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PREFATA

,.Musica ars et scientia”
Johannes de Grocheo
(Secolul al XIII-lea).

Lucrarea de fafd reprezintd, cu unele modificdri si conipletdri, prelegerile despre
metodica preddrii pianului pe care autorul le-a tfinut in sesiunile 1960 si 1963 lo
Institutul peniru Perfectionarea Cadrelor Didactice (I.P.C.D.),"in fata profesorilor
de pian de la scolile de muzicd din fard, candidafi la examenele pentru obfinerea
gradului de ,profesor definitiv”.

Ca atare, aceastd lucrare mu este o ,metodd” de pian ci, in conjormitate cu
scopul si confinutul general al cursurilor I.P.C.D. care 1i stau la origine, ea vrea
sd fie un ajutor pentru profesorii de pian in munca lor de predare la scolile generale
si liceele de muzicd. Ea ar putea interesa si pe elevii din ultimii ani ai acestor licee,
precum si pe studentii conservatoarelor care intenjioneazd sd se dedice pedagogie:
planului. ’

In elaborarea materialului expus in aceastd lucrare am wrmai doud linii: linia
istoricd si linia logicd. In primul sens am considerat metodica preddrii pianului si
in general invdfarea acestui instrument ca um proces, care se cere expus in desfd-
surarea lui istoricd. In cel de-al doilea sens, incredinfafi cd muzica este artd si
stiintc totodatd, am infeles sd nu ddm doar o colecfie de refete tehnice si pedagogice,
mai mult sau mai putin empirice, ¢i la fiecare problemdi sd ardtim baza ei stiinfificd
si motivul pentru care ea se rezolvd intr-un anumit fel.

Lucrarea este divizatd in zece capitole, dintre care primele pairu frateazd unele
probleme eu caracter general al pianisticii si pedagogiei pianului, care nu sint dis-
cutate decit foarte pufin sau chiar de loc in literatura noastrd de specialitate, Astjel,
in capitolul I am dat o descriere mai largd a construcfiei si mai cu seamd a func-
tiondrii pianului despre care, asa cum am constatat, elevii scolilor de muzicd nu
primesc in general decit foarte pufine cunogtinfe. Or, dupd pdrerea noastrd, nu este
de conceput o activitale profesionald, oricare ar fi ea, [drd cunoasterea suficientd a
rneltelor de Ilueru proprii acestel activitdfi,




In capitolul al H-lea am expus dezvoltarea melodelor si a melodicii pianulul
in cadrul evolufiei muzicii in genere §i a condifiilor istorico-sociale care au influentat
aceastd evolutie. In prezent, si cu drept cuvint, nu se poate concepe nici o ramurd
de inodjdmint care si nu ia in considerafie dezvoltarea in timp a obiectului respectiv.

In capitolul ol Ill-lea am incercat o examinare a insugirilor §i a pregdtirii
necesare profesorului de specialitate pentru ca el si poatd rdspunde cit mai bine
sarcinilor ce ii revin, apoi ne-am indreptat privirea spre condifiile pe care trebuie
sd le indeplineascd elevul pentru ca sd poatd urma cu folos invdfdmintul pianului.

In capitolul al IV-lea, premergitor tehnicii propriu-zise o pianului, tratatd in
capitolul urmdtor, s-au expus bazele psiho-anatomo-fiziologice si fizice ale miscdrilor
si forfelor care intervin in cintatul la pian, In general aceastd problemd, de mare
importanfd peniru buna execufie, cit si peniru mentinerea conditiei fizice a exect-
tantului, este foarte pufin tratatd in literatura § incd mai pufin in Inodfdmintul
pianului, De aceea am consideral ci o expunere a acestor aspecte care stau la baza
tehnicit pianulul ar fi utild si binevenitd.

In capitolul al V-lea, Lectia de pian, au fost examinate, cu deosebire din punctul
de vedere al preddrii, diferitele procedee tehnice. In continuare, in capitolele VI—IX,
au fost tratate problemele legate de studii si piese care formeazd repertoriul, dupd
care au urmat indicafii asupra interpretdrii materialului lucrat In scolile generale
si liceele de muzicd (comporitori si piese) si in sfirgit pedalizarea, de asemenea prea
putin tratatd in inodfdmint.

Toate aceste din urmd probleme fac si ele parte de fapt din lecfia de pian, totusi,
pentru confinutul lor de ordin mai pufin tehnic si mai mult estetico-muzical, s-a con-
siderat mai indicat ca ele sd fie tratate in capitole speciale. ‘

Ultimul capitol, al X-lea, contine indrumdri pentru studiul individual al elevilor,
care este de o importantd deosebitd in invdfdmintul instrumental.

Ca o completare la acest din urmd capitol, intr-o Anexd au fost propuse unele
exercifii speciale de gimnasticd folositoare elevilor pentri dezvoltarea abilitafii si
rezistentei lor la pian.

In incheiere am dat o bibliografie recomandatd celor interesafi sd aprofundeze
problemele privitoare la arta pianului i la melodica preddrii ei.
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CAPITOLUL I
{ T 96%

PIANUL SI DEZVOLTAREA LUI

Dintre toli instrumentistii, pianistul isi cunoaste cel mai putin in-
strumentul. Aceasta se datoreste intr-o anumitd masurd faptului ca
mecanismul pianului este mai complicat — cu excepiia aceluia al orgii
— si in parte mai ascuns vederii decit al tuturor celorlalte instrumente
muzicale. Totodatda — spre deosebire de vioara, violoncel si multe alte
instrumente — pianul oferd executantului toatd scara sunetelor, cu inél-
timile lor juste, la simpla apdsare a clapelor corespunzitoare, De aceea,
stiinta multor pianisti despre instrumentul lor se rezumd la claviaturd :
cit despre rest, domini parerea cd acesta ar privi numai pe acordori si
pe reparatorii de piane.

Nu sintem singurii sau primii care afirm#m aceasta. Astlel, intr-o
renumiti enciclopedie a muzicii se spune: , ...cea mai mare parte a
pianistilor din vremea noastrad ignoreazi mecanismul intim al instru-
mentului lor si ramin incapabili, de altfel si nepdsdtori, In a sugera fie
si cele mai neinsemnate imbunétafiri in factura acestui instrument.” !

