurt al policelui, adductor 

al policelui. 

Regiunea medială (hipotenară) cuprinde muşchiul flexor scurt al 

degetului mic, abductor şi opozant al degetului mic. 

Regiunea palmară medie cuprinde muşchii lombricali şi interosoşi.  

                                           
3
 figurile 1, 4, 5, 6 sunt preluate din Dem. Theodorescu, Mic atlas de anatomia omului, Editura Didactică şi 

Pedagogică, Bucureşti, 1982, p. 62, 74, 103, 104 
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Tendoanele muşchilor flexori ai degetelor prezintă formaţiuni speciale 

pentru alunecare numite teci sinoviale (figura 6). Acestea sunt tecile digitale – 

pentru degetele II, III, IV şi teci digitocarpiene – pentru police şi pentru degetul 

mic. Această ultimă teacă cuprinde la nivelul palmei şi celelalte tendoane 

flexoare.  

 

Biomecanica aparatului pianistic 

 

Ştiinţă de sinteză, biomecanica se ocupă de analiza anatomo-funcţională a 

mişcărilor umane sub aspectul legilor mecanicii. Termenul de biomecanică 

provine din îmbinarea a două cuvinte din limba greacă "bios" (viaţă) şi 

"mehané" (maşină). 

Considerând organismul uman ca o "maşină vie", biomecanica abordează 

nu doar analiza mecanică a mişcărilor ci şi efectele lor asupra organelor care 

realizează aceste mişcări. 

Importanţa cunoaşterii acestor aspecte, în orice activitate fizică complexă, 

este subliniată de Clement C. Baciu: "[...] numai cunoscând legile mişcărilor se 

poate prevedea rezultatul lor în condiţii diferite, se pot da la iveală izvoarele 

greşelilor în mişcări, se poate aprecia în mod just eficacitatea mişcărilor, se pot 

găsi căile pentru perfecţionarea lor şi, în ultimă instanţă, se pot crea mişcările 

care corespund în cel mai înalt grad, sarcinilor motrice propuse".
4
 

Deoarece execuţia pianistică şi procesul dezvoltării tehnicii pianistice 

implică un ansamblu de mişcări cu un grad sporit de complexitate, considerăm 

potrivit a aborda activitatea aparatului pianistic şi din acest unghi de vedere. În 

acest sens vom detalia aspectele referitoare la obţinerea eficacităţii mişcărilor 

pianistice. 

                                           
4
 Clement C. Baciu, Anatomia funcţională şi biomecanica aparatului locomotor, Editura Sport-Turism, 

Bucureşti, 1977, p. 9 
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În cercetarea mişcărilor sub aspectul legilor biomecanicii un loc aparte îl 

ocupă studiul forţelor care pun în mişcare aparatul locomotor. Organismul 

uman fiind considerat ca transportor şi transformator de energie, se are în vedere 

importanţa interacţiunii dintre forţele interne (ale corpului omenesc) - impulsul 

nervos, contracţia musculară, pârghiile osoase, mobilitatea articulară şi forţele 

externe (ale mediului) - gravitaţia, inerţia, diverse rezistenţe, în realizarea 

mişcărilor. În decursul evoluţiei sale filogenetice omul şi-a perfecţionat continuu 

mişcările, economisind forţele interne pe seama utilizării masive a celor externe. 

Acest principiu fundamental al anatomiei funcţionale şi al biomecanicii are o 

importantă aplicabilitate în activitatea pianistică, conducând la desăvârşirea 

mişcărilor pianistice şi implicit la consolidarea tehnicii pianistice. 

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

interne şi externe implicate în mişcările pianistice. 

 

Forţele interne 

 

Dintre forţele interne, impulsul nervos este prima forţă ce contribuie la 

declanşarea şi apoi realizarea mişcării. Impulsul nervos comandă contracţia 

musculară la nivelul segmentului solicitat şi asigură, în condiţii de concentrare 

nervoasă, coordonarea activităţii musculare la celelalte segmente. De asemenea, 

impulsul nervos controlează implicarea celorlalte forţe interne în mişcare. 

Contracţia musculară este a doua forţă internă ce intervine în realizarea 

mişcării. Ea reprezintă reacţia muşchilor sau a grupurilor musculare la stimulul 

impulsului nervos. Impulsurile nervoase, sau biocurenţii nervoşi, produc 

contracţii musculare, transformând energia nervoasă în energie musculară. 

Referindu-se la forţa musculară, A.Demeter arată că ea: "...reprezintă 

capacitatea aparatului neuromuscular de a învinge o rezistenţă, prin mişcare, 

pe baza contracţiei musculare."
5
 

                                           
5
  Ionel Şanta, Culturism, Universitatea "Avram Iancu", Cluj-Napoca, 2001, p. 3 
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Tonusul muscular, fenomen neuro-muscular reflex, este cel ce conferă 

muşchiului proprietatea fundamentală de a se contracta ca urmare a impulsurilor 

nervoase.  

Contracţia musculară se manifestă la nivelul fiecărei fibre musculare, 

acestea eliberând un maxim de energie de care sunt capabile în acel moment. 

Muşchiul, în totalitatea lui, este capabil să se contracte cu intensităţi variate, 

determinând eliberări energetice diferite. 

Trebuie subliniat, de asemenea, că, în realizarea unei mişcări, muşchii nu 

acţionează izolat ci în lanţuri musculare. În acest sens este important controlul 

sincronizării acţiunilor musculare, astfel ca la nivelul fiecărui grup muscular să 

se instaleze minima contracţie necesară realizării acţiunii propuse. 

Pârghiile osoase reprezintă a treia forţă care intervine în realizarea 

mişcării. Segmentele osoase contribuie la efectuarea mişcării sub acţiunea 

contracţiei musculare. 

Contracţiile musculare atrag deplasarea segmentelor osoase la nivelul 

inserţiilor musculare, energia musculară transformându-se în energie mecanică. 

Segmentele osoase asupra cărora acţionează grupurile musculare se comportă, 

relativ, ca pârghiile din fizică, având rolul de a echilibra forţele. În mişcările 

pianistice, importanţa acţiunii pârghiilor osoase constă în realizarea dispunerii 

lor în acele poziţii în care consumul de energie musculară să fie minim. 

Mobilitatea articulară reprezintă un factor activ în realizarea mişcărilor. 

Deplasarea segmentelor osoase, sub acţiunea contracţiilor musculare, 

antrenează, în lanţul mecanismelor motorii şi articulaţiile. Forma şi gradul de 

libertate al articulaţiilor determină direcţia şi amplitudinea mişcărilor. 

Dezvoltarea mobilităţii articulare este importantă în activitatea pianistică, 

conducând la economia de energie prin schimbări rapide şi fine în dispunerea 

segmentelor aparatului pianistic în cele mai avantajoase poziţii pentru acţiunea 

propusă. 

În procesul perfecţionării mişcărilor pianistice este importantă, nu 

neapărat obţinerea unei forţe în sine, ci dezvoltarea capacităţii de a grada forţele. 
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De asemenea, este esenţial ca pianistul să resimtă kinestezic subtilele diferenţieri 

ale efectelor forţei, să le evalueze şi să le memoreze, în vederea obţinerii 

rezultatelor sonore propuse. 

 

Forţele externe 

 

Specularea forţelor externe în activitatea pianistică contribuie la sporirea 

randamentului mişcărilor prin economie de efort, ceea ce va permite solicitarea 

aparatului pianistic timp mai îndelungat fără apariţia senzaţiei de oboseală. 

Forţa gravitaţională este cea mai importantă forţă externă ce acţionează 

asupra mişcărilor. Ea acţionează întotdeauna în plan vertical, de sus în jos. 

Raportând mişcarea la forţa gravitaţiei, Clement C. Baciu arată că: "...mişcarea 

este o formă răzvrătită a materiei vii faţă de gravitaţie, care tinde să imobilizeze 

corpurile la sol".
6
 

În activitatea pianistică specularea forţei gravitaţionale are efect îndeosebi 

asupra segmentelor aparatului pianistic de masă mare - braţ, antebraţ - care, 

dintr-o poziţie de susţinere musculară sunt lăsate să cadă spre clape. Efectul 

gravitaţiei asupra aparatului pianistic poate fi dozat. În funcţie de sonoritatea 

imaginată în auzul interior, pe baza unui control senzorial kinestezic rafinat, 

pianistul va putea lăsa braţul să cadă sub efectul gravitaţional, cu o greutate mai 

mare sau mai mică, prin încetarea totală sau parţială a susţinerii lui. 

Folosirea eficientă a forţei gravitaţionale în execuţia pianistică se 

realizează prin cultivarea şi rafinarea senzaţiilor kinestezice legate de aprecierea 

greutăţii braţului în raport cu stimulii auditivi ce propun o anume sonoritate. 

Inerţia reprezintă forţa externă ce prelungeşte starea de fapt a unui corp, 

la un moment dat. Forţa inerţiei se manifestă în două moduri - "inerţia de 

imobilitate", când un corp aflat în stare de repaus tinde să rămână în repaus şi 

inerţia de mişcare, sau "legea vitezei câştigate", când un corp aflat în mişcare 

                                           
6
 C. Clement Baciu, op.cit., p. 155 
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tinde să-şi păstreze continuitatea mişcării. Ambele moduri de manifestare ale 

inerţiei pot fi anihilate doar prin intervenţia forţelor interne. Astfel, în momentul 

începerii unei mişcări, forţele interne trebuie să învingă inerţia de imobilitate şi 

invers, pentru oprirea unei mişcări forţele interne trebuie să învingă inerţia de 

mişcare câştigată. 

În activitatea pianistică un rol important îl are inerţia de mişcare. În 

pasajele rapide, pe aceeaşi direcţie de deplasare a mâinii, se poate folosi inerţia 

de mişcare prin exploatarea elanului iniţial al mişcării în execuţia întregului 

pasaj, reducând la minimum contracţiile pe toată durata mişcării. 

Ca şi în cazul speculării forţei gravitaţionale, exploatarea eficientă a forţei 

de inerţie se asimilează treptat în procesul perfecţionării tehnicii pianistice, 

conducând spre economia de energie şi efort propriu. 

Forţa de reacţie a suprafeţei de sprijin este forţa externă care se manifestă 

după principiul legii dinamicii conform căreia "reacţiunea este întotdeauna 

egală cu acţiunea şi de sens contrar"
7
. În execuţia pianistică, forţa de reacţie a 

suprafeţei de sprijin este reprezentată de forţa inerţiei de imobilitate a clapei ce 

se opune egal şi în sens contrar acţiunii exercitate asupra ei. 

Învingerea acestei forţe, la nivelul diferitelor tipuri de piane, cu grade 

diferite de rezistenţă a clapelor la acţiunea de atac (aşa-zisele clape mai "uşoare" 

sau mai "grele"), ţine de abilitatea pianistului de a-şi adapta şi doza energiile 

proprii de atac. 

Alte forţe externe, cum sunt forţa de frecare, presiunea atmosferică şi 

rezistenţa aerului au o implicare minoră în activitatea execuţiei pianistice, din 

acest motiv nu vom insista asupra lor. 

În concluzie, putem afirma că în execuţia pianistică, cunoaşterea acţiunii 

forţelor interne şi externe este esenţială, iar abilitatea de a economisi forţele 

interne pe seama exploatării celor externe este produsul acestei cunoaşteri şi 

unul dintre elementele principale ale perfecţionării tehnicii pianistice. Rezultatul 

                                           
7
  A. Pitiş,  I. Minei, Tratat de artă pianistică, Editura Muzicală, Bucureşti, 1982, p.163 
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final al acestei achiziţii este obţinerea unei economii de forţă care va permite 

solicitarea aparatului pianistic timp mai îndelungat fără senzaţia de oboseală. 

Aparatul pianistic – lanţ cinematic închis şi deschis 

 

Privit din unghiul biomecanicii, aparatul pianistic, pornind de la 

articulaţia umărului, braţ, antebraţ, palmă şi până la falanga distală a degetului, 

se constituie în lanţ cinematic, cu două posibile variante: 

a) lanţ cinematic deschis - când unul dintre capete este liber (deci aparatul 

pianistic nu este sprijinit în pian) 

b) lanţ cinematic închis - când ambele capete sunt fixate (deci aparatul 

pianistic este sprijinit pe clape) 

În momentul emisiei unui singur sunet, prin atacul tastei cu un deget, 

aparatul pianistic realizează cu acesta un lanţ cinematic închis, în timp ce, în 

raport cu fiecare din celelalte degete, aparatul pianistic se va constitui în lanţ 

cinematic deschis. Din schema alăturată se pot desprinde realele posibilităţi de 

folosire a forţelor externe (a gravitaţiei, în acest caz) pentru economisirea 

efortului cheltuit prin utilizarea celor interne. 

În acest exemplu forţa gravitaţională este folosită pentru căderea 

aparatului pianistic pe tastă cu sprijin pe degetul 2.
8
 

 

 

a) deget care alcătuieşte cu restul 

aparatului pianistic un lanţ 

cinematic închis 

b),c),d),e) - degete care alcătuiesc cu 

restul aparatului pianistic lanţuri 

cinematice deschise 

G = forţa gravitaţiei 

I = forţa inerţiei clapei 

F1F2F3F4 = forţa de tracţiune a 

flexorilor care valorifică acţiunea 

forţei gravitaţionale şi împiedică 

intrarea segmentelor în extensie 
unul faţă de altul. 

 

                                           
8
 după A. Pitiş, I. Minei, op.cit., p. 186 
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În momentele de salturi deasupra claviaturii, când aparatul pianistic se 

constituie în lanţ cinematic deschis, segmentele acestuia, în afara articulaţiei 

umărului şi muşchilor dorsali, care îl susţin, se vor afla într-o stare de tonus 

muscular. 

În ambele cazuri, fie că aparatul pianistic realizează mişcarea ca lanţ 

cinematic închis sau deschis, segmentele acestuia sunt interdependente, ele 

acţionând într-un tot unitar. 
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Capitolul  II 
 

Componentele tehnicii pianistice 
 

Înţelesul global al termenului de tehnică pianistică conduce la ideea 

implicării întregului aparat pianistic în ceea ce, generic putem denumi, procesul 

de exprimare pianistică. Aparatul pianistic (expresia aparţine şcolii moderne de 

pedagogie pianistică) cuprinde într-o unitate indisolubilă mâna (cu articulaţiile 

falangelor, oaselor metacarpiene şi carpiene), antebraţul, cotul, braţul, umărul şi 

muşchii dorsali. Acţiunea fiecărui segment determină o reacţie a segmentului 

superior lui, astfel că mişcările pianistice, chiar şi cele mai simple, determină, 

prin procesul interacţiunii, angrenarea întregului aparat pianistic. Bineînţeles, în 

funcţie de scopul urmărit, anumite segmente pot fi solicitate în mai mare 

măsură, în raport cu altele. Este esenţial însă ca pianistul să conştientizeze rolul 

şi aportul fiecăruia în execuţia propriu-zisă, pentru a putea atinge nivelul 

maximei eficienţe, în rezolvarea unei dificultăţi tehnice, cu un minim de efort 

necesar. 

În terminologia de specialitate se mai folosesc noţiunile de "aparat 

pianistic mare" – noţiune ce înglobează antebraţul, cotul, braţul şi umărul şi 

"aparat pianistic mic" – denumire ce include poignet-ul, mâna şi degetele. 

Am încercat să argumentăm, în cele de mai sus, ideea interdependenţei 

segmentelor aparatului pianistic şi a funcţionării unitare a acestuia, idee ce 

conduce spre înţelesul sintetizator al noţiunii de tehnică pianistică. În cercetarea 

pedagogică, din raţiuni didactice de sistematizare, s-a impus însă defalcarea 

tehnicii pianistice în două componente – tehnica aparatului pianistic mare – 

denumită generic tehnica de braţ, şi tehnica aparatului pianistic mic, cunoscută 

sub denumirea de tehnică de degete. În plan fizic, concret, în activitatea 

efectivă a execuţiei pianistice, precum şi în procesul asimilării cunoştinţelor şi 

deprinderilor pianistice, nu se poate acţiona separat asupra fiecăreia dintre aceste 
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două tehnici, elementul braţ şi elementul deget aflându-se într-o permanentă 

interacţiune. Această delimitare serveşte doar studierii detaliate, teoretice, a 

tuturor mecanismelor, fenomenelor şi proceselor implicate în activitatea efectivă 

a braţului şi degetelor în timpul cântatului la pian. 

Din aceste raţiuni, vom urma această cale a tratării separate a elementelor 

tehnice de la nivelul celor două importante segmente ale aparatului pianistic. 

Astfel, în subcapitolul destinat tehnicii de braţ vom încerca să surprindem 

probleme legate de funcţionarea antebraţului, cotului, umărului şi muşchilor 

dorsali, iar subcapitolul tehnica de degete, va cuprinde referiri la palmă, poignet 

şi mâna în ansamblul ei. 

 

Tehnica de braţ 
 

Greutatea naturală a braţului 

 

În instruirea pianistică o bună dezvoltare a tehnicii de braţ presupune 

obţinerea dezinvolturii braţului în efectuarea tuturor mişcărilor proprii activităţii 

pianistice. Vizând acest lucru, se va urmări folosirea acestor mişcări pe 

principiul eficienţei şi economiei de forţă, implicând la nivel maxim, în toate 

acţiunile, senzaţia de greutate naturală a braţului. Economia de efort care poate 

fi realizată prin aportul greutăţii braţului se bazează pe specularea unei forţe 

externe, aceea a gravitaţiei. În acest caz, emisia sunetului nu implică efortul de 

apăsare a clapei, ci este rezultatul căderii braţului, sub acţiunea forţei 

gravitaţionale, cu sprijin pe vârful degetului. 

Conştientizarea senzaţiei de greutate naturală a braţului trebuie urmărită 

încă din primul an de instruire pianistică. Pentru a obţine senzaţia greutăţii 

propriului braţ, sunt utilizate cu elevii pianişti începători exerciţiile numite 

căderi de braţ - întregul braţ este ridicat deasupra claviaturii (cu un unghi de 

100-110 grade între braţ şi antebraţ), susţinut din umăr câteva secunde, apoi 

lăsat să cadă liber sub acţiunea forţei gravitaţionale. La început braţul va fi lăsat 
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în cădere liberă pe lângă corp, apoi, când micul pianist şi-a însuşit primele 

noţiuni de aşezare a mâinii pe claviatură, căderea poate fi oprită cu sprijinul unui 

deget pe clapă. 

Un rol important în executarea corectă a exerciţiului şi obţinerea senzaţiei 

de greutate a braţului îl are articulaţia umărului. În momentul susţinerii braţului 

apare contracţia musculară la nivelul umărului şi omoplatului, în timp ce, 

celelalte segmente - braţ, antebraţ, mână - rămân într-o stare de semicontracţie 

musculară numită tonus muscular. Senzaţia de greutate naturală a braţului poate 

fi obţinută numai dacă, în timpul exerciţiului, segmentele mai sus amintite - braţ, 

antebraţ, mână - nu se crispează (musculatura lor nu se contractă), rămân deci în 

stare de veghe musculară, iar căderea braţului este determinată exclusiv de forţa 

gravitaţională şi nu de aruncarea voluntară a acestuia. În acest fel elevul va 

obţine senzaţia greutăţii braţului său dată de nivelul contracţiei musculare a 

umărului şi omoplatului, urmată de dispariţia acestor contracţii, prin căderea 

liberă a braţului. Obţinerea acestei senzaţii constituie punctul de plecare în 

eficientizarea mişcărilor pianistice pe baza principiului folosirii la maximum a 

forţelor externe (gravitaţia, inerţia, diverse rezistenţe) şi la minimum a celor 

interne (impulsul nervos, contracţia musculară, pârghiile osoase, mobilitatea 

articulară). Astfel, în exerciţiul căderii de braţ cu sprijin pe clapă, sunetul este 

obţinut prin exploatarea forţei gravitaţionale, singura forţă internă ce va 

interveni fiind contracţia musculară la nivelul umărului, omoplatului şi a 

degetului ce va susţine greutatea braţului. 

Pe măsura asimilării unor noi cunoştinţe şi deprinderi de tehnică 

pianistică se vor îmbogăţi şi diversifica senzaţiile la nivelul aparatului pianistic 

mare. Pentru un mai sensibil control asupra acţiunii braţului va fi conştientizată, 

alături de greutatea lui, o altă dimensiune fizică - masa braţului (masa fiind 

cantitatea de substanţă pe care o conţine un corp). Astfel se vor putea realiza 

diferenţieri din ce în ce mai fine în dozarea energiilor ce acţionează asupra 

masei braţului. Energia necesară în acţionarea clapelor este exprimată prin 

formula energiei cinetice (energia de mişcare) pe care aparatul pianistic o 
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transmite clapei: E =          . Combinarea diversă a acestor doi factori, "m" - 

masa aparatului pianistic (factor constant) şi "v" - viteza de atac a degetelor 

(factor variabil), determină obţinerea unei scări foarte fin diferenţiate de energii 

şi implicit obţinerea unor senzaţii din ce în ce mai diversificate pentru efectuarea 

mişcărilor pianistice. 

 

Tonusul muscular 

 

Pentru înţelegerea deplină a proceselor în plan fizic-mecanic ce stau la 

baza acţiunii braţului în activitatea pianistică, vom reveni şi detalia noţiunea de 

tonus muscular. Tonusul muscular poate fi definit ca o starea specială de 

semicontracţie pe care muşchiul o prezintă şi în repaus şi care îi conservă 

relieful.
9
 

Tonusul este starea în care segmentele corpului omenesc sunt susţinute 

unele faţă de altele prin această semicontracţie musculară, susţinere care nu este 

percepută ca un efort. Poziţia ortostatică a omului este reprezentată de tonusul 

muscular - omul se mişcă liber, fără a-şi resimţi greutatea corpului sau 

contracţiile minimale ce intervin în susţinerea segmentelor corpului unele faţă de 

altele. 

În planul activităţii pianistice, tonusul reprezintă susţinerea cu un minim 

de efort a unui segment al aparatului pianistic de către segmentul superior lui. Se 

realizează astfel o stare de "veghe", de pregătire, care apare reflex şi care susţine 

segmentele aparatului pianistic în poziţii favorabile viitoarei activităţi. În afara 

momentelor de contracţie musculară necesare emiterii sunetelor, restul activităţii 

musculare care vizează coordonarea şi continuitatea mişcărilor - menţinerea 

clapei după atac cu un foarte uşor sprijin, suspendarea braţului deasupra 

claviaturii în pauze, respiraţii, alte goluri de sonoritate - va trebui să se realizeze 

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

                                           
9
 A. Pitiş, I. Minei, op. cit., p. 145 
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reprezintă aşadar fondul de bază al întregii activităţi musculare din execuţia 

pianistică, starea de predispoziţie în orice moment a aparatului pianistic pentru 

viitoarele solicitări. Este necesar însă a se face distincţia între noţiunea de tonus 

muscular şi cea de relaxare. Starea de tonus minimal este uneori interpretată ca 

stare de relaxare totală, ceea ce în timpul execuţiei la pian este imposibil de 

realizat. Singurul moment în care aparatul pianistic se află în stare de relaxare 

apare în cazul în care muşchii omoplatului şi umărului nu sunt solicitaţi, iar 

segmentele următoare - braţul, antebraţul, mâna, atârnă inert, sub acţiunea forţei 

gravitaţionale. 

În concluzie, exploatarea stării de tonus muscular în toate momentele 

posibile din timpul execuţiei pianistice stă la baza însuşirii unei tehnici 

pianistice eficiente şi reprezintă un element indispensabil în obţinerea 

performanţei artistice. 

Mişcările braţului 

 

În execuţia pianistică, activitatea de bază a braţului constă în intrările şi 

ieşirile din pian, precum şi în deplasarea braţului deasupra claviaturii. 

Ansamblul acestor acţiuni este cuprins în noţiunea generică de "mişcări ale 

braţului". În literatura de specialitate, privitor la activitatea braţului în actul 

execuţiei pianistice, este frecvent întâlnită expresia "dezinvoltura braţului". 

Înţelesul complex al acestui, în ultimă instanţă, deziderat al fiecărui pianist în 

devenire, se referă la funcţionarea firească a braţului, cu maximă economie de 

energie şi efort, pe baza speculării forţelor externe (gravitaţia, inerţia, etc.), 

într-o optimă colaborare cu restul aparatului pianistic (poignet, palmă, degete). 

Activitatea "dezinvoltă" a braţului, în timpul cântatului la pian, exclude apariţia 

"vâscozităţii" mişcărilor, rezultat al unui insuficient control al interacţiunii 

forţelor interne şi externe, manifestată prin deplasarea greoaie şi stângace a 

braţului, ce limitează mult activitatea degetelor. Marele pedagog rus, Heinrich 

Neuhaus, relatând aprecierea unei admiratoare, după un concert al său 
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"...mâinile dumitale zboară pe deasupra pianului "ca nişte păsări"
10

 îşi aminteşte 

fulgerător de sfatul lui Liszt: "Die Hände müssen mehr schweben, als an den 

Tasten kleben" ("Mâinile trebuie mai curând să zboare deasupra claviaturii, 

decât să adere la clape").
11

 În continuare, el adaugă: "Acest sfat admirabil, 

formulat într-un aforism rimat, trebuie ţinut minte, mai ales atunci când avem de 

a face cu "salturi" şi "sărituri".
12

 

Cuvintele lui vin în sprijinul teoriei privind importanţa deplasării 

dezinvolte a braţului deasupra claviaturii, bazată pe "firescul" mişcărilor ce are 

ca rezultat final conştiinţa stăpânirii instrumentului. 

Din perspectiva analizării detaliate a mişcărilor braţului, se pot – 

teoretic – distinge trei tipuri de mişcări: 

 mişcările verticale - "intrări" şi "ieşiri" în şi din pian 

 mişcările orizontale - "deplasarea laterală a braţului de la un sunet la 

altul" 

 mişcările combinate - mişcări rezultate din îmbinarea mişcărilor 

verticale şi celor orizontale. 

Mişcările verticale includ "intrările" şi "ieşirile" din pian, abordate în 

primele exerciţii cu pianistul începător şi denumite în pedagogia pianistică 

românească "căderi de braţ". Ele au scopul unui prim contact, cât mai natural, cu 

claviatura. 

Aceste exerciţii vizează îndeosebi apariţia, dezvoltarea şi controlul 

senzaţiei de "greutate naturală a braţului". Bineînţeles că, în cadrul acestor 

exerciţii, este prezent şi aportul degetelor - pe care braţul se sprijină în finalul 

acţiunii de cădere, dar scopul esenţial urmărit este acela de conştientizare a 

senzaţiilor la nivelul braţului, în mişcarea de intrare şi ieşire din claviatură. 

Mişcările orizontale vizează deplasările laterale ale braţului deasupra 

claviaturii, pe distanţe mai mici - deplasarea între două sunete apropiate, sau pe 

                                           

10
 H.G. Neuhaus, Despre arta pianistică, Editura Muzicală, Bucureşti, 1960, p. 146 

11
 idem 

12
 idem 
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distanţe mai mari - între două sunete din registre diferite ale pianului - deplasări 

denumite "salturi". În utilizarea acestor mişcări un rol deosebit revine articulaţiei 

umărului şi muşchilor dorsali care vor susţine întreaga greutate a braţului. Pentru 

obţinerea unei disponibilităţi maxime a braţului în efectuarea mişcărilor laterale 

pianistul va trebui să posede o accentuată mobilitate a articulaţiei umărului şi o 

dispunere cât mai favorabilă a segmentelor braţului (umăr, braţ, cot, antebraţ), 

adecvată fiecărui tip de deplasare. De asemenea, în efectuarea mişcărilor 

orizontale o mare importanţă o are valorificarea eficientă a forţelor externe, în 

special cea a inerţiei. 

Mişcările combinate sunt cele mai frecvent întâlnite mişcări ale braţului 

în execuţia pianistică. Dată fiind complexitatea acestei activităţi, mişcările 

orizontale şi mişcările verticale apar foarte rar în "stare pură". Ele sunt utilizate 

doar ca exerciţii de "căderi de braţ" sau exerciţii de deplasare a braţului deasupra 

claviaturii. În execuţia propriu-zisă la pian, în ceea ce priveşte aportul braţului, 

sunt utilizate în exclusivitate doar mişcările combinate. 

Astfel, mişcările braţului evoluează într-o continuă întrepătrundere pe 

plan orizontal şi vertical, constituindu-se într-un complex de mişcări 

omogenizate. 

O corectă dezvoltare a tehnicii pianistice, privind mişcarea de deplasare a 

braţului, se bazează pe cunoaşterea şi aplicarea unui principiu de bază al tehnicii 

de braţ. El se referă la faptul că orice deplasare a braţului între două sunete - fie 

ele apropiate sau foarte îndepărtate, se realizează urmărind cu braţul o traiectorie 

elipsoidală, într-o mişcare continuă fără linii frânte. Imaginând grafic acest 

principiu, obţinem:

 

do1                                         do3                                    do1                                           do3 

       mişcare corectă a braţului                 mişcare incorectă a braţului 

Pentru dobândirea unei dezinvolturi a deplasării braţului pe întreaga 

claviatură, se folosesc exerciţiile denumite "transporturi". Ele constau în căderi 
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de braţ succesive, din octavă în octavă, pe toată întinderea claviaturii. Într-o 

execuţie corectă, braţul va descrie traiectorii arcuite, nefragmentate, mişcarea 

desfăşurându-se fluent de la o clapă la următoarea, în ambele sensuri pe 

întinderea claviaturii: 

 

Domare        domic    Do1             do2            do3         do4     do5 

 

Un rol important în realizarea mişcărilor de deplasare a braţului deasupra 

claviaturii (mişcări combinate), revine articulaţiei umărului şi muşchilor dorsali. 

Umărul împreună cu muşchii omoplatului vor constitui singurul punct de 

susţinere al întregului aparat pianistic deasupra claviaturii până în momentul 

căderii acestuia, cu sprijin pe deget, pe claviatură. Obţinerea senzaţiei de 

susţinere şi control al braţului din umăr, alături de conştientizarea senzaţiei de 

greutate naturală a braţului, constituie premisa realizării unor mişcări pianistice 

fireşti, dezinvolte, conducând spre o dezvoltare sănătoasă a tehnicii de braţ. 

În concluzie, perfecţionarea tehnicii braţului este condiţionată de 

cunoaşterea modului eficient şi economic de folosire a forţelor interne (impulsul 

nervos, contracţia musculară, pârghiile osoase, mobilitatea articulară), alături de 

ştiinţa folosirii la maximum a forţelor externe (gravitaţia, inerţia etc.), această  

combinare conducând la realizarea unor mişcări pianistice capabile să răspundă 

cel mai adecvat scopului propus. 

 

Tehnica de degete 

 

În debutul acestui subcapitol revenim şi subliniem ideea funcţionării 

unitare a întregului aparat pianistic, atât în execuţia propriu-zisă, cât şi în 

procesul de dezvoltare a tehnicii pianistice. Tratarea separată a tehnicii de braţ şi 

a tehnicii de degete este posibilă doar în plan teoretic pentru detalierea şi 

aprofundarea problemelor specifice fiecăreia. 
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În abordarea problematicii legate de tehnica de degete vom încerca să 

surprindem activităţile specifice de travaliu pianistic ale întregului aparat 

pianistic mic - poignet, palmă, degete. 

Mâna şi degetele, ca ultime componente ale aparatului pianistic, cele ce 

au contact direct cu claviatura, sunt chemate să realizeze cele mai fine operaţii 

ale travaliului pianistic, să răspundă celor mai subtile comenzi de redare a 

imaginii artistice a unei lucrări muzicale. De aceea dezvoltarea şi perfecţionarea 

tehnicii aparatului pianistic mic are o importanţă covârşitoare în formarea 

pianistului-muzician. 

Dezvoltarea şi perfecţionarea tehnicii de degete are ca prim punct de 

pornire o aşezare firească a mâinii pe claviatură. Aceasta nu presupune însă o 

anumită poziţie fixă, rigidă. În acest sens, plecând de la universala cerinţă a 

pedagogiei pianistice contemporane, a palmei boltite şi a degetelor uşor arcuite 

ce se sprijină cu vârful lor pe taste, se trece printr-o infinitate de poziţii datorate 

mişcărilor continue de adaptare ale segmentelor aparatului pianistic mic la 

cerinţele execuţiei pianistice. 

Aşa după cum afirma Neuhaus: "poziţia optimă a mâinii pe claviatură 

este aceea care poate fi modificată cu maximă uşurinţă şi repeziciune".
13

 

Astfel, poignet-ul, una dintre cele mai mobile articulaţii ale aparatului 

pianistic, efectuează o multitudine de mişcări, mai mult sau mai puţin 

perceptibile (mişcări de rotire, de rulare), mişcări menite să aducă mâna şi 

antebraţul în cele mai favorabile poziţii pentru fiecare moment al execuţiei 

propriu-zise. Această continuă motilitate, definită în pedagogia pianistică 

românească prin termenul de supleţe a poignet-ului trebuie în permanenţă 

dezvoltată. 

Poziţia palmei şi a degetelor este condiţionată în primul rând de 

conformaţia mâinii fiecărui pianist. O serie de caracteristici individuale cum ar fi 

raportul dintre lungimea degetelor şi lăţimea palmei, dezvoltarea musculaturii, 

                                           
13

 H. G. Neuhaus, op.cit., p. 111 
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mobilitatea articulară, impun, pentru o execuţie firească, poziţii diferite ale aşezării 

mâinii pe claviatură. De exemplu, o mână cu degete mai lungi va avea o poziţie a 

palmei mai boltită, iar degetele vor fi mai arcuite, faţă de cea cu degete mai scurte, 

unde aşezarea firească necesită o poziţie cu degetele mai întinse. 

De asemenea, poziţia mâinii va suferi frecvente modificări şi în funcţie de 

modul de atac al degetelor care vizează obţinerea diverselor sonorităţi. Astfel o 

sonoritate mai mare va putea fi obţinută printr-un atac cu degetul mai rotunjit, palma 

devenind şi ea mai boltită, pentru sonorităţi mai rafinate, mai transparente, degetul va 

ataca clapa dintr-o poziţie mai alungită. Aceste exemple surprind desigur, doar două 

din infinitatea poziţiilor posibile de atac a degetelor.  

Legat de această continuă modificare a poziţiei mâinii şi a degetelor în funcţie 

de cerinţele execuţiei propriu-zise, Theodor Bălan  se referă la concepţia şi tehnica 

lui Liszt: "... Liszt, care toată copilăria ţinuse degetele rotunjite şi urmase sfaturile 

pedagogului vienez (Czerny), era adversarul unei singure poziţii, adică a unei poziţii 

unice a mâinii pe claviatură. Socotea că degetele ţinute permanent rotunjit determină 

o anumită asprime în sunet şi îndruma pe pianişti să-şi adapteze mâna la orice 

poziţie, în funcţie de caracterul pasajului pe care îl au de executat. El însuşi nu ţinea 

degetele rotunde, fiindcă avea impresia că această poziţie comunică şi mâinii o 

anumită constrângere, contractare, care la rândul ei determină o sonoritate mai 

aspră".
14

 

De asemenea, aceste permanente modificări ale poziţiilor poignet-ului, mâinii 

şi degetelor sunt condiţionate şi de interacţiunea lor cu restul aparatului pianistic. Aşa 

după cum afirma H.G. Neuhaus "...arcul pe care îl întruchipează degetul, de la 

punctul lui de reazem pe clapă până la baza lui la metacarp, "suportă", întocmai ca în 

edificiile arhitectonice, întreaga greutate, greutatea naturală relaxată a braţului".
15

 

Vom detalia, în continuare, principalele aspecte ale însuşirii şi perfecţionării 

tehnicii de degete. 

                                           
14

 Theodor Bălan, Liszt, Editura Muzicală, Bucureşti, 1963, p. 277 
15

 H.G. Neuhaus, op.cit., p. 130 
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Principii ale dezvoltării tehnicii de degete 

 

Pentru o dezvoltare sistematică şi judicioasă a tehnicii de degete, trebuie 

avute în vedere câteva principii care stau la baza activităţii acestora în execuţia 

pianistică. 

1. Forţa degetelor este dependentă de relaţia masei aparatului 

pianistic cu viteza de atac a degetelor. 

Pornind de la formula energiei cinetice conform căreia E =         , 

observăm că între aceşti doi factori, masa braţului şi viteza de atac a degetelor, 

există un raport invers proporţional. Deducem astfel că, pentru obţinerea 

aceleiaşi intensităţi sonore, un braţ masiv, cu masă mare, va folosi o viteză 

digitală mai mică şi invers, la o constituţie fizică mai firavă a braţului şi mâinii 

va fi nevoie de o viteză de atac a degetelor mai mare. 

Theodor Bălan subliniază importanţa cultivării vitezei de atac a degetelor 

cu scopul obţinerii forţei acestora. El formulează ca regulă importantă a tehnicii 

de degete: "puterea degetelor stă în repeziciunea lor"
16

. În acelaşi sens el 

comentează expresia "Fingerschwung" (dezlănţuirea degetului), expresie 

aparţinând marelui pedagog Rudolf Maria Breithaupt, care înseamnă atacul cu 

viteză sporită asupra clapei, viteză care va amplifica forţa de percuţie a 

degetului. 

Prin exploatarea subtilă a relaţiei masei aparatului pianistic cu marea 

varietate a vitezelor posibile de atac, se poate doza forţa de atac a degetelor în 

vederea obţinerii unei scări largi şi fin diferenţiate de intensităţi sonore. 

2. Degetele, ca ultimă verigă a aparatului pianistic, în contact 

nemijlocit cu claviatura, se constituie în puncte de sprijin ale întregului 

aparat pianistic, pilonii purtători ai greutăţii braţului. Ele reprezintă, în acest 

sens, unităţi de sine stătătoare, elemente de rezistenţă, suporturi puternice, 

capabile, în principiu, să susţină greutatea întregului corp. 

                                           
16

 Theodor Bălan, Principii de pianistică, Editura Muzicală, Bucureşti, 1966, p. 158 
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Rolul degetelor de suport, de piloni susţinători, se manifestă accentuat în 

cazul realizării sonorităţilor mari. De exemplu, pentru obţinerea unor intensităţi 

sonore extreme de la ff în sus, pe lângă viteza de atac mărită a degetelor 

combinată cu transmiterea greutăţii braţului spre vârful degetului, se apelează 

chiar la elanul spre claviatură al întregului trup. 

3. Fiecare deget se sprijină pe clapă, după lovirea ei, doar cu 

greutatea necesară menţinerii ei coborâte. 

După atacul clapei, orice presiune suplimentară asupra ei este inutilă - 

sunetul odată produs nemaiputând fi influenţat. Menţinerea coborâtă a tastei 

printr-o minimă contracţie musculară la nivelul degetelor, permite o relativă 

relaxare a braţului şi implicit economisire de energie. Nerespectând acest 

principiu se ajunge la crisparea aparatului pianistic şi îngreunarea jocului 

degetelor. 

4. În spatele activităţii degetelor se află întregul aparat pianistic. În 

actul pianistic braţul se află într-o permanentă conlucrare cu degetele, 

constituind baza materială a forţei existente în degete în momentul atacului. 

Chiar şi cele mai simple execuţii pianistice sunt posibile doar prin funcţionarea 

într-un tot unitar a întregului aparat pianistic, de la degete până la umăr şi 

muşchii dorsali. Prin însăşi constituţia umană, datorită articulării segmentelor 

aparatului pianistic, orice acţiune la nivelul unui segment, va determina o reacţie 

la nivelul segmentului superior lui. 

Dezvoltarea funcţiilor fiziologice ale degetelor 

 

Perfecţionarea tehnicii de degete vizează dezvoltarea unor funcţii pur 

fiziologice ale acestora, care, chiar dacă există într-o oarecare măsură în dotarea 

naturală pianistului, trebuie supuse unei desăvârşiri permanente. Acestea sunt: 

a) Întărirea vârfului degetelor. Se acţionează în dezvoltarea acestei 

funcţii, pentru ca degetele să poată răspunde la solicitările maxime de 

transmitere a greutăţii braţului în vârfuri, în vederea obţinerii sonorităţilor mari. 
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Întărirea vârfului degetelor este deseori confundată cu creşterea forţei 

degetelor. Aşa cum arăta Theodor Bălan: "Ceea ce în mod curent numim forţa 

degetelor, nu este în realitate decât o rezistenţă a lor chemată să suporte anumite 

sarcini. De multe ori degetele sunt nevoite să suporte nu numai greutatea 

aparatului pianistic, dar chiar elanul întregului trup, care, rezemându-se în 

pedală, se propteşte cu toată greutatea în degete."
17

 Pentru obţinerea sonorităţilor 

mari, degetele acţionează nu doar ca elemente de sine stătătoare ale aparatului 

pianistic, ci, în colaborare cu braţul, se transformă în suporturi puternice care să 

reziste la orice greutate, inclusiv cea a întregului trup. Artur Rubinstein uza, în 

multe ocazii, pentru obţinerea unor sonorităţi consistente, de elanul întregului 

trup, săltând de pe scaun şi transmiţându-i greutatea în vârful degetelor, 

transformând "... acest punct de reazem într-un fel de instalaţie de forţă."
18

 

În ideea creşterii rezistenţei vârfului degetelor, a întăririi lor, Neuhaus 

recomandă pianiştilor un exerciţiu de cultură fizică: "sprijinindu-se în vârful 

picioarelor să se proptească în zece degete pe podea şi să-şi ridice tot trupul în 

sus - iată în ce constă deplina încărcare pe care trebuie să o suporte degetele - 

adevărate coloane, arcuri care susţin bolta".
19

 

Insistăm deci, asupra delimitării expresiei de "forţă a degetelor" care, în 

înţelesul propriu al cuvântului este relativ mică, de cea de "rezistenţă" a 

degetelor care este, în fapt, capacitatea degetelor de a susţine şi a transmite 

claviaturii sarcini ale întregului aparat pianistic. 

b) Creşterea gradului de independenţă a degetelor. Dezvoltarea acestei 

funcţii este condiţionată de creşterea mobilităţii articulare a degetelor, la nivelul 

metacarpului, ceea ce duce implicit la dezvoltarea capacităţii lor de a acţiona 

independent. 

Este de dorit ca acţionând un deget să intre în contracţie doar muşchii lui, 

fără să antreneze şi grupurile de muşchi învecinate - ceea ce ar duce la crispări 
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 Theodor Bălan, Principii…, p. 157 
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 H.G. Neuhaus, op.cit., p. 104 

19
 idem 
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inutile datorate efortului suplimentar depus. Un deget poate acţiona independent, 

consumând minimum-ul energiei necesare cerute, doar în măsura în care 

celelalte degete se află într-o stare de relativă  relaxare şi nu-i stânjenesc 

mişcarea. Cele mai multe probleme din acest punct de vedere le ridică degetele 3 

şi 4, la care, datorită constituţiei anatomice a mâinii, gradul de independenţă 

naturală este foarte scăzut, astfel că acţionând unul dintre ele, intră în contracţie 

prin simpatie şi celălalt. Cea mai scăzută mobilitate, deci şi grad de 

independenţă în atac, o are degetul 4, datorită inserţiei musculare comune de-a 

lungul palmei, cu degetul 3. Această relativă inabilitate a degetului 4 de a 

acţiona independent va trebui depăşită pentru a nu avea repercursiuni asupra 

egalităţii de atac a degetelor. De altfel, creşterea gradului de independenţă a 

degetelor este facilitată şi de constituţia şi dispoziţia anatomică a acestora. 