Pirerea cd pianul, prin insisi constructia sa, emite sunetele in
forma finiti necesard executiei este numai in parte indreptaita. In pri-
mul rind pentru ci tuseul, adici modul de atacare a clapelor are, dupé
cum se stie, o influentd insemnatd asupra calitatii sunetului. In al doi-
lea tind deoarece, in afard de inilfimea diferitd a sunetelor, trebuie
obtinutd la pian si o extrem de variatd intensitate a lor. In al treilea
find, o importantd parte a pianului o constituie pedalele, a céror actio-
nare justi are un rol foarte insemnat in bogitia sonord, fn culoarea
sunetului.

! Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conservaloire, rédaction A, La-
vignac, Editions Delagrave, Parls, 1927, pag. 2036.




~ Toate acestea nu se obfin insa nemijlocit de la pian, ci trebuie rea-
lizate de executant prin méiestria cu care il acfioneazi. Pentru aceasta
_el trebuie sd cunoascd — la fel ca si in cazul oricirei alte unelte sau'
instrument — construcia intericard a pianului, functiile elementelor
sale — in spe{d functiile mecanice si acustice ale clapelor, percutoare-
lor, coan:de[or, peda]e}or si ale celorlalte pirti ale instrumentului.

" 'Fatva gle _ceIe qratate apare indicat ca, in invad{imintul pianului
clevii sd fie instruitl intr-o masurd potrivitd si asupra constructief

acestui amplu instrument muzical. Instruirea trebuie si cuprindi si

aspectul istoric (evolutia planului), deoarece dezvoltarea instrumentu-
1)1,11; relx Qeterr?m:attsl o evolutie corespunzitoare in creafia muzicii pentru
g trm,né?lt.ar a interpretdrii, precum si in metodica predirii acestui in-
Pianul este un instrument cu coarde, actionate prin mijlocirea unei
L:lawaturl. Dacd ne oprim la aceastd caracteristicd fundamentals, atunci
ca premergétori direci ai pianului ar putea fi numiti, in mod egal
glaotcord“ul si clavecinul. Daci addugam insi si criteriul 'percutiei adici
faptul cé la. pian efectul sonor se realizeaza prin lovirea coardelor
a;f:gc; numai clavicordul mai poate fi considerat ca predecesor direct al
toarctile‘ljc;’r.nu si clavecinul, la care sunetele se obfin prin ciupirea
Clayecmul este totusi mai strins legat de istoria pianului prin
aceea cd, de la creafia si execufia la clavecin s-a trecut 1a creatia si
interpretarea la pian. Intr-adevir, toatd muzica interpretati astizi la
pian ca muzicd preclasicd, si chiar o parte din muzica clasici, a fost
la origine scrisd pentru clavecin. Mai mult decit atit, in pre‘zent se
constatd o véc}:té tendin{d de revenire la o mai largi folosire a instru-
mentelor vechi amintite, indeosebi a clavecinului. In Anglia si Germa-
nia, ca de altfel §i in alte {iri, s-a reluat productia lor de cétre unele
fabrici de piane, iar compozitori contemporani de seami ca : De Falla
Florent Schmitt, Boguslav Martinu si alfii au scris piese anume pentrL;
clavecin. Esfge deci de asteptat ca unii dintre elevii scolilor de muzici
sau studeniii conservatoarelor si fie in viitorul apropiat atrasi si d
interpretarea la acest instrument. my e
. cfizx;trgugliﬁivelq e(lirétate, inainte de a ne ocupa de pian, vom aminti
e' i esnr e 4 . - . . . '
st r?ul. pre premergatorii imediafi ai acestuia — cla-
, C[a,rwcordz.tr,va cérei existen{d se semnaleazi pe la finele secolului
al XI11-lea, era raspindit cu deosebire in secolele al XVI-lea si al XVII-
lea, pind la fuceputul secolului al XVIII-lea, cind a fost inlocuit peste
tot de cétre clavecin. In forma din ultima perioad3 a folosirii sale, cla-
\{lcordttl_ era constituit dintr-un sistem de coarde metalice subtiri in-
tinse orizontal intr-un cadru dreptunghiular de lemn, deasupra unei
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pldci de rezonanid de asemenea de lemn, toate fiind montate irtr-o:
cutie dreptunghiulard de lemn, asezatd pe picioare. o
Toate coardele clavicordului erau de lungime egald, numai grosi-

mea lor varia intrucitva, pe griupe mai mari. Astfel toate coardele din-

“tr-0 grupd datd emiteau sunete de aceeasi inilfime. Pentru a obtine

sunetele de fnaltime diferitd, corespunzitoare scérii muzicale, se folosea
| asa numita fangentd, o mica piesid de alami aflata 1a mic# distanid sub
' fiecare coard# si actionatd, prin mijlocirea unei scurte baghete de lemn,
de clapa corespunzdtoare din claviatura.

La api#sarea clapei, tangenia se ridica percutind si sprijinind
: coarde pe dedesubt, formind astfel, pe foatd durata cit clapa era apa-
| satd, un calus (sciunas) pentru coarda respectivd. In acest fel, coarda’
i lovitd se diviza in doud segmente, cdrora le corespundeau doud sunete
! de inal}imi diferite. Dintre aceste segmente numai unul riminea insa
activ, vibratiile celuilalt fiind stinse cu o fisie de postav care infdsura
pe o oarecare lungime segmentele de coardd din partea stingé a instru-
mentalui. Prin acest mijloc se obtinea emiterea unui singur sunet, acela
corespunzitor segmentului de coardd rimas neinfdsurat.

Infisurarea cu postav a unei extremitdii a coardelor avea si un
alt efect indispensabii cintatului. Intr-adevér, 1a pardsirea clapei cintate,
tangenta revenea in pozitia ei de repaus, ceea ce facea sid dispard céa-
lusul care fmpértise trecdtor coarda in doud segmente, unul mut si
altul sonor. In acest fel, infisurarea amortizoare de la un capét actiona
asupra intregii coarde, iar sunetul care fusese cintat se stingea imediat.