Fiecare deget are o individualitate bine determinată, cu caracteristici şi 

funcţii proprii. La un bun pianist, o mână bine organizată înseamnă exploatarea 

acestor cinci individualităţi dar şi conlucrarea lor într-un tot unitar. 

c) Dezvoltarea agilităţii degetelor. Dezvoltarea acestei funcţii se referă 

la creşterea capacităţii degetelor de a ataca  pe rând, într-o succesiune extrem de 

rapidă. 

Dezvoltarea acestei funcţii este de asemenea strâns legată de creşterea 

mobilităţii articulare. Dezvoltarea agilităţii degetelor este un proces care 

presupune cu obligativitate principiul gradualităţii. Modalităţile prin care se 

urmăreşte dezvoltarea agilităţii degetelor - game, studii, exerciţii de degete - 

trebuie abordate în funcţie de nivelul de dezvoltare a tehnicii pianistului. Din 

momentul stăpânirii tehnice a gamei sau studiului, se trece la creşterea gradată a 

vitezei de execuţie până la nivelul maxim posibil. Este funcţia a cărei dezvoltare 

va permite pianistului stăpânirea tempourilor foarte rapide. 

Dezvoltarea agilităţii degetelor este un proces cu desfăşurare îndelungată, 

începând de pe primele trepte ale învăţământului pianistic până la aspiraţia spre 

desăvârşire a pianistului deja format. 
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Funcţiile fiziologice ale degetelor pe care le vom trata în continuare au un 

plus de conotaţii pianistice faţă de cele descrise anterior. Datorită nivelului 

superior al cerinţelor de specialitate, ele ar putea fi definite ca abilităţi 

pianistice. Ne referim aici la realizarea preciziei de atac a degetelor, a egalităţii 

de durată şi de intensitate şi la dezvoltarea sensibilităţii tactile. 

d) Obţinerea preciziei în atac a degetelor. Această funcţie vizează 

stăpânirea degetelor astfel încât atacul să se declanşeze exact în momentul 

comandat, nici mai devreme, nici mai târziu şi de asemenea, exact cu încărcătura 

energetică cerută de sonoritatea urmărită. Aceasta presupune perfecţionarea 

corelaţiei centrilor nervoşi cu centrii motori. Prin controlul atacului se vizează 

conştientizarea întregului drum parcurs de deget, din momentul comenzii până 

în cel a contactului cu tasta, această conştientizare înlesnind obţinerea exactă a 

sonorităţii imaginate. 

Precizia în atac este de asemenea în strânsă dependenţă de viteza de atac a 

degetelor. Un atac precis, percutat, presupune acţiunea în viteză a degetului 

asupra tastei. Se urmăreşte în acest fel obţinerea unui sunet viu, colorat şi a 

clarităţii în pasajele rapide (îndeosebi în "non legato" şi "jeu perlé"), evitându-se 

sonorităţile terne şi execuţia vâscoasă. 

e) Realizarea egalităţii de durată, funcţie strâns legată de dobândirea 

independenţei şi agilităţii degetelor. Dezvoltarea acestei funcţii are aplicabilitate 

directă în special în execuţia unor pasaje de note egale în tempo-uri rapide.  

Execuţia acestor pasaje este deseori deficitară, ca egalitate ritmică, datorită 

inegalei dezvoltări a forţei şi preciziei de atac a degetelor. Depăşirea acestei 

dificultăţi este posibilă doar prin controlul exigent al vitezei de atac a fiecărui 

deget în parte şi al omogenizării mişcării lor în ansamblu. 

De asemenea, pot să apară dereglări ale egalităţii ritmice în execuţia 

pasajelor de note egale, datorită inabilei treceri a degetului 1 pe sub celelalte. 

În toate cazurile, pentru obţinerea egalităţii de durată, se recomandă 

studiul în tempo rar, progresându-se spre tempo-urile mai mari în gradaţii foarte 

fine. 
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f) Realizarea egalităţii de intensitate, funcţie ce poate fi perfecţionată 

proporţional cu creşterea sensibilităţii tactile în vârful degetelor şi dezvoltarea 

independenţei lor. În obţinerea unei sonorităţi omogene, uniforme, un rol 

deosebit îl are de asemenea auzul intern - ca instanţă de comandă şi auzul extern 

ca instanţă de control. Cu toate că degetele au, din punct de vedere anatomic, 

constituţii diferite, ele sunt capabile să obţină sunete de intensitate egală 

printr-un rafinat dozaj al atacului fiecărui deget şi un permanent control auditiv. 

g) Dezvoltarea sensibilităţii tactile sau desăvârşirea tuşeului vizează, 

într-o primă accepţiune, sensibilizarea maximă la nivelul vârfului degetelor, în 

vederea obţinerii celor mai fine şi subtile sonorităţi imaginate în auzul interior. 

Realizarea acestui obiectiv este condiţionată de participarea activă şi corectivă a 

auzului extern, de control. Dezvoltarea sensibilităţii tactile a degetelor 

presupune obţinerea unei ample scări dinamice a sonorităţilor, de la cele mai 

puternice până la cele mai fine, cu cât mai multe trepte intermediare, precum şi 

obţinerea unei palete coloristice-timbrale cât mai bogate. 

Desigur aspiraţia spre desăvârşirea tuşeului este condiţionată de cultivarea 

permanentă a auzului interior - pentru a putea imagina cele mai rafinate 

sonorităţi şi de exersarea auzului extern, pentru a putea aprecia cele mai mici 

diferenţieri sonore. În ultimă instanţă, sensibilizarea auzului intern şi extern 

depind în mare măsură de cultură muzicală a pianistului. 

Într-o a doua accepţiune, noţiunea de "tuşeu" cuprinde principalele 

moduri de atac - legato, non legato, staccato - împreună cu variantele lor care, 

datorită importanţei lor în dezvoltarea tehnicii de degete, vor fi tratate separat în 

subcapitolul următor. 

În concluzie, aceste funcţii şi calităţi totodată pe care trebuie să le 

îndeplinească degetele, în vederea realizării unei execuţii pianistice cât mai 

aproape de idealul sonor imaginat, presupun un efort intens şi continuu pentru 

găsirea mecanismelor intime ce stau la baza lor. Perfecţionarea acestor funcţii se 

realizează pe două căi - cea internă, vizând înregistrarea şi memorizarea 

senzaţiilor motrice, tactile, de efort şi relaxare - senzaţii ce vor trebui să devină 
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reflexe, şi cea externă, reprezentată de auz ca instanţă de control, care va urmări, 

pe de o parte raportul între intenţia sonoră şi rezultatul efectiv obţinut şi pe de 

altă parte, legătura între senzaţia fiziologică în vârful degetului şi rezultatul 

sonor. 

De asemenea, în procesul dezvoltării acestor funcţii există o 

intercondiţionare reciprocă, procesul perfecţionării unei funcţii implicând 

conlucrarea într-o mai mare sau mai mică măsură a celorlalte. 

Dezvoltarea acestor abilităţi ale degetelor este urmărită prin abordarea 

unor studii şi exerciţii specifice fiecăreia, dar perfecţionarea lor în ansamblu are 

loc treptat, pe baza acumulării experienţei pianistice prin studierea operelor de 

valoare ale literaturii pianistice. 

 

Modalităţi de atac 

 

Vom trata separat şi detaliat modalităţile de atac ale degetelor, deoarece 

înţelegerea şi asimilarea lor corectă stau la baza consolidării tehnicii pianistice. 

Principalele modalităţi de atac pianistic sunt legato, non legato şi staccato, 

fiecare dintre ele având variante în execuţia pianistică. 

Legato. Realizarea legato-ului presupune execuţia unei linii melodice 

într-o succesiune a sunetelor cât mai sudată, dând acesteia un pronunţat caracter 

de continuitate. Problema legato-ului dobândeşte însă în execuţia pianistică o 

complexitate sporită, pornind de la însăşi caracteristica construcţiei pianului, 

instrument de percuţie, în ultimă instanţă. Obţinerea sunetului pianului, ca 

rezultat al percuţiei corzii de către ciocănel, face dificilă conducerea într-o 

omogenitate continuă fără goluri de sonoritate, a unui şir de sunete. Având în 

vedere acest lucru, efortul depus în vederea realizării unei linii melodice în 

legato, trebuie orientat în special spre gândirea muzicală, pentru reliefarea 

logicii interioare a frazelor - cu punctul culminant şi ierarhizarea celorlalte 

accente de expresie. 
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Autoarele Tratatului de artă pianistică, Ana Pitiş şi Ioana Minei, 

referindu-se la această problemă, combat ideea rămasă de la teoreticienii şcolii 

anatomo-fiziologice, conform căreia legato-ul s-ar putea obţine doar pe cale 

manuală, printr-o tehnică bine pusă la punct - înfundarea lentă a clapei cu 

ajutorul braţului lăsat greu. În această viziune se leagă, ca într-o reţetă, 

construirea legato-ului de anumite mişcări, minimalizând importanţa 

reprezentării auditive a legato-ului. Şcoala psihologică, combătând ideea 

reflectării expresiei în mişcări, aduce şi în problema legato-ului teoria auzului 

creator. Autoarele tratatului mai sus amintit indică, în acest sens, soluţia de 

realizare a legato-ului, pe care o văd în: 

 conturarea precisă a imaginii auditive interioare a legato-ului. 

 redarea ei pe baza stimulilor auditivi printr-un mecanism de dozare 

a energiilor 

 reducerea la minim a eventualelor goluri de sonoritate. 

Desigur există procedee şi exerciţii practice speciale pentru însuşirea 

tuşeului legato, care însă nu pot da rezultatele aşteptate fără aportul efectiv al 

controlului auditiv. Prin acţiunea sa corectoare de eliminare a accentelor, acesta 

va crea premisa trecerii de la un sunet la altul, într-o linie continuă şi o 

sonoritate omogenă. Esenţial este însă ca imaginea asupra textului muzical să fie 

cât mai clară şi mişcarea să urmărească lin, unduios, desenul melodic. 

În practica pianistică sunt cunoscute două gradaţii ale tuşeului legato: 

"poco legato" şi "legatissimo". 

Poco legato este varianta legato-ului ce conduce spre non legato. 

Execuţia "poco legato" este cerută în pasajele ale căror sunete se doresc a fi 

distinct individualizate, dar al căror sens muzical expresiv necesită cuprinderea 

într-o singură linie. "Poco legato" se obţine prin articularea precisă, marcată, a 

fiecărui sunet, folosind atacul din deget (de la baza lui), în acelaşi timp însă 

conducând înlănţuit succesiunea de sunete. Acest mod de atac se întâlneşte în 

special în interpretările operelor primilor maeştrii ai clasicismului vienez. 
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Legatissimo, considerat superlativul legato-ului, se întâlneşte îndeosebi în 

realizarea expresivă a cantilenelor, în pasaje de mare lirism şi cantabilitate. 

Execuţia în legatissimo presupune obţinerea sunetelor printr-un atac de la 

suprafaţa clapei, prin înfundarea ei, evitând căderea degetelor de la înălţime, ce 

ar produce, prin percuţie, zgomote suplimentare şi accente nedorite. De 

asemenea, se poate apela, pentru obţinerea legatissimo-ului, la prelungirea cu o 

infimă fracţiune de secundă a sunetului produs, după atacul sunetului următor. O 

încercare de reprezentare grafică a acestui procedeu ne propune M.D. Răducanu 

în lucrarea sa Metodica predării pianului
20

: 

 

 

      

 

Desigur, conducerea unei linii melodice în legatissimo ţine de măiestria 

pianistică a interpretului, de dezvoltarea rafinată a auzului interior care să 

comande o atare desfăşurare expresivă şi a auzului extern, care să controleze 

traducerea ei în fapt. 

Non legato. Maniera de execuţie a non legato-ului se obţine prin 

respectarea fidelă a valorii sunetelor, cântate însă detaşat. În execuţia non legato 

sunetele trebuie să fie riguros detaşate, pentru a nu da impresia de "poco legato", 

fără a fi însă scurtate excesiv şi a aluneca spre staccato. Acest mod de atac se 

bazează cu preponderenţă pe tehnica de degete. Un pasaj executat non legato 

presupune atacul ferm al fiecărui deget, cu percutarea în viteză a tastei, restul 

aparatului pianistic (braţ, antebraţ) având doar rolul de a varia, prin masa sa, 

intensitatea şi culoarea sunetelor. Tuşeul non legato este specific interpretărilor 

din repertoriul preclasic şi a muzicii polifonice. Se urmăreşte în acest mod 

obţinerea clarităţii discursului muzical şi a independenţei în susţinerea vocilor. 
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O variantă a modului de atac non legato poate fi considerat "tenuto" - a 

cărei execuţie urmăreşte respectarea riguroasă a valorilor şi egalitatea intensităţii 

sunetelor. 

Staccato. Staccato-ul este modalitatea de atac prin care se manifestă cel 

mai evident caracterul pianului de instrument de percuţie. Execuţia în staccato 

presupune scurtarea sunetelor la jumătatea valorii lor printr-un atac foarte precis, 

cu efect percutant, al degetelor. 

Tuşeul staccato se poate realiza - în funcţie de cerinţele textului muzical - 

în patru modalităţi: 

1. Staccato din degete 

2. Staccato din poignet 

3. Staccato din antebraţ 

4. Staccato din braţ 

1. Staccato-ul din degete este utilizat în pasajele care cer o execuţie plină 

de strălucire, în sonorităţi mici sau moderate. Degetele atacă rapid şi scurt tasta, 

cu vârfurile întărite pentru o percutare precisă. Ph. Em. Bach aduce o imagine 

plastică a acestui mod de a cânta, comparându-l cu cântatul "... pe clape 

încinse".
21

 

O variantă a staccato-ului din degete este "staccatissimo" care aduce un 

plus în scurtarea sunetelor. Astfel, golurile de sonoritate dintre sunete vor avea 

valori mai lungi decât înseşi sunetele. Execuţia pasajelor în staccatissimo 

presupune o viteză sporită de atac asupra clapei şi un grad ridicat de 

independenţă a degetelor. Realizarea efectivă a acestui exacerbat staccato se 

obţine prin precipitarea ultimelor două falange ale degetului spre interiorul 

palmei. 

2. Staccato-ul din poignet se realizează prin aruncarea rapidă a mâinii, 

printr-o mişcare a încheieturii, spre claviatură şi revenirea apoi, la fel de rapid, la 

poziţia iniţială. Este un staccato în care se profită de supleţea acestei articulaţii 
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pentru obţinerea unor sunete mai consistente sau a unor timbruri deosebite, 

bineînţeles în conlucrare cu sensibilitatea din vârful degetului. Staccato-ul din 

poignet este frecvent folosit în pasajele de octave în tempo-uri rapide, în 

sonorităţi nu foarte mari. 

3. Staccato-ul din antebraţ se execută de asemenea cu o mişcare rapidă, 

din articulaţia cotului. În acest tip de staccato, articulaţia poignet-ului poate să 

rămână relativ fixă (fără a fi însă crispată) sau poate să contribuie prin supleţea 

ei la realizarea mişcării. 

 4. Staccato-ul din braţ sau "martellato" este utilizat doar în sonorităţile 

mari şi foarte mari, în care sunetele se cer a fi puternic accentuate. Se realizează 

prin aruncarea braţului din umăr, astfel că viteza şi masa lui combinate, 

împreună cu aportul degetelor care vor percuta incisiv tasta să ducă la obţinerea 

efectului de martellato ("martellato" în limba italiană însemnând "ciocănire"). 

Reţinem deci, ca variante ale modului de atac staccato - staccatissimo şi 

martellato. 

Alături de variantele proprii fiecărui mod principal de atac, există şi 

combinaţii ale acestora. Prin combinaţia tuşeului legato cu cel non legato, 

printr-o execuţie perlată, uşoară, în pasajele rapide, se obţine varianta 

"leggiero". Din combinaţia tuşeurilor non legato şi staccato se obţine varianta 

"portato" - mod de atac executat prin căderea liberă a braţului pe fiecare tastă, 

menţinând trei pătrimi din valoarea sunetelor. 

Grafic, principalele modalităţi de atac, împreună cu variantele lor, ar 

putea fi cuprinse în următoarea schemă: 
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 LEGATO  

      Legatissimo 

                        poco legato                                    Leggiero 

 NON LEGATO 

                         tenuto                                            Portato 

 STACCATO 

                          staccatissimo 

                          martellato 

 

Desigur, în funcţie de stilul şi spiritul lucrării interpretate, un pianist 

format va descoperi infinite variante ale acestor modalităţi de atac, pe care le va 

folosi exclusiv ca mijloace de a atinge idealul în interpretare. 

Sinteza tehnicii de braţ şi a tehnicii de degete 

 

În subcapitolele anterioare am tratat defalcat, din nevoia de teoretizare şi 

sistematizare, aspectele referitoare la dezvoltarea tehnicii de braţ şi a tehnicii de 

degete, urmărind să analizăm mecanismele interioare ce stau la baza 

fenomenelor şi proceselor implicate în activitatea fiecărui segment al aparatului 

pianistic. 

Revenim însă, la ideea expusă anterior, a caracterului unitar al dezvoltării 

tehnicii pianistice. Procesul ascendent al însuşirii cunoştinţelor şi abilităţilor 

pianistice presupune conlucrarea sintetică şi simbiotică la nivelul celor două 

tehnici. Chiar dacă, în anumite momente din cursul instruirii pianistice, se 

înregistrează un progres mai evident al uneia din cele două componente ale 

tehnicii, procesul de dezvoltare şi consolidare a ei nu se poate susţine fără 

aportul celeilalte. 

Dezvoltarea armonioasă a tehnicii pianistice, bazată pe sinteza celor două 

laturi ale ei – tehnica de braţ şi tehnica de degete – conduce spre ideea unităţii 

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

 

Ideea unităţii aparatului pianistic este frecvent întâlnită şi susţinută în 

pedagogia pianistică contemporană. Din această perspectivă, Marta Paladi, 

evocând personalitatea renumitei profesoare şi maestre a pedagogiei pianistice 

româneşti, Florica Musicescu, scrie: "Acceptând coordonatele de bază ale 

pianisticii moderne, ea considera că în execuţia instrumentală trebuie antrenat un 

aparat fiziologic cît mai extins, pe care-l concepe ca un tot unitar, din omoplat 

până în vîrful degetelor: <<Să cauţi a forma o mînă cu 10 degete, cu alte 

cuvinte, să resimţi cele două mâini ca o  singură pîrghie ce acţionează la 

comanda scoarţei cerebrale, nefragmentată>>. Păstrarea acestei unităţi 

presupune ca orice mişcare, orice gest, executate de către elementele 

componente ale aparatului pianistic (degete, braţ, încheieturi etc.) să nu fie rupte 

de fluxul neuro-muscular, al cărui centru se află în regiunea omoplaţilor. În felul 

acesta ea tindea spre obţinerea unei adeziuni cît mai complete cu claviatura."
22

 

Din aceeaşi perspectivă, Gina Solomon îl citează pe Paul Locard care în 

lucrarea sa "Le Piano" arată: "<<Cîntatul la pian nu mai este localizat doar în 

articulaţiile falangelor. Gravitaţia intervine şi ea ca un element principal al 

atacului. Mîna împarte acum cu braţul, antebraţul şi umărul misiunea care îi era 

înainte exclusiv rezervată. Supleţea muşchilor spatelui, cărora le este tributar 

braţul, devine unul din factorii gimnasticii sonore; mîna conduce degetele, iar 

braţul, suplu, mobil, unduitor conduce, mîna>>".
23

 

În susţinerea veridicităţii conceptului de unitate a aparatului pianistic 

vom încerca să observăm efectele, la nivelul acestuia, în cea mai simplă execuţie 

la pian – obţinerea unui sunet. 

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

alcătuit însă din segmente mobile unul faţă de altul. Pentru cea mai simplă 

mişcare pianistică, acţiunea unui segment determină o reacţie a segmentului 
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superior lui, astfel, într-o reacţie de lanţ, este angrenat în mişcare întregul aparat 

pianistic. Ca urmare, obţinerea unui singur sunet presupune: contracţia 

musculară a degetului în realizarea atacului tastei, susţinerea din umăr a 

întregului braţ, cu interesarea implicită a muşchilor dorsali, contracţiile la 

nivelul musculaturii braţului, antebraţului şi palmei, precum şi mişcările fine ale 

articulaţiilor poignet-ului, cotului şi umărului, pentru dispunerea segmentelor 

aparatului pianistic (mână, antebraţ, braţ) în poziţii cât mai favorabile actului 

proiectat. Dispunerea "favorabilă" unul faţă de altul a segmentelor aparatului 

pianistic, presupune găsirea acelor poziţii prin care acţiunea propusă (obţinerea 

unui sunet), să fie atinsă cu cheltuieli minime de energie şi efort muscular.  

O coordonare avantajoasă a componentelor aparatului pianistic înlesneşte 

instalarea stării de tonus muscular în segmentele care nu sunt direct interesate în 

acţiune, eliminând crispările inutile şi asigurând supleţea articulaţiilor. Pe 

măsura perfecţionării tehnicii sale, pianistul va dobândi ştiinţa dozării energiilor, 

va conştientiza unitatea funcţională a aparatului său pianistic pentru a obţine cu 

un efort minim un randament maxim. 

 

Gestica pianistică - produs final al sintezei tehnicii de braţ şi de degete 

În definirea gesticii pianistice, ca noţiune sintetizatoare a acţiunii 

pianistului în vederea execuţiei propriu-zise, pornim de la premisa unităţii 

aparatului pianistic şi a omogenităţii tuturor mişcărilor pianistice. Aşa după cum 

am arătat în subcapitolele precedente, nu există, în practică, o delimitare netă 

între activitatea aparatului pianistic mare (umăr, braţ, antebraţ) şi cea a 

aparatului pianistic mic (poignet, palmă, degete). Activitatea fiecăruia dintre 

aceste elemente antrenează, din aproape în aproape, întreg ansamblul aparatului 

pianistic. O execuţie pianistică ce-şi atinge scopul propus - redarea imaginii 

muzicale a operei interpretate - se realizează pe baza unui complex de mişcări 

omogenizate ale întregului aparat pianistic. 
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Trebuie să arătăm însă că, în realizarea actului interpretativ, materializat 

prin gestica pianistică, se porneşte dinspre idealul sonor spre realul sonor, 

dinspre imaginea ideală făurită în auzul interior al interpretului spre realizarea ei 

sonoră. Firescul şi naturaleţea gesticii pianistice pot fi atinse doar pornindu-se 

dinspre sunet înspre mişcare. Imaginea sonoră ideală prefigurată va fi cea care 

va comanda cel mai adecvat ansamblu de mişcări, cea mai potrivită gestică ce va 

putea duce la materializarea ei. Referindu-se la concepţia Floricăi Musicescu 

privitoare la acest aspect, Marta Paladi o citează: "Să fii cu procesul mintal puţin 

înaintea procesului tehnic!" sau "Procesul mintal îl pregăteşte pe cel tehnic".24 

Foarte dificilă, sau aproape imposibilă este consolidarea unei gestici 

pianistice bazată pe mişcări precise, elastice, eficiente, în afara realizării esenţei 

muzicale a lucrării ce se execută. 

Gestica pianistică, privită ca produs final al sintezei tehnicii de braţ cu 

tehnica de degete este deci, inseparabil legată de conţinutul muzical al lucrării 

interpretate. Deosebit de sugestive sunt în acest sens rândurile în care Marta 

Paladi exprimă gândurile şi indicaţiile marii profesoare Florica Musicescu: 

"În concepţia ei despre făurirea tehnicii, un prim rol îl ocupa interdependenţa 

dintre imaginea artistică formată în auzul interior al instrumentistului şi 

rezultatul sonor, materializat prin sunete. Aceste două componente <<se află 

într-o permanentă interacţiune, fiind supuse uzurii. Gradul de uzură este în 

raport invers proporţional cu claritatea şi pregnanţa imaginii artistice, care, 

singură, este în măsură să dicteze alegerea mijloacelor adecvate în studiu>>".25 

Ea subliniază astfel concepţia renumitei profesoare privind subordonarea 

activităţilor tehnice comenzilor cerebrale. 

Aceeaşi idee este sintetic redată de autoarele Tratatului de artă pianistică, 

Ana Pitiş şi Ioana Minei "... realizarea unei perfecţiuni tehnice stă într-o legătură 

de sistem cu perfecţiunea logică, acurateţea, claritatea concepţiei muzicale".26 
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Într-o accepţiune sintetizatoare, gestica pianistică poate fi definită ca 

ansamblul mişcărilor ce realizează execuţia pianistică propriu-zisă. Întocmai ca 

şi în procesul dezvoltării eficiente a tehnicii pianistice, complexul de mişcări al 

gesticii pianistice trebuie să urmărească, pentru eficienţă, acelaşi principiu al 

economiei de energie a pianistului, prin îmbinarea judicioasă a acţiunii forţelor 

interne şi externe. Este des întâlnit în pedagogia pianistică conceptul de 

"economie de mişcări" în realizarea unei interpretări pianistice, ceea ce 

înseamnă implicit economie de energie. Mişcările inutile care apar deseori din 

neglijenţă sau din dorinţa de spectaculozitate, alterează conţinutul muzical al 

lucrării executate, îndepărtează interpretarea de logica şi expresivitatea cerută de 

textul muzical. Eliminarea acestui dăunător surplus de mişcări reprezintă unul 

dintre obiectivele perfecţionării mişcărilor pianistice şi a dobândirii unei gestici 

pianistice fireşti, naturale. 

Gestica pianistică diferă de la un pianist la altul, în funcţie de 

temperamentul fiecăruia, constituţia fizică, gradul de dezvoltare a abilităţilor 

tehnice, gradul de maturizare artistică atins, concepţia interpretativă, etc. Ea 

diferă însă şi la acelaşi pianist, în funcţie de stilul şi caracterul lucrărilor 

interpretate. Spre exemplu, o mare diferenţă va exista între gestica pianistică 

abordată în interpretarea unor lucrări ale clasicilor vienezi, unde este implicată 

îndeosebi activitatea degetelor în realizarea specificului "jeu perlé", şi gestica 

necesară abordării unui repertoriu romantic, unde scriitura stufoasă, cu acorduri 

ample, octave, salturi, presupune folosirea unor mişcări largi ale braţului şi un 

atac diferit al degetelor. Chiar în cadrul aceluiaşi stil sau curent muzical, 

diferenţele între cerinţele interpretării de la un compozitor la altul, determină 

diferenţieri evidente ale gesticii pianistice. Este suficient să-i amintim pe 

Schumann, Chopin, Brahms şi Liszt ca să vizualizăm, pe baza diferenţelor de 

expresie ale operelor lor, finalizări ale actului interpretativ în gestici pianistice 

profund diferite. 

Privită ca suport material al limbajului pianistic, gestica pianistică va fi cu 

atât mai naturală şi eficientă, cu cât pianistul se va apropia mai mult de esenţa 
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operelor interpretate şi va găsi cel mai adecvat limbaj pentru a o exprima. 

Privind sinteza tehnicii de degete cu tehnica braţului din perspectiva 

finalizării ei în act interpretativ la nivelul unor mari pianişti concertişti, 

Theodor Bălan încearcă o clasificare a tipurilor de pianişti. Astfel, gândind cele 

două componente ale tehnicii ca şi complexe motorii distincte, în funcţie de 

ponderea fiecăreia în execuţia pianistică, el defineşte trei tipuri de pianişti: tipul 

clasic, tipul romantic şi tipul expresionist. 

Tipul clasic, pe care îl vede cel mai bine conturat în pianistul Hans von 

Bülow, îşi construieşte interpretările utilizând la maximum resursele tehnicii de 

degete, execuţiile lui fiind caracterizate printr-o claritate deosebită, transparenţă 

şi acurateţe, rareori recurgând la sprijinul pedalei. În general, acest tip de pianist 

va prefera interpretarea muzicii clasice (Clementi, Haydn, Mozart) şi preclasice. 

Tipul romantic este preocupat în interpretare de crearea unor mase sonore 

ample, consistente, punând accent mai puţin pe claritatea pasajelor de velocitate 

şi mai mult pe culoarea timbrală în ansamblu. El recurge constant la sprijinul 

pedalei. Acest tip de pianist uzează îndeosebi de tehnica braţului pentru a da 

amploare sonorităţilor pianului. Domeniul în care acesta excelează este muzica 

romantică. Muzicieni reprezentativi ai tipului pianistului romantic 

Theodor Bălan îi consideră, printre alţii, pe Ignac Paderewski şi fraţii 

Rubinstein. 

Tipul expresionist, sau tipul pianistului modern, este considerat a fi o 

îngemănare a tipului clasic cu cel romantic. Despre tehnica acestuia, Theodor 

Bălan afirmă: "Tehnica pianistică a tipului expresionist nu este o simplă însuşire 

a celor două complexe motorice, ci o sinteză, o contopire a lor în mod organic – 

o rezultantă creatoare".27 Acest tip de pianist va recurge la întreg ansamblul 

resurselor sale tehnice, în vederea cuprinderii universale a tuturor stilurilor şi a 

accederii spre perfecţiunea interpretării. Între pianiştii ce reprezintă tipul 
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pianistului modern, Bălan îi aminteşte pe Richter, Ghilels, Horowitz, Backhaus, 

Gieseking, Lipatti. 

Considerând acest tip de pianist idealul de urmat, Bălan recomandă ca 

procesul învăţământului pianistic să urmărească, printr-o dezvoltare complexă 

tehnic-muzicală, calea atingerii performanţelor lui. Desigur această clasificare 

pare astăzi desuetă. Evoluţia constantă a artei interpretative pianistice a condus 

spre nivele ridicate de performanţă, care presupun formarea pianistului-

muzician, a pianistului "complet", care poate aborda cu uşurinţă lucrări din 

întreaga literatură pianistică. 

În concluzie, consolidarea unei gestici pianistice, privite ca rezultat al 

sintezei tehnicii de braţ şi a tehnicii de degete, este un proces complex, de lungă 

durată, ce necesită ştiinţă, talent, dăruire, atât din partea îndrumătorului cât şi din 

cea a celui îndrumat. Desigur, fiecare pianist, pe baza acumulărilor de cunoştinţe 

muzicale şi abilităţi tehnice dobândite se va exprima printr-o gestică proprie, 

bine individualizată. Important este, însă, a considera acest complex al acţiunilor 

pianistice ca simplu suport material al execuţiei pianistice, subordonat scopului 

final – re-crearea prin interpretare a operei de artă. 
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Capitolul III 

Mijloace de consolidare a tehnicii pianistice 
 

Abordarea tehnicii pianistice ca suport material al re-creării, prin actul 

interpretativ, a operei de artă, presupune observarea şi depăşirea dificultăţilor 

tehnice întâlnite pe parcursul dezvoltării pianistice. Tinzând spre realizarea 

acestui deziderat, pedagogul-pianist se va servi atât de lucrările din literatura 

pianistică didactică, cât şi de cele din repertoriul propriu-zis al elevilor săi, 

pentru a clădi pe baze bine consolidate tehnic, formarea lor ca pianişti-

muzicieni. Argumentăm astfel faptul că formarea unui muzician-interpret pianist 

este un proces complex, în care munca asupra tehnicii instrumentale este strâns 

împletită cu cea asupra esenţei muzicii. 

 

Mijloace specifice de consolidare a tehnicii pianistice –  
game, exerciţii, studii 

 

Procesul dezvoltării tehnicii pianistice beneficiază de mijloace specifice, 

cu adresabilitate directă. Ne referim, în acest sens, la studiile şi exerciţiile de 

degete cuprinse într-o vastă literatură pianistică didactică. Acestea, împreună cu 

studiul gamelor, constituie un suport preţios de exersare şi consolidare a 

cerinţelor în planul tehnicii pianistice, din primii ani ai instruirii şi până la 

încheierea studiilor liceale. 

Bazându-ne pe datele pedagogiei pianistice contemporane româneşti şi pe 

experienţa noastră didactică, vom încerca, în demersul nostru, să atingem câteva 

aspecte esenţiale, referitoare la utilizarea acestor mijloace în instruirea pianistică 

de nivel preuniversitar. 

În realizarea analizei noastre vom folosi ca suport “Programa analitică” a 

disciplinei “Pian principal”, pentru şcolile şi liceele de muzică, programă 
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alcătuită pe două nivele – cea destinată anilor de studiu I-VIII şi programa 

pentru învăţământul pianistic liceal, respectiv clasele IX-XII. 

Cele două programe sunt alcătuite pe baza principiilor sistematizării şi 

gradualităţii dificultăţilor tehnice, pe de o parte, şi a accesibilităţii, din punct de 

vedere al maturizării muzical-artistice, în abordarea lucrărilor din literatura 

pianistică universală şi românească, pe de altă parte. Se urmăreşte, în acest fel, o 

dezvoltare paralelă, în comportamentul pianistic, a abilităţilor tehnice şi a 

evoluţiei din punct de vedere muzical al elevilor. De altfel, în debutul celor două 

secţiuni ale programei, sunt expuse obiectivele ce urmează a fi atinse şi 

mijloacele de realizare ale acestora, la nivelul ciclului respectiv, la modul 

general, urmând ca în cuprinsul programei, indicaţiile să fie detaliate pentru 

fiecare an de studiu. 

Programa are un caracter orientativ, prin indicaţiile sale urmărindu-se 

evoluţia elevului pianist de tip mediu. Profesorul de pian va trebui ca, servindu-

se de programă ca instrument de lucru să-i aplice creator indicaţiile, în funcţie de 

ritmul propriu de dezvoltare şi de particularităţile fiecărui elev. In acest sens, 

programa şcolară pentru clasele I-VIII oferă un sprijin în plus, indicând la 

nivelul fiecărui an de studiu, un program minimal obligatoriu şi un program 

maximal, acesta din urmă vizând elevii cu un ritm de dezvoltare mai alert şi cu 

apetenţă spre performanţă. 

Vom analiza, în continuare, câteva aspecte referitoare la dezvoltarea 

tehnicii pianistice prin game, exerciţii şi studii, urmărind pentru fiecare dintre 

aceste mijloace traseul parcurs pe durata celor doisprezece ani ai învăţământului 

pianistic preuniversitar. 

Studiul gamelor în învăţământul pianistic preuniversitar 

 

Secţiunea programei şcolare referitoare la game cuprinde un complex de 

exerciţii tehnice menite să dezvolte un larg spectru de abilităţi tehnice la fiecare 

nivel de studiu. Astfel, alături de studiul gamelor propriu-zise, executate cu 
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ambele mâini la intervale de octave, terţe, sexte şi decime, sunt cuprinse, sub 

denumirea generică de “game”, studiul acordurilor, arpegiilor şi octavelor din 

tonalităţile respective. 

Studierea gamelor şi a variantelor ei, ce alcătuiesc complexul de exerciţii 

mai sus amintit, se realizează pe baza principiului sistematizării şi gradualităţii 

dificultăţilor. Astfel, de la cea mai simplă abordare în clasele mici – game cu 1-2 

accidenţi, arpegii de trei sunete şi acorduri mici, cerinţele execuţiei gamelor 

cresc progresiv în dificultate, ajungându-se în anii de liceu la acoperirea 

întregului cerc al tonalităţilor, diversificându-se modul de studiere al acordurilor 

şi arpegiilor, la care se adaugă şi execuţia octavelor simultane. Creşterea gradată 

a dificultăţilor tehnice în execuţia gamelor ţine cont atât de dezvoltarea fizică cât 

şi de capacităţile medii de evoluţie tehnică, la nivelul fiecărei vârste şcolare. De 

asemenea creşte exigenţa în ceea ce priveşte calitatea execuţiei gamelor – 

precizia articulaţiei, claritatea tuşeului, obţinerea unor tempo-uri din ce în ce mai 

rapide, etc. 

Pentru a reda, în ansamblul ei, imaginea complexului de exerciţii cuprinse 

de studiul gamelor, exemplificăm cerinţele de execuţie ale acestora la nivelul 

maxim al învăţământului pianistic preuniversitar. Exemplificarea noastră se 

bazează pe cerinţele concrete stabilite în catedra de pian a Liceului de Muzică 

“Sigismund Toduţă” Cluj-Napoca, pentru clasa a XII-a. 

Gama Do major. Execuţie pe patru octave în mişcare paralelă şi contrară: 

 

 

 

La fiecare dintre aceste patru variante, mişcarea contrară se execută după 

parcurgerea a două octave în mişcare paralelă. 
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Acorduri mari. Execuţie pe două octave în mişcare paralelă şi contrară: 

 

Mişcarea contrară se execută după parcurgerea unei octave în mişcare 

paralelă. 

Arpegii. Se execută două tipuri de arpegii: 

Arpegii de 4 sunete. Execuţie pe patru octave în mişcare paralelă: 

 

 

 

 

 

Arpegiul mare. Execuţie pe patru octave în mişcare paralelă şi contrară, 

de pe fiecare treaptă a acordului: 

 

 

 

 

 

Mişcarea contrară se execută, la fiecare dintre aceste trei variante, după 

parcurgerea a două octave în mişcare paralelă: 
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Octave. Execuţia pe două octave în mişcare paralelă şi contrară: 

 

 

 

 

Ca şi la acordurile mari, mişcarea contrară se execută după parcurgerea 

unei octave în mişcare paralelă. 

După cum se poate observa, pentru o singură tonalitate sunt elaborate 

multiple variante de execuţie tehnică a gamei, pentru a se putea acoperi un larg 

spectru de dificultăţi tehnice. 

 

Modul de execuţie şi distribuţia gamelor pe ani de studiu 

 

Vom încerca să urmărim abordarea studiului gamelor pe parcursul 

claselor a II-a – a XII-a a liceelor de muzică, având ca suport general programa 

şcolară şi particularizând cu cerinţele concrete la nivelul fiecărui an de studiu, 

cerinţe stabilite în catedra de pian a Liceului de Muzică “Sigismund Toduţă” 

Cluj-Napoca. 

La fel ca şi în orice proces al învăţării ce presupune o evoluţie pe baza 

acumulărilor treptate, studiul gamelor pe parcursul celor doisprezece ani de 

instruire pianistică este elaborat pe principiul continuităţii, sistematizării şi 

gradualităţii dificultăţilor tehnice. Cerinţele concrete în acest sens sunt gândite 

în evoluţia lor pe două axe. Pe de o parte este vizat parcursul de la simplu la 

complex, în fiecare an de studiu adăugându-se noi şi mai dificile probleme 

tehnice, prin lărgirea spectrului variantelor gamei. Această axă implică 

coordonata cantitativă în abordarea studiului gamei. Pe de altă parte, o a doua 

axă presupune dezvoltarea calitativă în ceea ce priveşte execuţia gamei. De la an 

la an cresc exigenţele privind articulaţia, modurile de atac ce determină rafinarea 

tuşeului, viteza de execuţie etc. 
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Vom observa că tabloul abordării gamelor, pe perioada vizată, a fost 

elaborat în cadrul catedrei de pian a Liceului de muzică clujean, urmărindu-se 

două obiective – un obiectiv în plan general – dezvoltarea tehnică pe baza 

acumulărilor treptate, şi un alt obiectiv, concret, particular – dezvoltarea 

capacităţii elevilor pianişti din clasele terminale ale liceului de a putea stăpâni, 

la un moment dat, toate gamele majore şi minore armonice, în variantele expuse 

anterior. 

Scopul concret urmărit prin acest al doilea obiectiv este motivat de 

cerinţele în acest sens ale admiterii în învăţământul muzical superior. Se 

urmăreşte astfel nu doar exersarea în timp a gamelor ci şi dezvoltarea capacităţii 

de a cuprinde şi stăpâni în momentul examenului de admitere volumul mare de 

exerciţii implicate de abordarea tuturor gamelor majore şi minore cu diezi şi 

bemoli şi a variantelor acestora. 

 

Modul de execuţie a gamelor pe ani de studiu 

 

Studiul gamelor, la nivel primar, este recomandat să se înceapă în clasa a 

II-a. In primul an de studiu profesorul va urmări aşezarea corectă a mâinii pe 

claviatură prin exerciţiile specifice denumite “căderi de braţ” şi prin abordarea 

unor mici piese şi studii la acest nivel. Începând cu clasa a II-a se poate aborda 

gama Do major şi la minor, pe întindere de două octave, arpegii de trei sunete şi 

acorduri mici. După însuşirea digitaţiei gamei, profesorul se va preocupa 

constant de câteva aspecte esenţiale – atacul corect asupra clapei, ceea ce va 

duce la dezvoltarea preciziei articulaţiei, creşterea mobilităţii degetului 1, 

egalitatea de durată şi de intensitate, controlul braţului în deplasarea sa deasupra 

claviaturii etc. De asemenea, deja din această perioadă, elevul va fi îndrumat 

spre obţinerea unui sunet de calitate, prin dezvoltarea concomitentă a 

sensibilităţii tactile şi a auzului de control. Pentru reuşita acestor demersuri, 

gama va fi studiată pentru început, obligatoriu cu mâini separate, abia după ce 
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deprinderile vor fi fost corect însuşite şi consolidate se va trece la execuţia cu 

ambele mâini. 

Aceste aspecte vor trebui urmărite pe întreg parcursul ciclului primar şi 

chiar în ciclul gimnazial, cu creşterea treptată a exigenţelor în execuţie. 

Studierea gamei cu mâini separate se va menţine până înspre anii de liceu, în 

cadrul studiului individual al elevului, chiar dacă la lecţia de pian profesorul va 

verifica gama în execuţia împreună cu ambele mâini. 

În clasa a III-a se poate trece la studiul gamelor cu un accident – respectiv 

Sol major – mi minor, Fa major – re minor, pe întindere de patru octave, arpegii 

de trei sunete şi acorduri mici. 

Începând cu clasa a IV-a până la încheierea studiilor liceale se amplifică şi 

se diversifică modul de execuţie a gamelor. De asemenea, pe parcursul acestor 

clase gamele fac parte din programele de verificări şi examene. 

Vom prezenta, în continuare, modul de execuţie a gamelor începând cu 

clasa a IV-a până în clasa a XII-a, conform cerinţelor catedrei de pian a Liceului 

de Muzică “Sigismund Toduţă” Cluj-Napoca: 

 

Clasa a IV-a 

- game
28

 - la interval de octavă în mişcare paralelă şi contrară 

- la intervale de terţă şi decimă în mişcare paralelă 

- arpegii mici de trei sunete 

- acorduri mici de trei sunete 

Clasa a V-a  

- game - la intervale de octavă, terţă şi decimă în mişcare 

paralelă şi contrară 

- arpegii mici de patru sunete 

- acorduri mici sau, după posibilităţi – acorduri mari de patru 

sunete 

                                           
28

 La toate nivelele de studiu, gamele se execută pe patru octave 



 

 

57 

Clasa a VI-a  

- game - la intervale de octavă, terţă şi decimă în mişcare paralelă 

şi contrară 

- la interval de sextă în mişcare paralelă 

- arpegii mici de patru sunete 

- arpegiul mare, în stare directă şi răsturnări, separat 

- acorduri mari în mişcare paralelă. 

Clasa a VII-a  

- game - la intervale de octavă, terţă, sextă şi decimă în mişcare 

paralelă şi contrară 

- arpegii de patru sunete 

- arpegii mari în mişcare paralelă 

- acorduri mari în mişcare paralelă 

Clasa a VIII-a 

- game la intervale de octavă, terţă, sextă şi decimă în mişcare 

paralelă şi contrară 

- arpegii de patru sunete 

- arpegii mari, în mişcare paralelă şi contrară 

Clasa a IX-a 

- game, arpegii şi acorduri executate pe aceeaşi structură ca şi la 

clasa a VIII-a 

Clasa a X-a 

- game, arpegii şi acorduri – idem clasa a IX-a (se adaugă octave 

în mişcare paralelă, pe două octave) 

Clasa a XI-a 

- game, arpegii şi acorduri – idem clasa a X-a 

- octave, în mişcare paralelă şi contrară 

Clasa a XII-a 

- game, arpegii, octave – idem clasa a XI-a 

- acorduri în mişcare paralelă şi contrară 
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După cum se poate observa din schema mai sus expusă, cerinţele de 

execuţie a gamelor urmează un sens ascendent privind dificultăţile tehnice. 