Clavicordul, care initial avusese o intindere de numai trei octave,
se dezvoltd in secolele al XVIl-lea si al XVIII-lea, ajungind pina la
cinci octave si mai mult. El emitea un sunet slab, de volum mic, lucru
care se explicd prin aceea cdl tangenta — care indeplinea si functia de
c4lus, adicid de limitare a lungimii active a coardei — o percuta pe
aceasta chiar in punctul de sprijin, cel mai dezavantajos pentru punerea
ei in vibratie. Din cauza acestui sunet slab, altminteri deosebit de deli-
cat si frumos, clavicordul era folosit numai ca instrument de camerd,
el fiind putin adecvat pentru acompaniament.

Pentru a se miri intensitatea sunetelor s-au construit clavicorduri
cu doud pini la patru coarde paralele pentru fiecare sunet ; dar pentru
motivul aritat mai sus, rezultatul nu a fost pe mésura complicaiiei
aduse in acest fel instrumentului. De aceea, clavicordul a fost treptat
tnlocuit cu clavecinul, primul fiind folosit in continuare mai ales in

tirile germanice. J. S. Bach a preferat multd vreme clavicordul pentru
motivul ci, fiind un instrument de percufie, permitea oarecari efecte’
dinamice, care dideau execufiei mai multa expresivitate. Se putea ob-
tine la clavicord si un frumos vibrato, iar prin apisarea mai adinca a
clapelor, ficind ca tangenta-sciunas s se ridice mai mult, se producea

| <.
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o intindere suplimentari a coardelor, deci o usoard inil{are a sunetelor

si, prin aceasta, un anumit efect de culoare. Numai in a doua jumé

a activitétii sale, Bach a trecut de la clavicord la clavecin, per{trrga;:tt':

a $i scris cele mai insemnate lucriri ale sale — azi cintate la pian —

$i tot in legatura cu clavecinul a propagat temperarea gamei cromatice.
_Originar din Italia, clavecinyl apare pe la finele secolului al XIV-

lea in Franta i inuAnina_ (unde era denumit Aarpsichord), iar folosirea

lui dédinuieste pind la mijlocul secolului al XVllI-lea, cind incepe si

fie inlocuit cu pianul. Clavecinul avea o constructie aseminitoare cu

cl.avmgrdul — o claviaturd si un sistem de coarde metalice. Punerea in
v.lbre.ltle a coardelor clavecinului nu se ficea insi prin lovire, ci prin
ciupirea lor cu un virf de ’
de corb — fixata
bagheta se ridica,
atunci cind clapa era eliberati — pana se retragea intr-o adinciturd a
baghetei pentru ca sd nu ciupeascd din nou coarda. Totodatd bagheta
avea la capétul ei superior o mici piesd de lemn ciptusitd cu postav
care, la coborire, se aseza pe coards, oprind vibrarea ei.

pe o baghetd verticald de lemn. La ap#sarea clapei,

piele durd sau cu o pani de pasire — de obicei -

ciupind cu pana coarda respectivd. La coborire — :

Pentru mdrirea intensitd}ii sunetelor, unele instrumente perfectio- -
nate erau previzute cu coarde multiple, avind pentru fiecare sunet cite
doud sau patru coarde paralele acordate 1a unison, intre care pétrundea -

bagheta previzutd cu un numir corespunzitor de pene.

Contrar clavicordului la care,
erau de lungimi egale, laclavecin acestea erau de lungimi diferite, din ce
in ce mai scurte spre sunetele inalte si acordate dupi scara cromatica.
Inifial, acordajul se ficea dupi scara naturald, dar in timpul lui Bach
a inceput 54 se realizeze dupd scara ,bine temperati®, agsa cum fusese
preconizatd de citre Werkmefister in 1692.

) Corgspuqz%tor cu lungimile descrescitoare ale coardelor, cutia cla-
vecinului capdtd o forma {riunghiulari si nu dreptunghiulari ca a cla-
vicordului. Binein{eles ci si clavecinul, analog clavicordului, avea sub

- sistemul de coarde o placd de rezonanti. Initial clavecinul nu era pre-
vazut cu picioare, dar mai tirziu, cind intinderea sa tonali a ajuns pini
la cinoi §i chiar piné la sase octave, i se monteazi picioare. Instrument
de lux si raspindit numai in clasele avute ale societatii, cutia si capacul
clavecit}ulm erau de obicei fmpodobite cu incrustatii si picturi bogate.

Spineta si virginalul, pe care le mentioneazi istoria pianului, erau
varfante premergitoare ale clavecinului. Deosebirile fatd de acesta din
urmé nu apar destul de clare, pe de o parte din cauza insuficientei date-
lor istorice, iar pe de altd parte dintr-o confuzie a denumirilor folosite
in fiecare tard sau de citre diversi autori. De altminteri, deosebirile nu
erau esenjiale $i nu schimbau caracteristica sonord unici de coarde
ciupite, a acestui fntreg grup de instrumente. ,

8

dupd cum s-a mentionat, coardele

Dupi sursele cele mai sigure, deosebirile constau in aceea ci, la
clavecinul propriu-zis, coardele erau intinse orizontal si in prelungirea
clapelor, adicd perpendicular pe claviaturd (ca la pianul de astizi); la
spinetd, coardele erau asezate oblic fatd de claviaturd, iar la virginal
paralel cu aceasta. Virginalul era mai mic, cu un ambitus redus si cu
un caracter mai pronunfat de camerd decit clavecinul si spineta. In
Anglia s-au construit si {olosit clavecine avind o dispozitie verticald a
coardelor, analogd cu cea a pianinelor de astazi.

Spineta, desi de origine italiana, era folosita cu predilec{ie in Frania
(épinette). Virginalul era un instrument specific englez si folosit numai
in Anglia. Pentru acest instrument s-a scris o vasta si valoroasi crea-
fie muzicali, aceea a ,virginalistilor”, care a exercitat o mare influenta
asupra creatiei clavecinistilor de pe continent. Este de observat totusi
cd in Anglia in afard de virginal s-au folosit si celelalte instrumente
similare, iar virginalistii au compus de fapt pentru toate instrumentele
cu claviatura si coarde. !