Acumulările de variante ale gamei sunt însă judicios dozate, bazate pe principiul 

evoluţiei “pas cu pas”, evitându-se salturile cantitative de la un nivel de studiu la 

altul. 

Distribuţia studierii gamelor pe ani de studiu 

 

Studierea gamelor, la toate nivelele de pregătire pianistică, se realizează 

prin abordarea paralelă a tonalităţii majore şi a relativei sale minore armonice. 

Ne vom axa, în continuare, pe experienţa şi cerinţele studiului gamelor 

din cadrul catedrei de pian a liceului de muzică clujean. În acest cadru este 

recomandată studierea gamelor Do major şi la minor, începând chiar cu clasa 

întâi (dacă dezvoltarea pianistică a elevului o permite), urmată apoi, în clasele a 

doua şi a treia, de studiul gamelor majore şi minore relative cu un accident. 

Studiul gamelor este impus cu obligativitate începând cu clasa a IV-a, 

până la încheierea ciclului liceal. Pe acest parcurs, ca şi în cazul modului de 

execuţie a gamelor, se oferă o schemă de însuşire a lor - pe ani de studiu - 

schemă realizată pe acelaşi principiu al acumulărilor treptate, "pas cu pas. În 

acest fel, în perioada mai sus menţionată vor fi parcurse game în toate 

tonalităţile majore şi minore, cu diezi şi bemoli. 

Prezentăm, în continuare, distribuţia studierii gamelor structurată pe ani 

de studiu: 

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

                      - semestrul II - Fa major - re minor 

Clasa a V-a - semestrul I - Re major - si minor 

                      - semestrul II - Si b major - sol minor 

Clasa a VI-a - semestrul I - La major - fa # minor 

                      - semestrul II - Mi b major - do minor 
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Clasa a VII-a - semestrul I - Mi major - do # minor 

                      - semestrul II - La b major - fa minor 

Clasa a VIII-a - semestrul I - Si major - sol # minor 

                      - semestrul II - Re b major - si b minor 

Clasa a IX-a - semestrul I - Sol major - mi minor 

                                           - Fa major - re minor 

  - semestrul II - 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 II - Mi major - do # minor 

                                           - La b major - fa minor 

Clasa a XI-a - semestrul I - Si major - sol # minor 

                                           - Re b major - si b minor 

  - semestrul II - toate gamele majore şi minore cu diezi 

Clasa a XII-a - sem. I - Do major - la minor, plus toate gamele majore şi 

minore cu bemoli. 

 

Din felul cum a fost concepută această schemă rezultă preocuparea de a 

acoperi, prin studiul gamelor, întreg cercul tonalităţilor majore şi minore şi de 

asemenea, de a dezvolta elevilor capacitatea de a le stăpâni, la finele ciclului 

liceal, în totalitate. Volumul cerinţelor creşte treptat, astfel, dacă până la clasa a 

VIII-a se studiază anual câte două game majore cu relativele lor minore, 

începând cu clasa a IX-a sunt cerute anual patru game majore cu relative minore, 

urmând ca în clasele a XI-a şi a XII-a să fie studiate, semestrial, câte şapte game 

majore şi minorele lor relative. Aceste exigente cerinţe de la finele studiilor 

liceale vin în sprijinul pregătirii absolvenţilor pentru examenul de admitere în 

învăţământul universitar de specialitate, examen în cadrul căruia gamele, alături 

de studiile cerute, reprezintă proba de tehnică instrumentală. 
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Asupra digitaţiei gamelor, arpegiilor şi acordurilor nu am dorit să 

insistăm, deoarece considerăm că respectarea regulilor acestora, ferm stabilite şi 

bine cunoscute, este un fapt de la sine înţeles. 

 

Obiective urmărite prin studiul gamei 

 

Studiul gamei vizează în primul rând dezvoltarea activităţii degetelor în 

plan tehnic-motoric, prin perfecţionarea funcţiilor pur fiziologice ale acestora, 

proces descris detaliat în capitolul lucrării de faţă referitor la tehnica de degete. 

Aceste obiective se referă la întărirea vârfului degetelor, creşterea gradului de 

independenţă şi dezvoltarea agilităţii lor. 

În plan superior sunt urmărite obiective privind perfecţionarea unor 

abilităţi pur pianistice cum sunt dezvoltarea preciziei atacului degetelor, 

obţinerea acurateţii ritmice, exersarea unui larg spectru dinamic, perfecţionarea 

tuşeului. 

 

Dezvoltarea funcţiilor fiziologice ale degetelor 

 

Obiectivele urmărite în acest sens se referă la dezvoltarea şi 

perfecţionarea unor funcţii pur fiziologice ale degetelor, pe care le posedă 

genetic, în stare latentă, fiecare om. Astfel, pentru dezvoltarea acestor funcţii se 

vizează atingerea următoarelor obiective: 

Întărirea vârfului degetelor, pentru a putea răspunde solicitării maxime de 

transmitere a greutăţii braţului în vârful degetelor. În vederea atingerii acestui 

obiectiv se practică studiul gamei în sonorităţi mari – f, ff – obţinute prin 

combinarea atacului incisiv asupra clapei cu transmiterea greutăţii braţului în 

vârful degetului. Un rol important în fortificarea musculaturii degetelor şi 

creşterea rezistenţei lor în susţinerea întregului aparat pianistic îl are studiul 

acordurilor. Sunt abordate în primii ani de studiu acorduri mici, de trei sunete. 
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Doar în momentul în care dezvoltarea fizică a mâinii permite cuprinderea fără 

efort a octavei, se poate trece la studiul acordurilor de patru sunete. Pentru 

atingerea scopului propus – întărirea vârfului degetelor – atacul acordurilor se 

realizează prin aruncarea braţului din umăr, cu întreaga sa greutate, înspre 

claviatură, urmărind obţinerea unei mari intensităţi sonore. Acurateţea execuţiei 

acordurilor este condiţionată de pregătirea degetelor pe profilul acordului, 

înainte de atac, şi de simultaneitatea percuţiei tuturor degetelor, în momentul 

atacului. 

Totodată, studiul acordurilor contribuie şi la consolidarea bolţii palmare, 

fără sprijinul căreia degetele nu şi-ar putea îndeplini rolul lor de piloni rezistenţi 

ai aparatului pianistic. 

Creşterea gradului de independenţă a degetelor presupune în primul rând 

dezvoltarea mobilităţii degetelor, ceea ce duce implicit la dezvoltarea capacităţii 

lor de a acţiona independent. Cele mai multe probleme apar aici din cauza 

gradului diferit de independenţă a celor cinci degete, datorat constituţiei 

anatomice a mâinii. Obiectivul urmărit este acela de a aduce la acelaşi nivel 

mobilitatea şi independenţa acestora. Dezvoltarea acestor capacităţi va permite 

ca, acţionând un deget, să intre în contracţie doar muşchii lui, fără a antrena şi 

grupurile de muşchi învecinate, ceea ce ar duce la crispări inutile. Acest pericol 

există îndeosebi în relaţia degetelor 3-4, din cauza gradului scăzut de mobilitate 

a degetului 4. Pentru remedierea acestui neajuns se urmăreşte – prin studiul 

gamei în tempo-uri moderate, cu mâini separate, la început – uniformizarea 

atacului tuturor degetelor pentru obţinerea egalităţii de intensitate, şi a aceleiaşi 

calităţi sonore. 

În aceeaşi idee trebuie abordat şi cazul degetului 1. Deşi prin constituţia 

anatomică are cel mai crescut grad de independenţă, în plan pianistic mobilitatea 

lui trebuie în plus dezvoltată pentru a putea trece cu uşurinţă pe sub palmă şi a 

asigura, în desfăşurarea gamei, deplasarea lină, paralelă cu claviatura, a mâinii. 
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Creşterea mobilităţii degetului 1 se poate realiza îndeosebi prin studiul 

arpegiului mare, datorită dificultăţii parcurgerii, pe sub palmă, a intervalelor de 

terţă şi cvartă. 

Dezvoltarea independenţei de atac face posibil controlul asupra fiecărui 

deget, chiar în pasagii foarte rapide, aducând claritate maximă jocului pianistic. 

Dezvoltarea agilităţii degetelor. Acest obiectiv poate fi atins, prin studiul 

gamei, crescând treptat viteza de execuţie a tuturor variantelor acesteia. Primele 

abordări ale gamei, în clasele primare, se realizează în tempo-uri lente sau 

moderate pentru ca elevul să se poată concentra asupra digitaţiei, modului de 

atac, poziţiei corecte a mâinii calităţii sonore etc. Treptat, odată cu creşterea 

cerinţelor în plan tehnic, se solicită elevului execuţia gamei în tempo-uri din ce 

în ce mai rapide, ceea ce va duce la dezvoltarea agilităţii degetelor. Este foarte 

important ca această creştere a vitezei de execuţie a gamei să se facă “pas cu 

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

 

Perfecţionarea abilităţilor pianistice 

 

Această a doua treaptă a dezvoltării activităţii degetelor prin studiul gamei 

însumează obiective privind dezvoltarea preciziei atacului, a preciziei ritmice, 

exersarea paletei dinamic-timbrale, precum şi dezvoltarea sensibilităţii tactile şi, 

ca urmare a ei, perfecţionarea tuşeului. 

Dezvoltarea preciziei de atac a degetelor presupune conştientizarea 

actului de percuţie asupra clapei. Acest act trebuie urmărit pe două coordonate. 

Pe de o parte el se referă la controlul vitezei de atac asupra clapei, pe de altă 

parte la înălţimea de la care degetul acţionează asupra clapei. Diversa combinare 

a acestor două coordonate permite acoperirea, în plan muzical, a cerinţelor 

partiturii interpretate, prin asigurarea celor mai adecvate moduri de atac şi culori 

dinamice. 
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Vom lua ca exemplu două astfel de cerinţe, complet opuse. Astfel, pentru 

execuţia unui pasaj într-o mişcare lentă, cu indicaţiile legato şi ppp, degetele 

atacă cu o viteză minimă, de la suprafaţa clapei, pentru a asigura un parcurs lin 

şi o sonoritate scăzută desenului melodic cerut. În cazul opus, un pasaj dintr-o 

mişcare rapidă, cu indicaţiile martellato şi fff, se execută cu o maximă viteză de 

atac, de la o înălţime deasupra claviaturii care să permită aruncarea cu forţă a 

degetelor asupra clapei. Desigur că în ambele situaţii se ia în considerare şi 

aportul braţului – în primul caz – minim, în cazul al doilea – maxim, dar rolul 

preponderent într-o execuţie justă îl au degetele. Între aceste două extreme există 

o infinitate de combinaţii a căror experimentare, prin studiul gamei, contribuie la 

dezvoltarea preciziei de atac. 

Un aspect important privitor la atingerea acestui obiectiv – şi în acelaşi 

timp o problemă tehnică ce poate fi rezolvată prin studiul gamei – se referă la 

obţinerea simultaneităţii atacului octavelor şi acordurilor de trei şi patru sunete. 

De asemenea, prin studiul octavelor şi acordurilor gamei, în sonorităţi şi 

moduri de atac diferite, se obţine controlul şi conştientizarea relaţiei viteză de 

atac – rezultat sonor scontat, şi prin aceasta, perfecţionarea preciziei atacului 

degetelor. 

Un alt obiectiv important urmărit prin studiul gamei se referă la realizarea 

acurateţii şi egalităţii ritmice. În vederea dezvoltării preciziei ritmice, gama este 

studiată în diverse formule ritmice – triolete, grupe de patru şaisprezecimi, 

dactil, anapest sau ritm punctat. De asemenea, se urmăreşte obţinerea egalităţii 

ritmice în cazul execuţiei gamei în valori egale. Pericolul apariţiei inegalităţilor 

este dat de inegala dezvoltare musculară a degetelor – degetele 4 şi 5 fiind 

dezavantajate în acest sens. De asemenea, mobilitatea şi abilitatea degetului 1 la 

trecerea pe sub palmă sunt factori de care depinde desfăşurarea uniform ritmică 

a gamei, îndeosebi în tempo-uri rapide şi foarte rapide. 

Însuşirea deprinderii unei execuţii rapide a gamei, în parametri de maximă 

egalitate ritmică poate fi aplicată ulterior în pasagiile de mare virtuozitate ale 

repertoriului abordat. 
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Prin studiul gamei se urmăreşte, de asemenea, dezvoltarea sensibilităţii 

tactile, obiectiv ce însumează două direcţii de evoluţie tehnică, ambele 

conducând spre perfecţionarea tuşeului. 

Astfel, dezvoltarea sensibilităţii tactile este înţeleasă într-o primă 

accepţiune ca însuşirea şi perfecţionarea principalelor moduri de atac – legato, 

non legato, staccato şi a variantelor acestora. Gama este suportul ideal de 

exersare a acestor moduri de atac. 

O a doua accepţiune se referă la sensibilizarea tactilă a vârfului degetelor, 

pentru a putea realiza, în relaţie directă cu perfecţionarea auzului, efecte sonore 

rafinate, fin diferenţiate în plan dinamic şi timbral. În acest scop, pentru 

îmbogăţirea experienţei tactile şi perfecţionarea tuşeului se practică studiul 

gamei în diverse sonorităţi – de la pp la ff. Se poate urmări fie egalitatea de 

intensitate în desfăşurarea gamei, fie execuţia ei în crescendo sau diminuendo. 

La execuţia gamei într-o sonoritate constantă, atenţia trebuie sporită 

îndeosebi în cazul nuanţelor scăzute – p, pp, pentru evitarea accentelor datorate 

trecerii de la clapele albe la cele negre, sau a trecerii degetului 1 pe sub palmă. 

Prin execuţia gamei în crescendo sau diminuendo se exersează capacitatea 

pianistului de a susţine linii dinamice treptat crescătoare sau descrescătoare, de 

la minim spre maxim sau invers, fără perioade de stagnare dinamică. 

În acelaşi scop, al perfecţionării tuşeului, gama poate fi studiată în diverse 

combinaţii ale modurilor de atac cu variate nuanţe dinamice (ex. legato – pp, 

legato – f, staccato – pp, non legato – mf, etc.). Prin aceste modalităţi de 

abordare ale gamei se exersează şi se perfecţionează sensibilitatea tactilă în 

vârful degetelor, realizare care, în conlucrare cu dezvoltarea auzului, permite 

pianistului controlul unor sonorităţi şi timbruri de o mare diversitate şi 

rafinament. 

Acelaşi obiectiv al dezvoltării sensibilităţii tactile poate fi realizat şi prin 

studiul acordurilor, urmărindu-se detaşarea dinamică a unui element al acestora 

faţă de celelalte: 
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În acest fel se dezvoltă capacitatea de dozare dinamică în atacul simultan 

al mai multor sunete, ceea ce contribuie la conducerea cu uşurinţă, cu aceeaşi 

mână, a două sau mai multe planuri sonore ce trebuie diferenţiate. Aplicaţia 

practică a acestui demers este evidentă în interpretarea lucrărilor polifonice şi în 

execuţia, la aceeaşi mână, a unor planuri sonore suprapuse în care desenul 

melodic trebuie condus prin  subliniere dinamică. 

Cel mai des se cere reliefarea vocii superioare a acordurilor, caz în care 

degetele care construiesc această linie vor trebui să atace diferenţiat timbral şi 

dinamic faţă de celelalte. Există, însă, numeroase exemple în care logica textului 

cere conturarea unor sunete din interiorul acordurilor, lucru mai dificil de 

realizat, situaţie în care exerciţiul mai sus expus este deosebit de folositor. 

 

Gama cromatică 

 

Raportându-ne din nou la programa şcolară din învăţământul pianistic 

românesc, observăm că studiul gamei cromatice este prevăzut doar la nivelele 

gimnazial şi liceal, considerându-se mai dificilă abordarea ei decât gama 

diatonică, al cărei studiu începe încă din ciclul primar. 

Există însă şi păreri opuse acestei concepţii. Astfel, pianista şi pedagoga 

franceză Marguerite Long recomandă începerea studiului gamelor cu gama 

cromatică, argumentând: „Nu neglijaţi gama cromatică, cultivaţi-o cu grijă. Ea 

dezvoltă precizia tuşeului prin aceea că obligă degetele să se mişte în spaţii 

restrânse şi să manipuleze intervale mai delicate decât acelea ale gamei 

diatonice. Gama cromatică dezvoltă agilitatea şi supleţea degetului 1, al cărei 
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intervenţie aici este mai frecventă şi mai uşoară. Pentru începători, studiul gamei 

cromatice trebuie să preceadă pe cel al gamei diatonice”
29

. 

Într-adevăr, studiul gamei cromatice contribuie la creşterea mobilităţii 

degetului 1 şi la obţinerea dezinvolturii jocului pianistic în parcurgerea 

cromatică a clapelor albe şi negre, în special când se lucrează în tempo-uri 

rapide. Pornind însă de la principiul evoluţiei de la simplu la complex, în 

pedagogia pianistică românească, gama diatonică, obţinută prin simpla înlănţuire 

a două tetracorduri, este considerată mai facil de abordat, de aceea studiul gamei 

cromatice se începe doar de la un nivel de pregătire superior începătorilor. 

La fel ca şi gama diatonică, gama cromatică poate servi ca suport al 

dezvoltării abilităţilor pianistice, prin studierea ei în diverse moduri de atac, 

nuanţe diferite, etc. Un beneficiu important obţinut prin studiul gamei cromatice 

se referă la dezvoltarea uniformităţii de atac asupra clapelor albe şi negre şi a 

velocităţii, realizări care vor putea fi ulterior aplicate în susţinerea pasajelor de 

mare virtuozitate, specifice îndeosebi repertoriului romantic. 

 

*   *   * 

 

În general, prin studierea gamelor, pe toate treptele instruirii pianistice, se 

vizează dezvoltarea tehnicii de degete. Cum însă actul execuţiei pianistice 

implică global aparatul pianistic, şi în studiul gamelor, aportul celorlalte 

segmente ale acestuia este foarte important. Astfel, odată cu perfecţionarea 

abilităţilor degetelor, studierea gamelor conduce la obţinerea controlului 

activităţii întregului braţ. Studiul gamei şi îndeosebi al arpegiilor, contribuie la 

dezvoltarea siguranţei şi dezinvolturii deplasării braţului deasupra claviaturii. 

O susţinere corectă din umăr şi deplasarea lui firească, dezinvoltă, vor da 

libertate degetelor de a ataca precis şi de a desfăşura cu claritate şi acurateţe linia 

gamei. În acelaşi timp, abordarea gamei în variate nuanţe dinamice duce la 
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diversificarea senzaţiilor de susţinere a braţului din umăr, în vederea folosirii cu 

discernământ a greutăţii lui. 

De asemenea, într-o corectă şi comodă derulare a gamei şi a celorlalte 

accesorii ale ei (arpegii, acorduri, octave), un rol important îl are şi mobilitatea 

poignet-ului. Urmărind obţinerea uşurinţei şi firescului desfăşurării acestor 

variante (în special a octavelor simultane, în staccato), în tempo-uri foarte 

rapide, se exersează şi se îmbunătăţeşte implicit supleţea şi flexibilitatea 

poignet-ului.  

Gama şi variantele ei trebuie deci studiate ţinându-se cont de implicarea 

corelată a tuturor segmentelor aparatului pianistic. Neglijarea unuia duce la 

execuţii defectuoase şi la alterarea activităţii celorlalte segmente. 

Contrar unor opinii conform cărora gamele sunt văzute ca exerciţii aride, 

menite să dezvolte abilităţi pur mecanice, considerăm că studiul acestora îşi va 

atinge scopul doar dacă abordarea lor se bazează pe calitate şi expresivitate 

sonoră. Căci, aşa după cum ne îndemna pianistul şi pedagogul rus G. Neuhaus să 

apreciem şi să iubim, ca pianişti şi muzicieni, chiar şi un singur sunet, acesta 

deja reprezentând muzică, cu atât mai mult, o înlănţuire de sunete, fie ea şi sub 

formă de gamă, poate şi trebuie să aibă valenţe expresive. 

 

Exerciţiile de degete 

 

Preocuparea pentru dezvoltarea laturii motric-mecanice a execuţiei 

pianistice a determinat, la începutul secolului al XIX-lea, după eşecul 

"aparatelor mecanice" de cântat (chiroplastul, dactilionul etc.), apariţia unor 

culegeri de exerciţii tehnice pentru "gimnastica degetelor şi articulaţiilor". 

Printre pionierii acestei întreprinderi se numără profesoara A. Zachariae, care 

propune "[...] un "Handentwickler" – o modalitate de a face degetele leneşe, 
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slabe sau rigide să fie dezvoltate prin exerciţii libere şi sănătoase, fidele sensului 

unei munci muzical-inteligente"
30

.  

Apariţia caietelor de exerciţii de degete a luat în continuare amploare, tot 

mai mulţi pedagogi pianişti pledând pentru importanţa acestor exerciţii în 

instruirea pianistică. Ele însă nu au rămas doar o caracteristică a epocii 

respective, ci s-au perpetuat până în zilele noastre – bineînţeles, evoluând odată 

cu didactica pianistică. Dintre cei mai cunoscuţi autori de astfel de culegeri îi 

amintim pe Charles Louis Hanon, Johann Pischna, Aloys Schmitt, Alfred Cortot, 

Marguerite Long, iar dintre pedagogii români – Ana Voileanu-Nicoară şi Dragoş 

Tănăsescu.  

Liszt a fost preocupat, de asemenea, de sistematizarea unor principii 

tehnice pe care le-ar fi adunat într-o lucrare teoretică, însă manuscrisul s-a 

pierdut. A rămas, totuşi, de la el o culegere de exerciţii şi studii tehnice sub 

denumirea de Studii tehnice pentru pian – neînsoţite de explicaţii teoretice, 

organizate în 12 caiete, fiecare caiet axat pe o anume problematică tehnică. În 

aceeaşi culegere mai sunt cuprinse un număr de 12 studii tehnice de sine 

stătătoare (12 Grosse Etüden), conţinând probleme tehnice de mare dificultate. 

Exerciţiile de degete îşi dovedesc utilitatea în dezvoltarea tehnicii 

pianistice în primul rând prin faptul că fiecare dificultate tehnică este tratată de 

la simplu la complex. În culegerile autorilor mai sus amintiţi, acest principiu al 

acumulărilor treptate de dificultate, pe o problemă anume, este evident. 

Un alt beneficiu al acestor exerciţii este acela că pot fi folosite în diferite 

etape de dezvoltare tehnic-pianistică, exersându-se treptat toate problemele 

propuse sau extrăgând doar dificultatea tehnică ce trebuie depăşită la un moment 

dat. 

Vom trata, succint, problematica tehnică propusă în câteva din aceste 

culegeri de exerciţii. 
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Culegerea lui Hanon, Le pianiste-virtuose, cuprinde 60 de exerciţii, 

grupate în trei secţiuni. În prima secţiune, Exerciţii preparatorii pentru însuşirea 

agilităţii, independenţei şi a perfectei egalităţi a degetelor, porneşte în 

exerciţiul 1 de la poziţia consecutivă a celor cinci degete, pe cinci clape, 

construind, până la exerciţiul 20, variante ritmice, combinaţii de digitaţie etc. 

Fiecare exerciţiu-tip are între 8 şi 15 variante şi se execută din treaptă în treaptă 

pe întindere de una sau două octave. 

Partea a doua, Pregătire pentru exerciţii transcendentale ale virtuozilor, 

propune exerciţii pentru întărirea degetelor, studierea gamei diatonice în diverse 

variante şi a gamei cromatice. 

În partea a treia sunt cuprinse exerciţii de note duble, terţe, sexte, octave, 

construind diverse variante până la trilul de note duble şi tremolo-ul de note 

duble şi acorduri. 

În lucrarea sa Principes rationelles de la technique pianistique, 

Alfred Cortot porneşte de la ideea că înlocuind exerciţiul mecanic insistent al 

unui pasaj dificil printr-un studiu gândit pe dificultatea pe care o conţine, se 

poate ajunge la principiul elementar al acesteia. El sintetizează astfel multiplele 

dificultăţi tehnic-pianistice în cinci categorii pe care le analizează şi le pune în 

practică prin exerciţii, în cinci capitole. 

Preocuparea pedagogică a lui Alfred Cortot s-a îndreptat şi în direcţia 

oferirii unui instrument de lucru pentru depăşirea dificultăţilor tehnice din 

lucrări pianistice romantice. Astfel, în editura Salabert au apărut sub semnătura 

sa ediţiile de lucru (edition de travail) ale operelor lui Chopin, Schumann, Liszt 

şi ale câtorva dintre lucrările lui Mendelssohn, Schubert şi Weber. Dintre 

acestea, biblioteca Academiei de Muzică "Gh. Dima" din Cluj-Napoca dispune 

de ediţia Comentarii la studiile op. 10 şi op. 25 de Frederic Chopin în 

traducerea prof.univ.dr. Ninuca Oşanu-Pop. 

Dintre pedagogii români, Ana Voileanu-Nicoară, pianistă şi profesoară la 

Conservatorul "Gheorghe Dima" din Cluj, a alcătuit, în anul 1963, un caiet de 

exerciţii de degete intitulat De luni până duminică, destinat elevilor pianişti din 
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clasele VIII-X, bazat pe ideea care constituie şi moto-ul lucrării: "non multa sed 

multum. Non nova sed nove." Lucrarea este considerată de autoarea sa "un 

manual tehnic de dificultate medie, care să concentreze într-o formă cât mai 

concisă şi totodată eficace materia tehnică primordială, fundamentală a pianului 

într-un mic mănunchi de exerciţii zilnice, indispensabile"
31

. 

Se propune pentru fiecare zi a săptămânii rezolvarea unei anumite 

probleme tehnice, tratată în diverse variante, crescând de la o zi la alta 

complexitatea şi amploarea dificultăţii. 

Dragoş Tănăsescu, profesor la Conservatorul "Ciprian Porumbescu" din 

Bucureşti, a elaborat în lucrarea Tratat de tehnică pianistică un sistem de 

exerciţii pentru degete şi braţ, eşalonat pe trei ani de studiu, gândit ca un 

macrosistem care să cuprindă într-o singură unitate totalitatea problemelor de 

ordin tehnic. 

 

*   *   * 

 

Concursul "Schmitt" 

Ideea utilităţii exerciţiilor de degete în dezvoltarea abilităţilor pianistice a 

condus la organizarea unui concurs inedit în cadrul Liceului de Muzică 

"Sigismund Toduţă" din Cluj-Napoca. Profesorul Tiberiu Papp a instituit, în 

urmă cu 15 ani, un concurs de "Exerciţii tehnice "Schmitt", la nivelul clasei sale 

de pian. Începând cu clasa a II-a până la clasa a VIII-a, erau stabilite exerciţii de 

concurs pe diverse grade de dificultate. Din afirmaţiile profesorului organizator, 

Tiberiu Papp, acest concurs – constituit şi ca formă de experiment – a dat 

rezultate notabile în consolidarea bazei tehnic-pianistice a elevilor săi şi, contrar 

unor opinii care consideră exerciţiul tehnic arid şi plictisitor, elevii au participat 

cu entuziasm în cadrul lui. 
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Studiile 

 

Studiile alcătuiesc un vast material didactic, a cărui valoare şi eficienţă în 

dobândirea unei solide tehnici pianistice s-a verificat în timp. Datorită 

sistematizării problemelor tehnice, studiile oferă posibilitatea rezolvării gradate 

a dificultăţilor, de la simplu la complex. Mai mult, ele îşi dovedesc utilitatea 

oferind diverse modalităţi de lucru pentru aceeaşi dificultate tehnică, prin 

abordarea mai multor studii de acelaşi tip. Prin studii se urmăreşte rezolvarea 

unor probleme tehnice ca: dezvoltarea agilităţii şi preciziei atacului degetelor în 

desfăşurări de game, arpegii, pasaje cromatice, probleme legate de tehnica 

notelor duble, a acordurilor, a ornamentelor, probleme ale execuţiei polifonice, 

probleme ritmice, de tuşeu, salturi etc. 

Denumirea de studiu (etude) a apărut în urmă cu mai bine de 150 de ani, 

când literatura pianistică a fost inundată de creaţii didactice pur tehnice 

(exerciţii, studii), conforme cu concepţia epocii, de dezvoltare a tehnicii 

pianistice pe baza instrucţiei strict mecanice. Compozitorii-pedagogi s-au 

străduit să sistematizeze problemele de ordin tehnic şi să creeze, pentru 

rezolvarea lor, culegeri de studii ordonate pe două axe – a problematicii tehnice 

şi a creşterii gradate a dificultăţilor tehnice în cadrul ei. 

Asupra acestui tip de compoziţie şi-au îndreptat atenţia şi compozitorii 

consacraţi – Chopin, Schumann, Liszt, Debussy, Rachmaninov, Skriabin ş.a. 

Alături de caracterul de virtuozitate, substanţa muzicală de calitate conţinută în 

lucrările acestora a cristalizat studiul ca gen miniatural de sine stătător. 

Putem astfel grupa studiile din literatura pianistică în două categorii: 

 Studii cu caracter declarat didactic 

 Studii cu caracter artistic precumpănitor 

Ne vom opri asupra aspectelor importante legate de abordarea acestor 

două categorii de studii, în două subcapitole distincte. 
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Studii cu caracter declarat didactic 

 

Literatura didactică pentru pian cuprinde un număr impresionant de 

culegeri de studii destinate diferitelor etape de instruire pianistică. 

Incontestabil, figura centrală în acest cadru este reprezentată de pedagogul 

pianist Carl Czerny, prin vastitatea creaţiei sale didactice şi gradul riguros de 

sistematizare a ei. 

Nu mai puţin valoroşi pedagogi ai pianului şi didacticieni ai epocii au fost 

Muzio Clementi, Johann Nepomuk Hummel, Jean-Baptist Cramer, Henri 

Bertini, Ignaz Moscheles ş.a.  

Muzio Clementi (1752-1832) este considerat un adevărat făuritor de 

şcoală pianistică de recunoaştere universală. Foarte apreciat la timpul său, ca 

pianist şi profesor de pian, Clementi şi-a încununat cariera didactică cu ampla 

lucrare în trei volume de studii Gradus ad Parnassum, lucrare ce îşi dovedeşte 

valabilitatea şi în pedagogia pianistică contemporană. 

Jean-Baptist Cramer (1771-1858), elevul lui Clementi, a fost de 

asemenea un pianist apreciat al vremii şi un bun pedagog. Lucrarea prin care 

Cramer s-a impus în literatura pianistică didactică este culegerea sa de 60 de 

studii pentru pian, studii care sunt şi azi cuprinse în programele şcolare ale 

liceelor de muzică. 

Carl Czerny (1791-1857) a fost elevul lui Beethoven, care l-a preţuit 

deosebit de mult. Deşi apreciat ca pianist al vremii, Czerny a renunţat la cariera 

de concertist în favoarea acelora de pedagog şi compozitor. Deşi prolific în 

această ultimă ipostază, el se impune în istoria muzicii prin creaţia sa pianistică 

didactică. Deosebit de valoroasă, nu doar prin numărul mare de culegeri de 

studii pentru pian ci şi prin larga adresabilitate spre diverse etape ale instruirii 

pianistice, creaţia didactică a lui Carl Czerny este studiată în întregul ciclu de 

pregătire pianistică de nivel preuniversitar. Uimeşte şi astăzi capacitatea lui 
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extraordinară de a ordona riguros problemele tehnice şi de a urmări sistematizat 

apoi creşterea gradului de dificultate, la un număr atât de impresionant de 

lucrări. 

În cele peste şaptezeci de culegeri de studii, începând cu op. 599, 

Primul profesor de pian, şi până la op. 365, Şcoala virtuozilor, Czerny tratează 

şi ordonează, în planul creşterii gradului de dificultate, o mare varietate de 

probleme tehnice. 

Vom încerca să radiografiem, într-o schiţă succintă, câteva dintre aceste 

activităţi de travaliu digital, urmărindu-le pe diverse niveluri de pregătire 

pianistică. Ne vom ocupa de probleme privind desfăşurarea de game diatonice şi 

cromatice, execuţia notelor duble, a octavelor, a arpegiilor, acordurilor, 

ornamentelor, obţinerea preciziei ritmice şi a siguranţei salturilor, construcţia de 

planuri sonore suprapuse. Pentru exemplificări am ales studii din culegerile cele 

mai uzitate în practica pianistică şcolară actuală: Studiile op. 599 – Primul 

profesor de pian, op. 849 – 30 de studii pregătitoare pentru şcoala agilităţii, 

op. 299 – Studii de agilitate, op. 365 – Şcoala virtuozilor. 

 

Game diatonice 

 

Ex. nr. 1, C. Czerny, Studiul op. 365 nr. 1, gama diatonică şi cromatică 
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Ex. nr. 2, C. Czerny, Studiul op. 849, nr. 8 

 

 

 

 

 

Game cromatice  

Ex. nr. 3, C. Czerny, Studiul op. 599 nr. 56 

 

 

 

 

 

Ex. nr. 4, C. Czerny, Studiul op. 299 nr. 31 

 

 

 

 

Note duble 

Ex. nr. 5, C. Czerny, Studiul op. 599 nr. 88 

 

 

 

 

 

Ex. nr. 6, C. Czerny, Studiul op. 299, nr. 38 

 

 

 

 



 

 

75 

Octave 

Ex. nr. 7, C. Czerny, Studiul op. 740 nr. 49 

 

 

 

 

 

Ex. nr. 8, C. Czerny, Studiul op. 299, nr. 28, combinarea octavelor 

simultane cu octave desfăcute 

 

 

 

 

 

Arpegii 

Ex. nr. 9, C. Czerny, Studiul op. 599, nr. 84, arpegii lungi 

 

 

 

 

Ex. nr. 10, C. Czerny, Studiul op. 299, nr. 12, arpegii lungi 

 

 

 

 

 

Ex. nr. 11, C. Czerny, Studiul op. 299 nr. 3, arpegii frânte 
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Acorduri 

Ex. nr. 12, C. Czerny, Studiul op. 599 nr. 35 

 

 

 

 

Ex. nr. 14, C. Czerny, Studiul op. 849, nr. 28 

 

 

 

 

 

Ornamente 

Ex. nr. 15, C. Czerny, Studiul op. 599 nr. 74 

 

 

 

 

 

Ex. nr. 16, C. Czerny, Studiul op. 365 nr. 14 

 

 

 

 

Dezvoltarea preciziei ritmice 

Ex. nr. 17, C. Czerny, Studiul op. 849 nr. 5 
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Obţinerea siguranţei salturilor 

Ex. nr. 18, C. Czerny, Studiul op. 599 nr. 86 

 

 

 

 

 

Construcţia planurilor sonore suprapuse 

Ex. nr. 19, C. Czerny, Studiul op. 299 nr. 27 

 

 

 

 

 

 

Probleme de coordonare a mâinilor 

Ex. nr. 20, C. Czerny, Studiul op. 599 nr. 85 

 

 

 

 

 

 

Ex. nr. 21, C. Czerny, Studiul op. 849 nr. 10 
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După cum se poate observa din exemplele de mai sus, studiile din 

culegerea op. 599, destinate instrucţiei pianistice elementare, cuprind o mare 

varietate de dificultăţi tehnice. Elevul are astfel posibilitatea de a se familiariza, 

de la început, cu multiple aspecte în plan tehnic şi muzical, pe care le va urmări 

ulterior pe coordonate din ce în ce mai exigente. 

De asemenea, exemplificările anterioare au arătat problema tehnică 

centrală pe care este axat fiecare studiu. Parcurgând însă în întregime piesa, se 

lucrează implicit şi asupra altor aspecte – moduri de atac, nuanţe etc. În foarte 

multe studii se împletesc două sau chiar mai multe probleme tehnice cu pondere 

egală, beneficiul abordării acestora fiind evident.  

Este important ca în momentul începerii muncii la un studiu, profesorul să 

arate elevului scopul ce urmează a fi atins şi mijloacele tehnice cele mai 

eficiente de atingere a lui. Pentru un progres constant privind problematica 

tehnică specifică fiecărei trepte de instruire, se lucrează pe parcursul unui an 

şcolar studii axate pe diferite dificultăţi tehnice. În acest fel se acoperă o arie 

largă în planul perfecţionării abilităţilor pianistice. 

Creaţia pianistică didactică a lui Carl Czerny s-a impus şi a rezistat 

timpului nu doar prin diversitatea aspectelor tehnice propuse şi rigurozitatea 

sistematizării lor, ci şi ca valoare artistică în sine. Studiile sale, lucrări cu o 

construcţie formală clară, logică, cu o melodică expresivă, denotă o 

surprinzătoare inventivitate în tratarea diferită a aceleiaşi probleme tehnice. 

Astfel, cu toate acumulările în planul pianisticii contemporane, culegerile de 

studii ale lui Carl Czerny, abordate sistematic, contribuie, alături de celelalte 

lucrări din repertoriu la formarea tehnic-muzicală a elevilor, pe toate treptele de 

dezvoltare pianistică. 

Dorim să arătăm, în încheiere, că, deşi am detaliat doar aspecte din creaţia 

pentru pian a lui Carl Czerny, considerăm că abordarea, în plan cât mai divers, a 

lucrărilor repertoriale didactice are un rol important în progresul real al elevului 

pianist. 
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Studii cu caracter artistic precumpănitor 

 

În dezvoltarea tehnicii pianistice, alături de abordarea studiilor cu conţinut 

didactic declarat, un rol aparte îl are în creaţia de acest gen, corpusul studiilor cu 

caracter artistic precumpănitor, aparţinând compozitorilor Felix 

Mendelssohn-Bartholdy, Frederic Chopin, Robert Schumann, Franz Liszt, 

Camille Saint-Saëns, Claude Debussy, Alexandr Skriabin, Serghei 

Rachmaninov, Olivier Messiaen etc. 

Beneficiul abordării acestor studii este evident – împletirea aspectelor 

tehnice cu cele ale unui conţinut muzical valoros. 

Dezvoltarea complexă a artei componistice a romantismului şi a 

curentelor ce i-au urmat impune evoluţia paralelă şi în arta interpretativă. 

Trebuiau dezvoltate şi perfecţionate resursele tehnic-pianistice pentru a putea  

răspunde cerinţelor mult amplificate şi diversificate ale creaţiilor romantice, 

impresioniste etc. 

Apariţia acestui tip de studii pare a fi o reacţie a compozitorilor amintiţi, 

la necesitatea acoperirii problematicii tehnice pe care însăşi opera lor o ridică. 

Spre exemplu, în studiile lui Chopin cuprinse în cele două opus-uri – 

op. 10 şi op. 25 – sunt surprinse o multitudine de aspecte tehnice pe care le 

regăsim îmbogăţite, prin diverse şi rafinate combinări, în restul creaţiei sale – 

arpegii, note duble (terţe, sexte, octave), ornamente, cromatisme, planuri sonore 

distincte, ineditul şi strălucitorul "joc pe clape negre" din studiul op. 10 nr. 5 etc. 

În cele Douăsprezece studii de execuţie transcendentală, Şase studii după 

Paganini şi Studiile de concert, Liszt cuprinde, de asemenea, o paletă largă, 

aproape indescriptibilă de probleme tehnice de maximă dificultate, reflectate în 

lucrările sale de mare virtuozitate şi bravură pianistică. 

În cele douăsprezece Studii pentru pian dedicate "memoriei lui Frederic 

Chopin", grupate în două caiete, Debussy îşi propune, pentru fiecare studiu în 

parte, tratarea exclusivă a unei probleme tehnice. Primul caiet cuprinde studiile 

pentru cele "cinci degete", pentru terţe, cvarte, sexte, octave şi pentru "opt 
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degete". În caietul al doilea sunt tratate aspecte tehnice legate de cromatisme, 

ornamente, note repetate, arpegii şi acorduri. Toate acestea, pătrunse de 

inconfundabila aură impresionistă, le regăsim în creaţia sa pentru pian. 

Pe aceleaşi coordonate se poate vorbi, făcând paralela între studii şi 

ansamblul creaţiei, şi în cazul celorlalţi compozitori amintiţi. 

Deşi reperele creaţiei acestor compozitori sunt ferm individualizate 

stilistic, găsim în studiile lor o serie de jaloane comune. Un exemplu, în acest 

sens, îl constituie abordarea în plan pianistic, a virtuozităţii din Capriciile lui 

Paganini. Asupra acestor uluitoare creaţii se apleacă Robert Schumann şi 

Franz Liszt, care „traduc” în limbaj pianistic, în studiile lor, dificultăţile tehnic 

violonistice. Exemplificăm în continuare tratarea pianistică a Capriciului nr. 5 

de către Schumann şi a Capriciului nr. 1 de către Liszt. 

 

Ex. nr. 22, N. Paganini, Capriciul nr. 5 

 

 

 

 

 

 

Ex. nr. 23, R. Schumann, Studiul după Paganini op. 3 nr. 1 
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Liszt transcrie capriciul într-un studiu cu o scriitură pe un singur rând, 

fapt inedit în lucrările pentru pian, dar posibil datorită construirii liniei arpegiilor 

din alternanţa încrucişată a celor două mâini. 

Ex. nr. 24, N. Paganini, Capriciul nr. 1 

 

 

 

...... 

 

 

 

Ex. nr. 24a, Fr. Liszt, Studiu după Paganini nr. 4 

 

 

 

.................. 

 

 

 

 

O altă trăsătură comună ce leagă studiile compozitorilor în discuţie, fără a 

afecta distincţia stilistică, este abordarea aceloraşi tipuri de probleme tehnice – 

arpegii, note duble, octave, cromatisme etc. Vom exemplifica, în acest sens, 

modul de tratare al cromatismelor în studiile lui Chopin, Debussy şi Skriabin 

(acesta din urmă, adăugând 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 

 

 

 

 

 

Ex. nr. 27, A. Skriabin, Studiul op. 8 nr. 10 

 

 

 

 

 

 

Un aspect tehnic total inedit este adus de Olivier Messiaen, în studiul nr. 2 

din cele Patru studii ritmice ale sale, studiu în care foloseşte principiul serial la 

nivelul ritmicii, al dinamicii şi al modurilor de atac. Este o lucrare interesantă 

dar deosebit de dificil de executat, datorită suprapunerii cerinţelor seriale ale 

celor trei nivele – ritmic, dinamic şi de tuşeu. 

Ex. nr. 28, O. Messiaen, 4 Studii de ritm, nr. 2 
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În general, datorită dificultăţilor în planul tehnic şi al conţinutului 

muzical, studiile din creaţia lui Chopin, Liszt, Skriabin, Rachmaninov, Debussy, 

se recomandă a fi abordate începând doar de la nivelul liceal al instruirii 

pianistice. Este momentul care permite, ca urmare a atingerii unui grad mai 

evoluat al maturizării artistice, execuţia lor în parametrii calităţii 

stilistic-pianistice. Spre exemplu, studiile de Debussy sunt accesibile elevilor 

pianişti numai în măsura în care rafinamentul tuşeului, alături de suficienta 

îmbogăţire a imaginaţiei sonore şi dezvoltarea auzului interior, pot conduce la 

materializarea "impresiilor" vizuale şi emoţionale ale conţinutului intim al 

acestora. Referindu-se la relaţia dintre abordarea "didactică" a problemelor 

tehnice pe care Debussy le propune în studiile sale şi fantezia rafinată cu care el 

înveşmântează realizarea virtuozităţii lor, Alfred Cortot remarcă: "[...]din fiecare 

din aceste argumente şcolare deci, el extrage o asemenea varietate de efecte, 

foloseşte atât de ingenios muzicalitatea acestor succesiuni de intervale sau de 

formule voit identice, le face să evolueze cu o asemenea independenţă de 

scriitură, un simţ atât de fin al poeziei naturale a pianului, încât, departe de a 
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părea să rezolve o problemă determinată, aceste studii dau fiecare impresia că 

traduc, fără constrângere, o inspiraţie ce nu putea să-şi găsească un mod mai 

natural de exprimare"
32

. 