Clavecinul, in toate variantele sale sus mentlionate, se caracteri-
zeazd printr-un timbru metalic, oarecum sec, pujin zbirniit si bogat in
armonice superioare, specific instrumentelor cu coarde ciupite. Acest
timbru se armoniza insa bine cu viorile si cu aldmurile, fiind si adecvat
stilului polifonic. O deficientd fundamentald a clavecinului — si intr-o
masurd mai micé, si a clavicordului — consta In imposibilitatea unei
execufii dinamice, a unei nuantiri expresive : coardele ciupite mecanic
produceau surnete de aceeasi intensitate, oricum ar fi fost actionate cla-
pele instrumentului. Altd caracteristicd negativd a clavecinului o con-
stituia imposibilitatea unei execufii in legato. Aceastid caracteristica,
pe de altd parte, facilita sublinierea ritmului.

Din acest din urmé& motiv, clavecinul era folosit in ansamblurile de
camer3 sau chiar orchestrale — in acea vreme in care incd nu exista
dirijorul — pentru a marca ritmul si a da intrarile.

Spre sfirsitul epocii de maximéd inilorire a clavecinismului s-au
addugat clavecinului unele dispozitive, constind in esentd din unul sau
doud manuale suplimentare, etajate, corespunzétoare la tot atitea
sisteme de coarde la octavd. Se puteau obtine astfel schimbéri de cu-
loare si efecte dinamice, dar numai in trepte si in bloc pentru toati in-
tinderea instrumentului. Nu ne oprim fnsa mai mult asupra acestor dis-
pozitive — ele erau manevrate prin registre sau pedale — care cu toatd
natura lor discontinui si globald, dddeau clavecinului un caracter or-
chestral apreciat si astdzi. De altfel, clavecinul nu a fost niciodatd com-
plet scos din practica muzicald, intrucit el permite si se redea muzica

! Raymond Russel — The Harpsichord and Clavichord, Faber and Faber, Lon-
don, 1959, pag. 21.




preclasicd cu sonoritatea si culoarca ei originald. Clavecinele care, in
acest scop se construiesc in zilele noastre, se bucurd totodatd de toate

progresele pe care le-a facut intre timp tehnica fabricafiei instrumen-

telor muzicale.

Pianul, asupra céruia ne vom opri mai mult, are o datd de nastere
precisi, si anume anul 1709, inventatorul sau fiind constructorul italian
e instrumente muzicale Bartolomeo Cristofori (1665—1731) din Flo-

Clavezin cu douli manuale, din anul 1774,

1)

i
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renfa, originar din Padua. Cristofori a urmérit s obtind un instrunient
care, spre deosebire de clavecin, sd permitd emiterea sunetelor de la cele
mai slabe la cele mai puternice, intr-o gradatie continui. El a realizat
acest Jucru, inlocuind ciupirea coardelor prin percutarea lor cu cioci-
nele, care nu erau direct aplicate pe coarde, ci aruncate peste ele, inten-
sitatea variatd a sunetelor rezultind din viteza maif mica sau mai mare
cu care clapele instrumentului erau atacate.

Cam In aceeasi vreme — asa cum se Intimpld adesea in istoria in-

" ventiilor — au mai realizat instrumente similare francezul Jean Marius

in 1716 si saxonul Christoph Gottlieb Schrétter in 1717, Totusi con-
structia realizatd de cédtre Cristofori s-a dovedit superioard, principiul
sdu rdminind la baza dezvoltdrii ulterioare a pianului, pind in ziua de
azi. Potnivit proprietd{ii noului instrument de a emite sunete atit forie
cit si plano, Cristofori 1-a denumit clavicembalo col piano e forte. Mai
tirzin denumirea s-a simplificat In pianoforte, din care, in térile de
limbd romanicd si englezéd, uzul a mai pastrat numai pe aceea, mai
scurtd, de pian sau piano.

Bineinteles cd si pianul, pastrindu-si principiile de bazd, nu a
rdmas in forma ini{iald datd de Cristofori, ci, in cele doud secole si
jumétate de existen{s, i s-au adus insemnate imbun#tatiri si adiugiri.
Cel dintii care s-a ocupat mai intens de constructia si imbunitifirea
pianului lui Cristofori a fost Gottiried Silbermann din Freiberg — Sa-
xonia, constructorul de instrumente preferat a tui J. S. Bach. Silber-
mann a prezentat acestuia, in 1730, un pian, executat in parte si dupa
sfaturile lui Bach, pe care acesta l-a acceptat, {4rd a-l lua totusi in folo-
sire curentd nici pind la sfirsitul vietii sale. Bach socotea pianul prea

- zgomotos, -lucru explicabil atunci, la inceputul dezvoltirii sale. In gene-

ral, posibilititile superioare ale pianului nu au fost prea repede sesizate
de muzicieni. ’

Printre aceia care au adus, rind pe rind, Imbunatatiri mai impor-
tante pianului sint de mentionat Andreas Stein din Augsburg, care
impreund cu Andreas Streicher din Viena a realizat in 1780 o mecanici
noud, denumitd ulterior mecanica ,vieneza* sau ,germani“, Apoi, fabri-
cantul de piane Broadwood din Londra care, putin mai tirziu, in 1789,
dupd indicatiile olandezului Americus Backers, a elaborat mecanica
denumitad ,englezd“, o perfectionare a mecanicii initiale a lui Cristofori-
Silbermann. Completati intre 1808 si 1821 de citre francezii Sébastien
si Pierre Erard cu asa numitul dublu esapament, mecanica englezd a
rdmas singura care se mai foloseste azi in constructia pianelor.

Alte imbundtétiri mai importante aduse pianului au constat in
introducerea in 1789, de asemenea de citre Andreas Stein, a pedalelor
— indeosebi a pedalei forte — in locul registrelor sau genuncherelor
folosite mai fnainte; Americanul Alpheus Babcock din Boston a in-
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locuit, in anul 1825, rama de lemn sau din bare de fier imbinate, in carc 1
se intindeau coardele, printr-o ramé de fontd turnatd dintr-o bucata.
Tot Babcock a introdus la piane, in 1823, sistemul coardelor incrucisate. |

Cu acestea, dezvoltarea pianului clasic se poate considera terminata
in elementele sale esentiale. Imbunététirile care au mai urmat, si care
continud, se referd doar la detalii de constructie si la folosirea unor |
materiale superioare sau mai adecvate, ca de exempluy, in prezent, pentrit
anumite piese, a materialelor sinietice.