Abordarea studiilor de Liszt în instruirea pianistică preuniversitară 

trebuie, de asemenea, făcută cu precauţie. Accederea tot mai pronunţată spre 

performanţă şi, ca urmare a ei, efervescenţa competitivă la acest nivel, au 

determinat, în ultimii ani, o apetenţă crescută pentru includerea în repertoriul 

elevilor de liceu a acestor studii. Sunt abordate îndeosebi Studiile după Paganini 

şi Studiile de concert. Studierea acestor lucrări contribuie hotărâtor la 

dezvoltarea virtuozităţii pianistice, în măsura în care pregătirea tehnic-muzicală 

a elevului permite preluarea dificilelor sarcini impuse de acestea. Se întâmplă 

însă, destul de des, să se supraestimeze disponibilităţile tehnice ale elevilor şi 

din dorinţa de performanţă cu orice preţ, să se abordeze aceste studii fără a fi 

asigurat terenul tehnico-muzical al susţinerii lor. Sunt situaţii care, în cele mai 

multe cazuri, generează suprasolicitări şi evoluează spre afectări musculare sau 

chiar îmbolnăviri ale aparatului pianistic. Acesta este sensul referirii noastre 

anterioare la "precauţiile" abordării studiilor de mare dificultate tehnică ale lui 

Liszt. Sarcina de a evalua corect capacităţile pianistice, la un moment dat, ale 

elevilor, revine pedagogului, la fel ca şi răspundere pentru o dezvoltare 

pianistică firească, fără stagnări dar şi fără incidente de acest fel. 

Dintre studiile lui Liszt de dificultate medie, accesibile la nivel gimnazial, 

amintim cele douăsprezece "Studii op. 1". Teme ale acestor studii au fost 

ulterior complex dezvoltate prin amplificare, la nivele maxime ale dificultăţilor 

tehnice şi aprofundarea sensului poetic, fiind cuprinse în ciclul Studiilor 

transcendentale. Redăm mai jos această relaţie, prin exemplificarea fragmentului 

introductiv din Studiul op. 1 nr. 9 şi a Studiului de execuţie transcendentală 

nr. 9, "Ricordanza": 
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 Alfred Cortot, Muzica franceză pentru pian, Editura Muzicală, Bucureşti, 1966, p. 32 
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Ex. nr. 29, F. Liszt, Studiul op. 1 nr. 9 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

Ex. nr. 30, F. Liszt, Studiul de execuţie transcendentală nr. 9, "Ricordanza" 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abordarea, în instruirea pianistică, a studiilor marilor compozitori 

amintiţi, are o dublă valenţă – aceea a evoluţiei în plan tehnic-instrumental, pe 

de o parte, iar pe de altă parte, evoluţia în planul maturizării artistice, latură ce 

prevalează în progresul pianistic real. 
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Dezvoltarea tehnicii pianistice  
pe baza lucrărilor din repertoriu 

 

Dacă lucrările muzicale cu caracter didactic – exerciţii de degete, studii – 

au un incontestabil aport la dezvoltarea tehnicii pianistice, o contribuţie cel puţin 

egală, în acest sens, o are repertoriul parcurs în instruirea pianistică. În studierea 

unei piese, elementele tehnice se întrepătrund cu cele ale realizării muzicale. De 

multe ori, chiar, conştientizând logica şi sensul unei fraze, se depăşeşte implicit 

şi dificultatea tehnică inclusă. Referindu-se la acest aspect, Neuhaus afirmă: "cu 

cât executantul va fi mai stăpân pe sine din punct de vedere muzical, cu atât va 

fi mai puţin nesigur din punct de vedere tehnic"
33

. Este argumentul pentru care 

vom încerca să surprindem, în continuare, aspecte referitoare la dezvoltarea 

tehnicii pianistice prin parcurgerea lucrărilor din repertoriu. 

 

Asimilarea şi consolidarea  
deprinderilor tehnice elementare 

 

Una dintre condiţiile indispensabile ale desfăşurării unui proces 

educaţional eficient este cunoaşterea de către pedagog a tuturor datelor despre 

elevii pe care îi îndrumă - stadiile de dezvoltare fizică şi psihică, structura 

personalităţii, particularităţile individuale etc. Ştiinţele psihologice şi 

pedagogice au constatat faptul că elevi aparţinând aceleiaşi vârste, diferă mai 

mult sau mai puţin sub aspectul dezvoltării intelectuale, al aptitudinilor, al 

capacităţii generale de învăţare, al motivaţiei învăţării, ş.a. La modul general, 

fiecare individ reprezintă, în ultimă instanţă, un unicat al colectivităţii. Dacă 

această cunoaştere globală a elevului este imperios necesară în învăţământul de 

masă, ea ne apare cu atât mai evident necesară în cadrul învăţământului muzical 
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instrumental, unde lecţia - ca formă de bază a procesului instructiv-educativ - se 

desfăşoară cu un singur elev.  

 Acest caracter individual al procesului de învăţământ presupune 

preocuparea constantă a pedagogului de a cunoaşte atât particularităţile generale, 

de vârstă, cât mai ales particularităţile individuale ale elevilor săi, pentru a putea 

acţiona diferenţiat în îndrumarea lor. Experienţa pedagogică a dovedit că, în 

materie de instrucţie şi educaţie, metode sau procedee identice pot da rezultate 

diferite, în funcţie de particularităţile individuale a elevilor. Referindu-ne 

concret la învăţământul muzical pianistic constatăm în acest sens multiplele 

posibilităţi pe care le are profesorul de a acţiona direct, nemijlocit, asupra 

individualităţii fiecărui elev, adaptându-şi permanent metoda de lucru în funcţie 

de evoluţia şi dezvoltarea proprie acestuia. În acest caz putem vorbi despre o 

"individualizare a predării" înţeleasă ca modalitatea cea mai aprofundată a 

predării diferenţiate, prin care fiecare elev este tratat separat. 

 Din cele afirmate mai sus, se impun, cel puţin, două concluzii: 

 necesitatea diagnosticării exacte a particularităţilor de vârstă şi individuale 

a elevilor 

 pe baza acestora, desfăşurarea unui proces instructiv-educativ diferenţiat, 

vizând dezvoltarea la nivel maximal a capacităţilor fiecărui elev. 

 

Dezvoltarea psiho-fizică a copilului în jurul vârstei de 6-7 ani 

 

În învăţământul muzical românesc debutul instruirii pianistice, în cadrul 

şcolilor de muzică, coincide cu începutul şcolarităţii. Pentru desfăşurarea în 

bune condiţii a educaţiei muzical-pianistice, pedagogul va trebui să aibă conturat 

tabloul dezvoltării psiho-fizice a copilului în vârstă de 6-7 ani, să cunoască deci, 

datele generale ale particularităţilor de vârstă ale elevilor mici. Cunoaşterea 

particularităţilor de vârstă este importantă în stabilirea conţinutului 
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învăţământului (volumul şi nivelul cunoştinţelor, priceperilor şi deprinderilor) şi 

în alegerea metodelor şi procedeelor didactice celor mai adecvate. Desigur, 

pasul următor va fi cunoaşterea particularităţilor individuale, grefate pe fondul 

trăsăturilor specifice ale vârstei, care îi vor permite să acţioneze diferenţiat în 

procesul predării. 

 În jurul vârstei de 6-7 ani în dezvoltarea psiho-fizică a copilului se 

produce un salt care permite integrarea acestuia în noul context de activitate – 

activitatea şcolară. 

 Dezvoltarea fizică la această vârstă se caracterizează prin creşterea atât în 

înălţime cât şi în greutate. Aparatul locomotor cunoaşte de asemenea o 

importantă dezvoltare. Saltul produs în dezvoltarea fizică poate conduce, în 

anumite condiţii, la apariţia unor deformări osoase. Acestea se instalează 

îndeosebi la nivelul coloanei vertebrale (cifoze, scolioze, lordoze) şi apar fie din 

cauza creşterii accentuate în înălţime şi nedezvoltării pe măsura acesteia a 

musculaturii de susţinere, fie din cauza fragilităţii sistemului osos datorată lipsei 

de fosfor şi calciu, fie din perseverarea în poziţii vicioase. 

 Acest ultim aspect trebuie avut în vedere de către pedagogul pianist care 

va trebui să urmărească atent orice abatere de la consolidarea unei poziţii corecte 

la pian. Cele trei curburi fiziologice ale coloanei (curbura cervicală, dorsală şi 

lombară) pot degenera, dacă nu sunt observate şi corectate la timp, în poziţii 

vicioase la pian, urmate uneori de manifestări patologice. Cea mai frecventă 

deviere de la ţinuta firească la pian este aceea a spatelui rotunjit. De cele mai 

multe ori aceasta reprezintă doar o "atitudine cifotică" şi nu o cifoză propriu-

zisă, dar care, prin permanentizare, duce la apariţia problemelor de patologie a 

coloanei vertebrale şi la limitarea posibilităţilor de dezvoltare a tehnicii 

pianistice. 

 Referindu-ne în continuare la dezvoltarea fizică a şcolarului mic, 

semnalăm inegala dezvoltare a musculaturii la această vârstă. Mobilitatea 
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accentuată în această perioadă se datorează dezvoltării întregului aparat motric. 

Există însă o discrepanţă în dezvoltarea muşchilor - muşchii lungi se dezvoltă 

înaintea celor scurţi, elevul mic reuşind executarea unor mişcări largi, dar 

eşuând în cazul mişcărilor mărunte care necesită precizie. La nivelul elevului 

pianist începător se manifestă deci o anumită dificultate de realizare a sintezei 

senzorio-motrice, care, treptat, pe parcursul evoluţiei sale pianistice se va 

diminua. 

 De asemenea, o mai slabă dezvoltare prezintă oasele mici ale mâinii, 

precum şi muşchii mici ai acesteia, ceea ce determină o destul de pronunţată 

inabilitate în rezolvarea primelor mişcări pianistice. La această vârstă, 

coordonarea mişcărilor în cadrul unor activităţi complexe este greu de realizat. 

Ori, aşezarea firească a mâinii pe claviatură, legarea primelor note necesită 

asocierea mai multor mişcări de pronunţată fineţe, mişcări ce nu au fost întâlnite 

în experienţa anterioară a micului pianist. În această etapă este deosebit de 

importantă perseverarea în obţinerea unei articulaţii fireşti, naturale a degetelor, 

eliminându-se treptat crisparea cauzată de noutatea şi dificultatea sarcinii 

impuse. 

 Din punct de vedere psihic, vârsta şcolară mică se caracterizează în primul 

rând prin receptivitatea la noul gen de activitate - învăţarea. Gândirea elevului 

mic are un caracter intuitiv, se bazează pe date concrete, pe descrieri de fapte şi 

imagini. Noţiunile abstracte îi sunt încă străine. De aceea, în predarea primelor 

cunoştinţe muzicale teoretice, pe care profesorul de pian le introduce paralel cu 

primele deprinderi pianistice, trebuie să se facă cât mai des referiri şi asociaţii cu 

lucruri concrete, la nivelul puterii lor de reprezentare (de exemplu, noţiunile 

legate de diviziunea normală a valorilor - pornind de la nota întreagă până la 

optimi - sunt mai uşor înţelese dacă se asociază cu imaginea unui măr împărţit în 

jumătate, apoi fiecare jumătate din nou împărţită în două, etc.). Uneori mici 
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desene sugestive în caiet sau în partitură dau rezultate mult mai bune şi mai 

rapide decât cele mai căutate explicaţii.  

 De asemenea, în asimilarea primelor deprinderi pianistice, datorită 

caracterului intuitiv al gândirii elevului mic şi a receptării cu predilecţie a 

informaţiei concrete, metoda didactică cea mai eficientă este demonstraţia. 

Elevul va deprinde noul limbaj - limbajul pianistic, mai degrabă pe baza imitării 

mişcărilor profesorului, mişcări însoţite de explicaţii în care acesta face apel la 

comparaţii plastice cu imagini familiare micului pianist (braţul susţinut din umăr 

şi suspendat deasupra claviaturii este asociat cu braţul unei macarale; braţul 

sprijinit pe clapă pe vârful degetului este comparat cu un pod, cu cele două 

capete  fixe - umăr, deget, ca pilonii podului, etc.).  

 Treptat, pe baza predării sistematice a cunoştinţelor se va trece de la 

formele intuitive ale gândirii la cele conceptuale, se vor consolida deprinderile 

de învăţare logică, se vor dezvolta creativitatea şi independenţa gândirii elevului. 

 

Formarea deprinderilor pianistice în primul an de studiu 

 

Cele mai recente cercetări ale pedagogiei pianistice contemporane insistă 

tot mai mult asupra primatului auzului intern, creator, în instruirea pianistică. 

Acest aspect este vizat chiar de la începutul educaţiei muzicale a elevilor. Micul 

pianist trebuie să se familiarizeze şi să perceapă mai întâi frumuseţea universului 

sonor şi abia apoi să se preocupe de latura tehnică, a mişcărilor pianistice în 

sine. El trebuie îndrumat astfel încât să poată imagina, cu ajutorul auzului 

interior, orice linie melodică, respectându-i nu numai coordonatele de ritm şi 

melodie ci şi gradaţia dinamică. Reuşita acestor reprezentări auditive va fi 

deplină în momentul în care, impulsionat de dorinţa de materializare sonoră, 

elevul se va apropia cât mai mult de idealul sonor prefigurat. În această nouă 

viziune a pedagogiei pianistice referitoare la învăţământul începătorilor, studiul 
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mişcărilor pianistice propriu-zise, al formării primelor deprinderi de tehnică 

pianistică, va fi abordat într-un mod inedit: "... Învăţarea unor mişcări va trebui 

să se transforme dintr-un punct de plecare, într-un mod de rezolvare pianistică 

a unor idealuri sonore prefigurate, fie şi sub formă rudimentară (în fazele 

incipiente)"
34

, spune M.D. Răducanu în prefaţa Metodei de pian, destinată 

începătorilor. 

 Chiar de la primele exerciţii la pian, binecunoscutele "căderi de braţ", 

profesorul va cere elevului să se preocupe de obţinerea unei anumite calităţi a 

sunetului. Bineînţeles, întâi se va cultiva auzul extern, pentru perceperea şi 

aprecierea diferitelor calităţi sonore. Abia apoi se va cere elevului să imagineze 

o anumită sonoritate pe care va trebui să o obţină. Ulterior, prin auzul corectiv 

de control, elevul va trebui să aprecieze dacă sonoritatea obţinută coincide cu 

imaginea sonoră prefigurată. În acest fel, mişcarea în sine trece pe plan secund, 

fiind subordonată căutării unei anumite calităţi sonore. 

 Munca de sensibilizare a auzului extern şi de formare şi dezvoltare a 

auzului intern anticipativ, se va realiza pe baza exemplificării de către profesor, 

mai întâi a unor sonorităţi contrastante, apoi a sonorităţilor din ce în ce mai 

apropiate. El va stimula elevului dorinţa de a realiza o anumită culoare sonoră, 

pe care acesta va trebui să o contureze în imaginaţia sa, înainte ca sunetul să fie 

emis. 

 

 Primele exerciţii – căderi de braţ 

 În însuşirea unor mişcări naturale de aşezare a mâinii pe claviatură, în 

învăţământul pianistic românesc, se practică, cu elevii începători, exerciţiile 

elementare denumite "căderi de braţ". 

                                           
34

 M.D. Răducanu, Metoda de pian, Editura Muzicală, Bucureşti, 1987, p. 5 
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 Prin aceste exerciţii sunt vizate obţinerea libertăţii de mişcare a braţului şi 

consolidarea forţei şi rezistenţei degetelor. 

 Înainte de efectuarea căderilor de braţ cu sprijin pe claviatură, se vor 

practica exerciţii pentru obţinerea senzaţiei de susţinere a braţului din umăr şi a 

senzaţiei de greutate naturală a braţului. 

 Pentru obţinerea senzaţiei de susţinere din umăr a întregului braţ se cere 

elevului ridicarea braţelor la nivelul pieptului, într-o poziţie asemănătoare 

imaginii dirijorului pregătit pentru a da intrarea orchestrei. Se menţine această 

poziţie câteva secunde şi se cere elevului să observe şi să descrie senzaţia la 

nivelul umărului. În menţinerea, chiar şi numai câteva secunde, a braţului 

susţinut din umăr, elevul va resimţi o uşoară oboseală la nivelul musculaturii 

umărului şi va conştientiza efortul de a-şi susţine propriul braţ. 

 Mai dificilă este obţinerea senzaţiei de greutate naturală a braţului. Din 

poziţia mai sus descrisă, de susţinere a ambelor braţe din umăr, se cere elevului 

să le lase brusc jos, în cădere liberă. Deşi pare simplu, majoritatea elevilor nu 

reuşesc prea repede dobândirea acestei senzaţii. Aceasta datorită înlocuirii 

mişcării involuntare cerute (mişcare de cădere a braţului sub acţiunea gravitaţiei, 

prin simpla încetare a musculaturii umărului de a-l susţine), cu o mişcare 

voluntară, de aruncare a braţului. În cazul elevilor cu o anumită stângăcie a 

mişcărilor se va insista, prin aceste exerciţii, pentru obţinerea unei maxime 

lejerităţi a mişcărilor braţului. 

 Căderile de braţ, cu sprijin pe claviatură, prin intermediul cărora se va 

urmări consolidarea poziţiei corecte a mâinii, se vor efectua la început pe 

degetul 3, acesta fiind mai puternic. Profesorul va demonstra repetat mişcarea şi 

în acelaşi timp va cere elevului să asculte cu atenţie sunetul emis si să-l 

urmărească până la stingerea completă. El va insista asupra obţinerii unui sunet 

plin, generos. În acest fel va conduce atenţia elevului mai mult spre perceperea 

auditivă decât spre mişcarea în sine, dezvoltând acestuia capacitatea de ascultare 
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conştientă. În continuare profesorul va cere elevului repetarea întocmai a 

exerciţiului, insistând în legătură cu calitatea sonoră a sunetului emis. El va 

stimula elevul în dorinţa de a obţine un sunet cald, plin, formându-i astfel 

primele deprinderi auditive, anticipative. Astfel, se va sensibiliza auzul interior 

al elevului şi în acelaşi timp, mişcările vor deveni mai naturale prin eliminarea 

excesului de conştientizare a lor. Atenţia elevului se va concentra în special 

asupra frumuseţii sunetului ce urmează a fi emis, anticipându-l interior, aceasta 

conducând spre realizarea optimă a mişcării de cădere a braţului. Profesorul va 

acţiona şi în vederea dezvoltării auzului extern, ca instanţă de control, cerând 

permanent elevului compararea sunetului emis cu imaginea sonoră prefigurată 

interior. 

 După obţinerea unei anumite siguranţe în căderea de braţ pe degetul 3, se 

vor lucra cu elevul, treptat, căderi de braţ pe celelalte degete. 

 Studierea căderilor de braţ nu se va abandona, chiar dacă, prin asimilarea 

de noi cunoştinţe, se pot aborda deja mici piese sau studii foarte uşoare. Pe 

parcursul primului an de studiu, practicarea acestor exerciţii consolidează poziţia 

mâinii pe claviatură şi dezvoltă firescul mişcărilor braţului. 

 Pe baza exerciţiilor de căderi de braţ, pentru dobândirea unei dezinvolturi 

a deplasării braţului, se pot utiliza exerciţiile denumite "transporturi". Acestea 

sunt căderi de braţ, din octavă în octavă, parcurgându-se întreaga întindere a 

claviaturii. Braţul va descrie traiectorii arcuite, nefragmentate, mişcarea 

desfăşurându-se într-un tot unitar de la o clapă la următoarea. Aceste exerciţii se 

vor executa, cu fiecare mână, mai întâi pe degetul 3, apoi şi pe celelalte, 

parcurgând claviatura în ambele sensuri. 

 

Dezvoltarea articulaţiei degetelor 

 O problemă tehnică imediat următoare aşezării corecte a mâinii pe 

claviatură şi obţinerii senzaţiei de greutate naturală a braţului, o constituie 
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articulaţia precisă a degetelor. Profesorul va explica în ce constă atacul fiecărui 

deget, insistând asupra mobilităţii primei falange de la baza degetului. 

Dezvoltarea mobilităţii acestei falange duce nemijlocit la obţinerea 

independenţei degetelor în jocul pianistic. De asemenea, profesorul va urmări 

sensibilizarea tactilă a vârfului degetelor, încă de la primele exerciţii. Elevul va 

trebui să obţină senzaţia atacului pe perniţele degetelor şi senzaţii diferenţiate la 

nivelul acestora, raportate la variaţiile de nuanţe şi timbruri prefigurate în auzul 

interior. 

 Realizarea preciziei atacului, întărirea şi sensibilizarea vârfului degetelor 

constituie primele obiective în laborioasa activitate de dezvoltare a tehnicii de 

degete. Cele mai multe probleme le ridică, în acest sens, mobilitatea articulaţiei 

dintre prima falangă (falanga proximală) şi oasele metacarpiene. Pentru 

realizarea atacului digital cei mai mulţi elevi sunt tentaţi să efectueze o mişcare 

a întregii mâini - de apăsare sau împingere a degetului spre tastă, şi nu o mişcare 

a primei falange din articulaţia sa cu metacarpul. O primă consecinţă a acestei 

greşite înţelegeri a articulaţiei degetelor o constituie slaba dezvoltare a 

independenţei lor, cu toate implicaţiile sale ulterioare (imprecizia atacului, 

împiedicarea dezvoltării agilităţii degetelor etc.). Pentru evitarea acestei situaţii 

profesorul va mobiliza elevul în vederea "activării" permanente a degetelor în 

cântatul la pian. Este chiar indicat, la elevii cu această tendinţă de pasivitate a 

degetelor, realizarea unei articulaţii exagerate - o perioadă de timp - până la 

instalarea obişnuinţei de mobilizare efectivă a fiecărui deget în cântat. 