In afard de pianul clasic, cu pozitia orizontala a coardelor, s-a mai
creat, pe la 1800, de cdtre Hawkins din Philadelphia si s-a definitivat
de cdtre Warnum din Londra, pianul cu asezare verticald a coardelor,
asa numita pianind. Datoritd costului ei mai redus si spatiului mai mic .
pe care il necesitd, pianina a cdpdtat o mare rdspindire, contribuind |
prin aceasta la popularizarea muzicii pentru pian in genere. Ulterior
s-au construit piane cu dispozitia radiald sau concavd a claviaturii,
piane cu coarde suprapuse la octava, piane cu doud claviaturi in sensuri
contrare, iar mai recent piane fdrd placd de rezonants, dar cu amplifi-
carea §i transmisia electronicd a sunetelor de la fiecare coardi in parte,
precum si altele. Intrucit aceste forme nu au reusit si se introducd in
uz, nu ne oprim mai mult asupra lor.

*

Dupa aceastd sumard privire istoricd s incercdm a expune ceva
mai amdnuntit constructia pianului si functiile elementelor sate princi-
pale, a céror cunoastere este necesard pianistului. Vom avea in vedere
numai pianul orizontal, clasic, deosebirile ce se intilnesc la pianine
nefiind esentiale. {

Pianul este constituit dintr-un sistem orizontal de coarde dimensio- ;
nate si acordate pentru a produce gama cromatici temperati pe o intin-
dere de sapte pind la sapte octave si un sfert, in general de fa la din
subcontraoctavéd pind la do®. Pentru obtinerea unei sonoritd{i mai pu-
ternice, coardele corespunzitoare fiecdrui sunet sint in majoritatea lor
multiple, fiind compuse din cite doud sau trei fire paralele, acordate
la unison. Numai in registrul grav in extremitate, coardele sint unice,
ceea ce este suficient, caci in bas ele fiind mai lungi, mai groase si mai

" grele, se obfine sl cu un singur fir volumul sonor necesar, Mai precis,
in cazul unui pian obisnuit cu 88 de clape, 60 de coarde sint triple,
16 duble si 12 simple.

Coardele sint din otel de o calitate speciald. Dat fiind cd sunetul
emis de o coardd este cu atit mai grav cu cit ea este mai lungd si mai
groas, coardele pianului sint din ce in ce mai lungi si din ce In ce mai
groase, din registrul acut spre grav. Mergind numai pe linia cresterii
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grosimii s-ar ajunge insd, in bas, la coarde prea groase, greu de fixat
si mai cu seami de intins corect. De aceea nu se folosesc coar'de mai
groase de 1,6 milimetri, iar pentru obfinerea sunetelor celor mai grave
se face uz de faptul c4, in afard de lungime si grosime, indl{imea sune-
tului mai depinde si de greutatea coardei pe centimetru de lungime.
Se folosesc in bas coarde de aceeasi grosime ca acelea din geg1§tru}
mediu, dar ficute mai grele prin infasurarea lor cu o spirala din sirmé
de cupru. La percutare, coarda de bazd trebuind sd poarte in .ylbh-ratl}-le
ei si greutatea suplimentard a sirmei infasurate, .aceste vibratii sint in-
cetinite si in consecin{d sunetul rezultat este mai grav. )

Coardele sint intinse orizontal intre laturile opuse ale unei rame
solide si foarte rigide, de o formd aproximativ triunghiu}aré — mai pre-
cis latura din spate a ramei are forma unui S algng.lt. Rezistenta si
rigiditatea mult mai mare a ramei de fontd turnatd _dmtr-o bucatd an
ficut posibild folosirea, in vederea mdririi volumului sunetelor emise,
a unor coarde mai groase si mai puternic intinse, rezultind astfel o
tractiune totala intre laturile opuse ale ramei de vreo 20 000 de kg si
mai mulf. '

Aceasts cifrd arati ce sarcini considerabild trebule sd suporie rama
unui pian si grija deosebitd cu care ea trebuie sé fie fabricatd. Pentru
infrumusetarea aspectului si ca protectie impotriva ruginirii, rama de
fonta este acoperitd cu lacuri de bronz sau prin alte procedee de meta-
lizare superficiald. De aici a rezultat insd denumirea improprie, circu-
lind din pacate si printre pianisti, a ,plicii de bronz*“, care in reafitate
nu este insd nici placd $i nici de bronz. _

Coardele pianului sint fixate la un capét al lor, acela dinspre cla-
viaturs, de niste suruburi prevdzute cu un filetaj foarte fin, iar la
celidlalt capit de niste cuie sau scoabe fixe. Suruburile servesc la intin-
derea mai slabd sau mai puternicd a coardelor in vederea acordajului
{or. Ele sint insurubate, foarte strins, intr-o placd de lemn dur si uscat:
incastratid in rama de fontd. Acordajele facute fard abilitate uzeazi
in mod prematur filetajul in lemn, reducind prin aceasta durata de
mentinere a acordajului, .

Mergind de la un capit la celdlalt al ramei, coardele trec, de fiecare
parte, peste niste praguri joase din lemn tare sau de metal acoperit cu
postav care, analog unor ciluse le determina exact lungimea de vibratie.

Amploarea, volumul sunetelor produse la un instrument muzical,
depinde si de masa de aer pusd In vibratie. Coardele singure, asa cum
sint construite din sirme subtiri, nu ar putea pune fn miscare decit o
masd micd de aer, ceea ce ar duce la sunete foarte slabe. De aceea
pianele — analog tuturor celorlalte instrumente muzicale — sint pre-
vizute cu un sistem de rezonanti, care este constituit din aga numita
.placa de rezonantd“, construitd din lemn de brad sau de molift de
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Fig. 2. Plan cu capacul scos,
privit de sus. Se disting : clavia-
tura, rama cu barele longitudinale
de intérire, cuiele de fixare gl de
acordaj, precum gi coardele, cele
din bas incrucisindu-se partial cu
cele din registrul mediu.

e O L

i

Fig. 3. Pianind deschisé in care se vede pozitia claviaturll, a mecanicii, precum
si a celorfalte pérti si piese ale instrumentului.

calitate superioars, un lemn omogen, fdra noduri si bine uscat. Placa
este lucratd din fisii subtiri si inguste, suprapuse longitudinal $i trans-
versal §i bine incleiate intre ele, astiel incit si constituie o masa unitard
si cu structurd uniforma. Lemnul de rezonanti cel mai bun se giaseste
in Roménia (lucru recunoscut de lucrdrile de specialitate strdine) de
unde se aprovizioneazi de preferin{d toate fabricile de piane din Europa.

Placa de rezonantd aflindu-se imediat sub coarde, la numai citiva
centimetri distantd, intr3 usor in vibratie. Datd fiind suprafata ei mare,
placa pune la rindul ei in miscare o masd mare de aer, marindu-se
astfel mult volumul sunetului emis gi transmis mai departe.

Rama de fontd impreun# cu placa de rezonanid sint fixate pe o
placd de bazd solidé, din lemn tare, intaritd cu stinghii. Cutiia pianului
are o formi triunghiular-rotunjiti si este construita de asemenea din
lemn dur si bine uscat, astfel cd ea sd nu se deformeze cu timpul,
deoarece deformarea cutiei si a pldcii de bazi ar atrage si deformarea
plicii de rezonantd. Pianul este inchis cu un capac in forma cunos-
cutd de aripd, de unde a rezaltat $i denumirea germand a pianului :
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Fligel = aripd, Capacul deschis indeplineste si o importantd functie
acusticd, aceea de a reflecta undele sonore spre ascultitorl. Acest lucry
este insd necesar si se foloseste numai fn sali sau in incéiperl mal mari
$i cind pianul are un rol solistic.

Coardele pianului sint puse in vibrare prin intermediul unei clavia-
turi care, potrivit ambitusului obisnuit de sapte pind la sapte octave
si un sfert, are de la 84 1a 88 de clape, asezate pe doud rinduri. Clapele
mai lungi, albe, corespund gamei diatonice pe do, iar cele negre, mai
scurte $i mai inguste, intercalate intre cele dintii, corespund sunetelor
alterate (diezate, respectiv bemolizate). Clapele albe fmpreund cu cele
negre constituie astfel gama cromatic4, in acordajul.temperat. Clapele
actioneazi ciocéinelele care percuteazi coardele prin asa numita , meca-
nicd”, prin care se intelege un ansamblu destul de complicat de pirghii,
axe, resorturi, piedici g pernite de sprijin si de amortizare, cite un astfet
de ansamblu pentru fiecare coarda, respectiv sunet.

Mecanica incepe de la clape. In intregul lor, clapele (inpreund cu
partea lor din spate, din interiorul pianului) sint pirghii cu punctul de
sprijin cam n mijlocul lor. In pozitia de repaus, bratul anterlor al
clapei, acela cuprins in claviaturi, sti ridicat, el infundindu-se atunci
cind clapa este atacatd. Pe bratul din spate al clapei se sprijind, prin
iMermediul unei scurte tije de lemn, mecanica aferenti coatdel cores-
punzitoare, prin care se transmite miscarea de la clapd 1a ciocinel.
Aceastd transmisie nu se produce de-a dreptul, de la coada clapei la
ciocdnel — asa cum se ficea la clavicord si clavecin —, ci prin doud
pirghii intermediate articulate intre ele si prevazute la capete cu niste
prelungiri aseminitoare unor pinteni. Prin intercalarea intre clapd si
ciocdnel a acestor pirghii se obfine in primu! rind o dublj amplificare a
scurtei migcdri de infundare a clapei atacate, la o migcare mai largé si
u vitezd mult maritd a ciocinelului percutor. In al doilea rind, la un
ounct dat in cursa mentionatelor pirghii, pintenii acestora sint opriti
de piedici fixe aflate in calea lor — elemente ale asa numitelor wesapa-
mente" — dupé care ciocdnelul continua singur drumul sdu mai departe
nind la coarda.

) . S ., “ P . . .

Datoritd acestui principiu de bazi, originar de la Cristofori si
2senfial pentru funclionarea pianului, ciocinelul nu este aplicat pe
toarda, ci aruncat ca din prastie pe aceasta. Prin aruncare devine posi-

214 percutarea oricit de slabi sau dimpotrivi, foarte puternica si intr-o -

niinitd gradatie, a coardelor, dupi viteza mai mic sau mai mare im-
rimaté ciocdnelului la aruncare, corespunzitor vitezei cu care este ata-
:atd si infundatd clapa respectivi. :

Coarda o dati lovit, ciocinelul cade imediat si de la sine inapoi,
it datoritd greutdtii sale, cit si reactiei elastice a coardei, indiferent
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dacad clapa mai evste sau nu apidsata. Inainte vreme, respectiv pind la
realizarea de cétre Erard a unui dispozitiv mai complex de pirghii si
piedici — asa numitul dublu esapament —, pentru a se putea emite
un nou sunet era necesar ca ciocdnelul si fi revenit cu totul in pozitia
sa de repaus, iar clapa s se fi ridicat si ea complet pind sus ; ceea ce,
cu toatd durata scurtd a acestor reveniri in pozitiile inifiale, limita sen-
sibil iufeala repetarilor.

Or, in intenfia de a imita vibrato-ul viorii, in muzica pentru pian de
la inceputul secolului al XIX-lea s-au introdus in largd misurd notele
repetate. Acest lucru a fdcut necesard realizarea unei mecanici noi, care
sé permitd repetarea rapidd a oricdrei note, fir3 si se astepte revenirea
completd a clapei in pozifia ei de plecare (de repaus). Rezolvarea acestei
probleme, Incercatd mai dnainte si de alfi constructori, dar fira succes,
a reusit francezului Sébastien Erard prin realizarea, definitivatd in 1821
de cétre fiul sdu Pierre Erard, a dublului esapament amintit mai inainte.
Se numeste astfel spre deosebire de esapamentul simplu, numit uneori
primul esapament, datorit lui Cristofori, prin care se obtinea numai
eliberarea ciocdnelului de clapd, in asa fel ca s# meargi singur mai
departe pind la coarda. -

Mulfumitd dublului esapament, o clapd poate fi-imediat din nou
actionatd, chiar mai inainte ca ea si se fi ridicat complet si si prindi
astfel ciocdnelul din zbor, spre a-1 arunca din nou pe coarda. Pe aceasti
cale a devenit posibild repetarea multipla si intr-un tempo oricit de ra-
pid a unei note, deci executia notelor repetate, a trilurilor, mordentilor,
grupelilor etc., agsa cum nici un alt instrument cu claviaturd nu o putea
face. Mecanica Iui Erard, numitd de aceea si mecanica ,cu repetitie”,
a dat astfel noi posibiliti{i interpretdrii, influeniind prin aceasta si
creatia pentru pian.