 Profesorul va trebui de asemenea să insiste în vederea apariţiei, la elevi, a 

unor senzaţii kinestezice în vârful degetelor, fin diferenţiate, în legătură cu 

aplicarea diferenţiată a greutăţii braţului pe claviatură. Aparatul pianistic mic, şi 

în special vârful degetului, având rolul de transportor ultim al energiei transmise 

din braţ, va fi în măsură să trimită, pe baza experienţei acumulate, informaţii 

restului aparatului pianistic în legătură cu greutatea necesară obţinerii sonorităţii 
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anticipate mental. Este vorba de aşa-numita conexiune invers-anticipativă, care 

pe baza unei experienţe anterioare, informează asupra particularităţilor acţiunii 

viitoare. În acest proces un rol important alături de auzul anticipativ îl deţine 

auzul de control. Elevul va trebui să ajungă să-şi regleze singur activitatea 

întregului aparat pianistic în funcţie de imaginea sonoră prefigurată interior şi să 

corecteze eventualele abateri de la ea. 

 În legătură cu dezvoltarea timpurie a auzului şi sensibilizarea tactilă a 

vârfului degetelor - a condiţionării analizatorilor kinestezic şi motric de stimulul 

auditiv - o importanţă deosebită o are introducerea nuanţelor, a scării dinamice 

de sonorităţi, încă de la primele lecţii. Pe lângă îmbogăţirea experienţei auditive 

şi tactile în sine, acest lucru va stimula imaginaţia copiilor, conducându-i spre 

realizarea expresivă, colorat-dinamică a pieselor studiate. 

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

vor putea fi asimilate încă din primul an de studiu, făcând apel la dezvoltarea 

auzului şi a sensibilităţii tactile. 

  

Dezvoltarea tehnicii pianistice în învăţământul muzical primar 

 

În primul an de studiu al pianului, după însuşirea primelor noţiuni 

teoretice şi familiarizarea cu claviatura, se urmăreşte dezvoltarea mijloacelor 

tehnice de exprimare pianistică, de obicei prin parcurgerea metodelor de pian. 

Acestea sunt culegeri didactice care urmăresc acumularea treptată de noi 

cunoştinţe şi deprinderi pianistice, pe baza principiilor continuităţii şi gradaţiei 

cunoştinţelor. 

Cele mai cunoscute astfel de metode de pian sunt cele alcătuite de Maria 

Cernovodeanu, Alma Cornea Ionescu, Maria Jidav, M.D. Răducanu, Alexandru 

Dumitrescu. Ele cuprind exerciţii ale autorilor dar şi lucrări mici din literatura 

pianistică universală. 
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Remarcăm că ultimii doi autori, din dorinţa de a stimula interesul micilor 

pianişti, au inclus în culegerile lor lucrări la patru mâini din literatura pianistică 

universală şi românească. Parcurgerea acestora dezvoltă elevilor, deja la acest 

nivel, capacitatea de a cânta într-un ansamblu şi de a deosebi, cu uşurinţă, 

planurile sonore ale liniei melodice şi acompaniamentului. În acelaşi scop, 

alegând cu umor teme din lumea copiilor, Alexandru Dumitrescu îşi ilustrează şi 

pune versuri exerciţiilor sale din culegerea La pian: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ex. nr. 31, Alexandru Dumitrescu, Ariciul 

 

Pe lângă exerciţiile cuprinse în aceste culegeri didactice, profesorul va 

putea să adauge în repertoriul elevului începător mici piese de Telemann, 

Purcell, Ph. Em. Bach, Händel, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Maikapar, 

Grecianinov şi de compozitori români, care vor contribui atât la acumulări în 

planul tehnicii, cât şi la iniţierea formării lor muzicale. 

Din acest material el va selecta, în funcţie de capacitatea fiecărui elev, 

piesele şi exerciţiile pe care le va considera cele mai potrivite pentru dezvoltarea 

tehnic-muzicală a elevilor săi. El va trebui să dozeze volumul de piese şi ritmul 

asimilării în aşa fel încât, fără a supraîncărca elevul, să îi asigure un progres 

constant. 
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În concluzie, la sfârşitul primului an de studiu, elevul pianist va trebui să 

posede tehnica necesară abordării unor piese mici cu acompaniament simplu, a 

unor mici piese polifonice, să dispună de naturaleţe şi siguranţă a mişcărilor 

pianistice, să stăpânească principalele modalităţi de atac. 

În al doilea an de studiu vor fi amplificate şi aprofundate problemele 

studiate anterior. Elevii dotaţi peste medie, cu o dezvoltată motricitate manuală, 

cu supleţe şi elasticitate a articulaţiilor, pot aborda lucrări de întindere mai mare, 

cu conţinut complex. 

Din repertoriul preclasic elevii pot studia piesele mici din Album pentru 

Anna Magdalena Bach de J.S. Bach, şi chiar unele lucrări mai uşoare din 

Preludii mici. Parcurgerea lor vizează conştientizarea şi urmărirea 

liniar-orizontală a celor două planuri sonore de importanţă egală. 

Repertoriul clasic poate fi abordat prin sonatine de Clementi, Kuhlau, 

Diabelli, Mozart, Beethoven, lucrări cuprinzând multiple probleme de ordin 

tehnic şi muzical. Studiul lor contribuie la dezvoltarea agilităţii degetelor, a 

preciziei atacului şi a clarităţii susţinerii liniei melodice. Se conturează mai 

precis relaţia melodie-acompaniament, prin dezvoltarea sensibilităţii tuşeului şi 

realizarea capacităţii de a conduce diferenţiat dinamic cele două planuri sonore. 

O bogăţie de formule ritmico-melodice, contururi expresiv-cantabile, 

specifice lucrărilor romantice, vor da posibilitatea evoluţiei pianistice în plan 

tehnic, dar mai ales muzical. Din repertoriul romantic, la acest nivel de studiu, 

se poate aborda Album pentru tineret de Schumann (Siciliana, Ţăranul vesel, 

Călăreţul sălbatic etc.), Album pentru copii de Ceaikovski (Melodie germană, 

Vals, Mazurca, Polca, cu o melodică particulară suprapusă ritmurilor specifice 

de dans), piese mici de Schubert, Mendelssohn, Grieg etc. 

De asemenea, pot fi parcurse lucrări mici din literatura pianistică 

românească de M. Jora, C. Silvestri, T. Ciortea, N. Chilf, D. Popovici, 

M. Marbé, F. Lazăr, L. Comes ş.a., care vor familiariza elevul cu aspecte 

tehnic-muzicale inedite – clustere, planuri sonore cu armuri diferite, efecte 

sonore inedite etc. 
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Începând cu clasa a treia şi până la ultima clasă de liceu, repertoriul este 

structurat  pe cinci categorii de lucrări: studii, piese preclasice polifonice, 

sonatine (sonate) clasice, lucrări romantice (moderne sau contemporane) şi piese 

româneşti. 

Urmărind această schemă de repertoriu, clasele a treia şi a patra de 

instruire pianistică cuprind lucrări de nivel sporit în planul exigenţelor tehnice şi 

muzicale. În abordarea lucrărilor preclasice polifonice se impune, central, creaţia 

lui J.S. Bach. Sunt însuşite piesele din cele două caiete de preludii mici şi chiar 

invenţiuni la două voci. De altfel, creaţia lui J.S. Bach, imaginată ca un filon 

polifonic de inestimabilă valoare, străbate întreg ciclul preuniversitar (şi 

universitar) de instruire pianistică. 

Prin studierea repertoriului clasic, reprezentat de sonatine şi variaţiuni 

uşoare de Clementi, Diabelli, Mozart, Beethoven, se consolidează abilităţile 

tehnice privitoare la agilitatea degetelor, claritatea tuşeului şi se însuşesc primele 

noţiuni de forme. Elevul va fi familiarizat cu logica organizării materialului 

sonor în vederea înţelegerii sensului muzical al lucrărilor interpretate. 

Progresul tehnic, în această perioadă, se realizează şi pe baza lucrărilor 

din repertoriul romantic, contemporan şi românesc, repertorii ce oferă o mare 

varietate de lucrări potrivite acestui nivel de studiu. 

Dezvoltarea tehnică în această primă etapă de instruire pianistică – ciclul 

primar – este hotărâtoare pentru evoluţia ulterioară a elevului pianist. Deja de la 

acest nivel însă, se observă diferenţe ale ritmului de progres, de la un elev la 

altul. De aceea, înaintarea în problematica tehnicii pianistice se va face conform 

cunoscutului principiu al gradaţiei cunoştinţelor, "pas cu pas". Acest "pas" 

reprezintă o dificultate în plus; posibilităţile de rezolvare a ei diferă însă, la un 

moment dat, mult de la un elev la altul. A respecta şablonizat un anume ritm 

de predare a cunoştinţelor, de formare a priceperilor şi deprinderilor, înseamnă a 

nedreptăţi atât elevul supradotat – care îşi formează mai uşor automatismele 

necesare execuţiei pianistice – stagnându-i dezvoltarea firească, cât şi elevul cu 

disponibilităţi mai modeste, care nu va reuşi să ţină pasul cu cerinţele impuse. 
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Este, deci, necesar ca profesorul să cunoască şi să respecte capacităţile şi ritmul 

de dezvoltare al fiecărui elev în parte. 

 

Relaţia „repertoriu – dezvoltare a tehnicii pianistice” 
la nivel gimnazial şi liceal 

 

În aceste ultime două trepte ale învăţământului pianistic preuniversitar are 

loc un proces accentuat de dezvoltare tehnică şi maturizare artistică a elevului-

pianist. Deprinderile în plan tehnic şi muzical, dobândite anterior, vor fi 

consolidate şi ridicate la nivele calitative superioare. Pe baza repertoriului – 

deosebit de bogat – din literatura pianistică, structurat anual pe cele cinci 

categorii de lucrări amintite mai sus, elevul va putea parcurge sistematic, prin 

acumulări treptate, etapele dezvoltării tehnice şi muzical-interpretative, astfel ca, 

la finele studiilor liceale, să poată fi împlinit ca pianist-muzician format. 

În planul consolidării şi stăpânirii tehnicii de construire a structurilor 

polifonice, în toată această perioadă se vor aborda sistematic lucrări din creaţia 

lui J.S. Bach. Se vor parcurge invenţiunile la două şi trei voci, suitele franceze şi 

engleze, partite, preludii şi fugi etc. Urmărirea consecventă, pe parcursul 

instruirii pianistice, a creaţiilor lui Bach nu exclude abordarea lucrărilor altor 

compozitori preclasici, cum sunt Scarlatti, Couperin, Händel ş.a. Creaţia pentru 

pian a lui J.S. Bach se constituie însă într-un cadru excepţional de însuşire şi 

dezvoltare sistematizată a abilităţilor pianistic-polifonice. 

Cum am arătat anterior, ea reprezintă un preţios filon polifonic, ce poate fi 

urmărit şi exploatat la toate nivelele de instruire pianistică (exemplele 32-37). 

 

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

 

 

 

 

 

Ex. nr. 34, J.S. Bach, Invenţiune la două voci, re minor 

 

 

 

 

 

 

Ex. nr. 35, J.S. Bach, Invenţiune la trei voci, re minor 

 

 

 

 

 

 

Ex. nr. 36, J.S. Bach, Suita engleză nr. 5, re minor, Allemande 
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Ex. nr. 37, J.S. Bach, Preludiu şi fugă la trei voci, re minor 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Prin repertoriul clasic abordat pe parcursul studiilor gimnaziale şi liceale 

se continuă, de asemenea, consolidarea deprinderilor tehnic-pianistice însuşite 

anterior. Creaţia pianistică a lui Haydn, Mozart şi Beethoven se studiază în 

această perioadă, pornind de la sonate şi variaţiuni mai accesibile în primii ani, 

treptat apoi, crescând exigenţele, abordându-se lucrări din ce în ce mai dificile. 

În plan tehnic, se dezvoltă agilitatea, precizia de atac a degetelor, se 

perfecţionează tuşeul prin studiul sonatelor de Mozart ce impune claritatea 

execuţiei în caracteristicul jeu perlé. Abordarea opus-urilor beethoveniene 

dezvoltă, pe lângă aceste abilităţi, forţa şi vigoarea degetelor în susţinerea 

construcţiilor acordice sau desfăşurarea arpegiilor şi octavelor în sonorităţi mari. 

Lucrările lui Mozart şi Beethoven se regăsesc, de asemenea, pe întreg ciclul de 

instruire pianistică preuniversitară, de la piesele mici – menuete, dansuri, 

bagatele – până la sonate, cicluri mari de variaţiuni şi concerte de dificultate 

muzical-pianistică deosebită.  

Sfera repertoriului romantic este considerabil lărgită în aceste etape ale 

studiului pianistic. Studiul lucrărilor de Schubert, Schumann, Chopin, Brahms, 

Liszt, Rachmaninov etc., contribuie la perfecţionarea complexului de abilităţi 

tehnic-pianistice, suport practic necesar în evoluţia spre formaţia de muzician a 
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tânărului pianist. Rafinamentul inconfundabil al muzicii lui Chopin, 

profunzimea brahmsiană, virtuozitatea şi bravura pianistice din lucrările lui 

Liszt, pot fi deja, din această etapă de pregătire pianistică, atinse. 

Lucrările din literatura pianistică impresionistă, studiate în cursul anilor 

de liceu, au un rol important îndeosebi în perfecţionarea sensibilităţii tactile, a 

rafinamentului tuşeului, pentru obţinerea culorilor timbrale specifice. 

Interpretarea creaţiilor pentru pian ale lui Debussy şi Ravel impune, însă, alături 

de acestea, dezvoltarea imaginaţiei sonore şi perfecţionarea auzului interior 

pentru surprinderea subtilului ambient impresionist. 

De asemenea, un progres în planul tehnicii pianistice se obţine prin studiul 

lucrărilor din repertoriul modern, contemporan şi românesc. Conţinând multiple, 

diverse şi inedite probleme tehnice, studierea acestor repertorii completează 

procesul formării muzical-pianistice a tânărului instrumentist la finele anilor de 

liceu. 
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Încheiere 

 

Cele mai recente cercetări din domeniul pedagogiei pianistice tratează 

problematica tehnicii pianistice într-o viziune nouă, integratoare, în strânsă 

interdependenţă cu calitatea artistică a exprimării pianistice. Astfel, aspiraţia 

spre realizarea unei perfecţiuni tehnice apare într-o obligatorie legătură de 

sistem cu perceperea cu claritate şi acurateţe a concepţiei muzicale. Cuvintele 

marelui pedagog şi pianist rus, Heinrich Neuhaus, ilustrează esenţa acestei 

concepţii privind tehnica pianistică: "Cu cât este mai clar ţelul (conţinutul, 

muzica, perfecţiunea execuţiei), cu atât mai clar dictează el mijloacele de a-l 

atinge".
35

 Se argumentează astfel faptul că tehnica pianistică nu trebuie înţeleasă 

şi nu se constituie ca scop în sine, ci este doar suportul material al muzicii, 

"adevăratul trup al artei", cum tot Neuhaus o denumeşte. 

În prefaţa lucrării sale Despre arta pianistică, el ne dezvăluie principiul 

său călăuzitor în activitatea didactică: "[...] metoda aplicată în cadrul cursurilor 

mele urmăreşte ca executantul să înţeleagă cât mai curând cu putinţă [...] ceea ce 

noi numim imaginea artistică, cu alte cuvinte, conţinutul, sensul, esenţa poetică 

a muzicii şi să se poată orienta singur (să poată da indicaţii, explicaţii) de pe 

poziţii teoretico-muzicale, în materialul ce-l are în faţă. Înţelegerea limpede a 

acestui ţel îi dă interpretului posibilitatea să tindă spre el, să-l atingă, să-l 

întruchipeze în interpretarea sa – şi toate acestea la un loc alcătuiesc problema 

tehnicii"
36

. 

În sfârşit, citatul din Michelangelo  "la man che ubedisce al intelletto"
37

 

(mâna care se supune intelectului), este adus de Neuhaus, de asemenea în 

sprijinul tezei complementarităţii dezvoltării tehnicii pianistice şi dezvoltării 

muzicale. 

                                           

35
 H.G Neuhaus, op.cit., p. 6 

36
 Idem, p. 6 

37
 Idem, p. 91 
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 Înţelesul complex al termenului de tehnică exclude deci interpretarea 

simplistă de atingere a unui cât mai înalt nivel de agilitate, claritate şi bravură 

pianistică. Originea etimologică a cuvântului tehnică derivând din grecescul 

tehne, care înseamnă artă, o îndepărtează total de ideea de meşteşug. 

În sprijinul acestei idei, Theodor Bălan aduce în cartea sa Principii de 

pianistică, conceptul de funcţie artistică a tehnicii instrumentale. Acest concept 

este preluat din lucrarea Schopferischer Klavierunterrich (Metoda creativă 

pianistică) a lui Karl Adolf Martienssen, teoreticianul orientării psihologice a 

pedagogiei pianistice. Theodor Bălan arată că "Tehnica considerată ca funcţie 

artistică înseamnă implicit renunţarea la mecanicism şi acceptarea tezei că 

studiul la pian se face cerebral şi sensibil în acelaşi timp..."
38

. Astfel, 

materializarea tehnicii în gestica pianistică devine mijloc de exprimare a 

conţinutului de idei a operei interpretate şi nu scop în sine. 

Interpretul reprezintă astfel veriga de legătură dintre creatorul de artă 

(compozitorul) şi receptorul de artă (auditorul), devine deci, decodorul 

informaţiei transmise prin textul muzical, de la compozitor la public. O 

transmitere corectă şi clară a mesajului compozitorului depinde în primul rând 

de acurateţea cu care acesta a fost receptat de către interpret şi apoi de 

posibilităţile sale de exprimare pianistică, date de nivelul tehnic şi muzical atins. 

Procesul interpretării pianistice poate fi considerat reuşit dacă, la cel din urmă 

nivel - execuţia propriu-zisă - informaţia iniţială preluată din textul muzical 

parvine nedeformată ci doar îmbogăţită prin aportul creator al interpretului. 

Un alt argument în sprijinul ideii interdependenţei dintre făurirea tehnicii 

şi descifrarea imaginii muzicale a operei, îl constituie implicarea, în procesul 

execuţiei pianistice, a auzului interior creator. În plan imaginativ, pianistul 

prefigurează în auzul interior un ideal sonor, pe care apoi îl va materializa în 

execuţia propriu-zisă. Atunci când, cu mijloacele sale tehnice, pianistul poate 

                                           
38

 Theodor Bălan, Principii..., p. 56 
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răspunde diversificat comenzilor auditive - conforme cerinţelor auzului interior - 

comanda auditivă va conţine implicit şi rezolvarea tehnică. 

În decursul timpului, promotorii celor mai importante orientări ale 

pedagogiei pianistice au încercat definirea noţiunii de tehnică pianistică, fiecare 

valorificând teoriile valabile anterioare şi aducând noi aspecte, determinate de 

evoluţia continuă a artei interpretative, la rândul ei pliată pe inovaţiile continue 

ale creaţiei pianistice. 

Pedagogia pianistică contemporană românească, preluând conţinutul 

valoros al curentelor şi şcolilor anterioare (curentul anatomo-fiziologic, şcoala 

psihologică) şi îmbinându-l cu cele mai recente cercetări în domeniu, abordează 

problematica tehnicii pianistice într-o viziune nouă, cibernetică. În acest sens, 

cele două autoare ale Tratatului de artă pianistică - Ana Pitiş şi Ioana Minei - 

subliniind faptul că tehnica nu poate fi studiată în sine, izolată de interpretare, 

dau o definiţie cuprinzătoare acesteia. Tehnica pianistică cuprinde, în concepţia 

lor "... sistemul de acţiuni întreprinse pe plan fizic mecanic de către interpret, cu 

ajutorul aparatului său pianistic (tors, braţ, antebraţ, palmă, degete, toate 

articulate între ele), sistem de acţiuni capabile să traducă, să redea - fără a o 

deforma - informaţia preluată din textul muzical şi prelucrată în reprezentări 

auditive (imagine muzicală mentală) într-o imagine sonoră reală, vie, folosind ca 

suport material de redare, sunetului pianului."
39

 Ele insistă astfel asupra legăturii 

de sistem ce există între aspiraţia către perfecţiunea tehnică şi acurateţea şi 

claritatea concepţiei muzicale! 

O altă definire a tehnicii pianistice, în spiritul celor argumentate mai sus, 

o aduce marele pedagog al pianului, profesoara Florica Musicescu: "Tehnica 

instrumentală, în înţelesul cel mai larg şi mai înalt al cuvântului, ar fi ansamblul 

unor reflexe speciale, dobândite cu răbdare şi trudă de artist, pentru a face din 

instrumentul din care cântă parte organică lui, gata să răspundă cu precizie la 

                                           
39

 A., Minei, I., Pitiş, op. cit., p. 134 
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cerinţele expresiunii muzicale, în toate nuanţele ei".
40

 Tot ea subliniază 

importanţa atingerii virtuozităţii, nu ca scop în sine, ci pentru a servi opera 

muzicală în esenţa ei: "Să ştii că stăpâneşti, să domini cele mai mari dificultăţi 

de ordin tehnic, pentru ca dicţiunea limbajului muzical să apară cât mai 

nestânjenită, să poată exprima cât mai veridic ceea ce a gândit compozitorul."
41

 

Concluzia ce se desprinde firesc din rândurile de mai sus impune ideea 

legăturii indestructibile între dezvoltarea tehnicii pianistice şi maturizarea în 

plan muzical artistic. Această relaţie simbiotică stă la baza parcursului ascendent 

al actului interpretativ spre perfecţiune. 

 

 

                                           
40

  Marta Paladi, op. Cit., p. 87 
41

  idem 
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