Dublul esapament, indispensabil pentru tehnica pianisticd mo-
dernd, a fost gi poate fi realizat numai in combinatie cu mecanica zisi
senglezd®, nu si cu cea ,vienezd“. Din aceastd cauzi cea din urmi a
trebuit si fie abandonatd. Ea nu mai este folositi cam de la mijlocul
secolului trecut, deci de mai bine de o sutd de ani, de cind aplicarea
dublului esapament a fost generalizati la toate fabricile de piane
din lume.

Permanenta mentionare si descriere paraleld in literatura de spe-
cialitate a mecanicilor ,vienezd“ si ,englezd“, ca si cum ar mai fi
ambele folosite, nu mai corespunde de mult realitatii. In aceastd pri-
vintd nu trebuie sd se facd confuzie intre ,fabricile vieneze® (respectiv
austriece sau germane) de piane si ,mecanica vienezi“, cele dintii
folosind si ele, la fel cu fabricile franceze, engleze etc. (fiecare cu unele
particularita{i proprii, neesentiale), exclusiv mecanica ,englezi®, mai
exact, o mecanicd ,franco-engleza“, deoarece a rezultat din aplicarea

2 —~ Metodica prediirli pianului 17




Fy

FFig. 4. Mecanica aferentd unei clape in constructia actuald cu dublu egapament.

dublului esapament al francezului Erard fa vechea mecanici englezd a
lui Broadwood.

Ciocdnelele au o forma ovald si sint imbréicate cu o pisld speciald,
care trebuie sd indeplineascd anumite condilii de elasticitate si rezis-
tentd. Ciocdnelele nu sint. toate egale ca form# si greutate, ci mai ro-
tunde si mai grele in bas, mai ovale si cu greutate mijlocie in registrul
mediu si mai ascufite si mai usoare in registrul acut. Aceasta pentru
ca energia loviturii sd fie proportionata lungimii si grosimii coardelor
aferente si sd rezulte astiel — la un atac egal — o intensitate egald a
sunetelor pe toatd Intinderea instrumentului. Rotunjimea ciocédnelelor
si elasticitatea imbracdmintii lor de pisl&d, au drept scop si evite for-
marea exageratd a drmonicelor mai inalte, — acelea care dau timbrului
citloarea metalicd — obtinindu-se astfel un sunet mai catifelat.

Un dispozitiv in constructia pianului, de care se aminteste ades, dar
al cérei scop si efect este pujin cunoscut, este acela al coardelor incruci-
sate, constructie generalizatd de altminteri de mai bine de o sutd de
anmi. Inainte vreme, toate coardele erau paralele. In acest fel, coardele
din bas, aflate la extremitatea stingd a pianului, nu se bucurau de o
rezonani{d suficientd, intrucit se aflau deasupra placii de rezonanti,
aproape de marginea ei, acolo unde placa este prins# intre ramé si cutia
pianului si ca atare nu are suficientd libertate de vibratie. Ducind insa
coardele amintite oblic prin pian, deci incrucisindu-le partial peste cele
din registrul mediu, ele ajung peste partea din mijloc a plécii de rezo-
nantd, unde raspunsul acesteia la vibratii este mai puternic.
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In afarad de acest scop principal, prin incrucisarca coardelor din
registre diferite se obtine si o imbogéfire a timbrului prin fmbinarea
armonicilor emise de coardele inrudite suprapuse.

In sfirsit, datoritd poazitiei lor oblice, coardele din bas devin mai
lungi la o lungime datd a pianului, asa cum este necesar in registrul
grav. In figura 2 se observi bine incrucisarea coardelor din stinga peste
cele situate mai la mijlooul pianutui.

S-a ardtat mai inainte ci ciocdnelul percutor, de indatd cc a lovit
coarda, revine in pozifia sa de repaus, dar coardele o datd lovite vor
continua si vibreze fncd un timp oarecare. Pentru evitarea vibrarii pre-
lungite a coardelor in timp ce executantul actioneazi alte clape, durata
sunetelor produse este limitatd prin tampoane amortizoare — asa nu-
mitele dempfere, cite unul pentru fiecare grup de coarde corespunzétor
unui sunet, cu exceptia coardelor din registrul acut. Tampoanele de
amortizare nu sint necesare in registrul acut, decarece coardele fiind
aici scurte si subtiri, vibrarea lor se stinge de la sine repede, fdra alta
interventie.

Tampoanele amortizoare sint constituite din usoare picse de lemn,
captusite cu pisti ; ele se gédsesc permanent aplicate pe coarde, impie-
dicindu-le astfel s& vibreze, in afard de momentul in care clapa respec-
tivd este atacatd. In acest scop, mecanica fiecdrei clape este previdzuta
si cu o tija verticald, care se ridicd atunci cind clapa este actionata,
indepartind amortizorul de pe coardi. Astfel, eliberarea coardelor pentru
vibrare se face separat si numai pentru fiecare sunet in parte. :

Dezvoltarea pianisticii, tendinta spre efecte mai orchestrale, a cerut
cu timpul ca aceastd eliberare sd se poatd face, atunci cind inteniia
muzicald o cere, $i pentru intreaga claviaturd, adicd pentru toate coar-
dele pianului deodatd. Acestui scop ii serveste pedala — si anume,
aceea din dreapta, pedala forte — cici mai existd la pian si alte pedale,
cu altd structurd si servind altor scopuri.

La actionarea pedalei forte, prin mijlocirea unei bare care traver-
seazd toatd lafimea pianului, se ridicid de pe coarde toate tampoanele
amortizoare. Astiel, independent de jocul degetelor pe claviaturd, toate
coardele sint libere sd vibreze direct si prin rezonanid tot timpul cit
pedala rdmine apdsatd. Practic pianul este prevdzut cu amortizoare $i
se poate deci realiza efectul de pedald forfe, incepind cu ultimul sunet
din bas pind la mi®, la unele piane pind la fa diez8,

Efectul pedalizérii constd in primul rind in aceea cd sunetele sau
acordul cintat continud si sune un timp si dupi ce degetele au périsit
clapele respective, spre a trece la altele. In al doilea rind, datorita
vibrérii prin rezonan{# si a celorlalte coarde ale pianului, impreund cu
cele lovite, sunetul devine mai plin, mai bogat, obtinindu-se importante
variatii de culoare.

19




La unele piane moderne, precum : Steinway, Ehrbar s. a., pe linga
aceastd pedald forfe mai existd o asa numitd pedald ,de prelungire®,
prin actionarea cdreia rdmin ridicate numai tampoanele amortizoare ale
coardelor percutate in timpul action#rii ei. Astiel se obtine efectul de
prelungire a sunetelor cintate, dar nu si acela de vibrare a tuturor coar-
delor pianului.

In afard de pedala forte, pianele mai au o a doua pedald, situatd
la stinga, asa numita pedald piano. Ea serveste la diminuarea intensi-
tafil si a volumului sunetelor emise, deci pentru pianissirme mai marcate
decit se pot objine numai prin tuseul corespunzidtor al degetelor ;
rezultd totodatd si o oarecare schimbare de timbru. Prin actionarea
acestei pedale, intreaga claviaturd cu mecanicd si ciocdnele cu tot, se
deplaseazd pufin spre dreapta cu aproape jumétate din ld{imea unei
clape. Prin aceastd deplasare ciocéinelele nu mai lovesc intreg grupul
de trei sau doud coarde ci numai doud, respectiv una singurd, din coar-
dele grupului, astiel cd intensitatea sunefului obtinut este mai mica.
In registrul grav extrem, diminuarea sunetului rezultd din faptul ca,
in urma deplasirii mentionate, ciocdnelul loveste lateral in singura
coardd existentd. La pianine prin actionarea pedalei piano intreg an-
samblul de ciocdncle se apropie de coarde astfel cd energia lor in mo-
mentul lovirii este mai mica.

O altd pedald, mai rar intilnitd si situatd intre pedala forte si cea
piano este pedala surdind. Asa cum o aratd si numele, aceastd pedald
serveste pentru atenuarea puternicd a sunetelor. Ea nu este destinati
efectelor muzicale, ci are drept scop sd micsoreze sonoritatea pianului,
atunci cind in timpul studiului trebuie evitatd incomodarea altor per-
soane. In mod obisnuit, efectul acestei pedale se realizeazd prin inter-
calarea unei fisii de postav sau pisld intre ciociinele si coarde. Spre
deosebire de pedalele forte si piano, care sint actionate numai in mo-
mentele cerute de piesa cintata si care ca atare se afld permanent sub
comanda executantului, pedala surdind, potrivit scopului ei diferit, poate
fi fixatd permanent in pozitia de actionare. Addugdm cé la unele piane
si mai ales la unele pianine, se intilneste si o altd formi de actionare
a surdinei, si anume, cu ajutornl unei manete asezate la o extremitate
a claviaturii.

Transformarile si imbunétatirile in constructia si functionarea pia-
nului, ardtate mai sus, au necesitat mulfi ani de cercetiri si de expe-
riente si o comtinud perfectionare a tehnologiei de fabricatie pind s-a
ajuns la inaltul nivel calitativ al instrumentelor actuale. Pianul satis-
face astizi pe deplin ceriniele muzicale si a ajuns totodatd un instru-
ment rezistent care poate fi folosit un timp indelungat.
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S-a amintit ¢4 J. S. Bach nu s-a folosit de pian, desi constructorul
Silbermann i-a pus la dispozitie instrumentul cel mai bun ce se putea
obtine atunci. Voltaire a calificat pianul — acela din vremea lui bine-
inteles — ca ,un instrument de cadlddrar“. Mai aproape de epoca
noastrd, Beethoven si mai cu seamd Liszt, prin aplicarea unei tehnici
noi, mai masive, mai orchestrale si care cerea o mai mare desfdsurare
de forte, au avut ades de suportat in timpul cintatului ruperi de coarde
si intepeniri de clape si ciocdnele. In prezent pianele nu mai produc
astfel de surprize nepldcute interpretului.

S-a expus pind aici constructia si functionarea pianului din punc-
tele de vedere mecanic si acustic. Pianul este insid destinat muzicii :
se cuvine deci ca, in incheierea acestui capitol, si se arate rezumativ
si importanta acestui instrument pentru muzicd in general. In primul
rind, deoarce ne ocupim aici de metodica inva{amintului pianistic (iar,
intr-un sens mai larg, de invatimintul muzical fn genere), se poate
releva ci pianul este instrumentul cel mai indicat pentru a favoriza si
inlesni educatia muzicald. Intr-adevir, el concretizeazd direct sunetele
scirii muzicale si ordinea lor, usureazd studiul intervalelor si al acor-
durilor, al pelifoniei si al armoniei. Pianul fiind si un admirabil instru-
ment de percutie, inlesneste totodatd studiul si deprinderea ritmului.

Despre conceptia ,pianului orchestral® s-a spus si s-a insistat ci
ca a fost creatd de citre Liszt. ,Tn cadrul celor sapte octave — spunea
¢l — pianul cuprinde volumul Intregii orchestre si zece degete sint de
ajuns pentru a reda armoniile care In orchesird pot fi realizate numai
prin reunirea mai multor muzicanti* ..

S-au mai spus multe in privinta insemnata{ii pianufui in muzicd,
dar vom incheia cu cuvintele despre pian ale marelui dirijor, totodata
si eminent pianist, Bruno Walter :

»Pianul constituie cel mai bun si mai practic mijloc de apropiere
de universalitatea muzicii. El cuprinde intregul sistem al sunetelor mu-
zicale, de la cele mai joase pind la cele mai inalte. Plindtatea sonoré
a pianului oferd interpretului cele mai largi posibilitati de nuantare si
de contraste dinamice. Modulatiile armonice si combinatiile contra-
punctice devin, in execufia lor la pian si in afara oricdror consideratii
teoretice, elemente nemijlocite ale tratirii sonore. Prin diferentierea ata-
cului, pianistul poate realiza cea mai desavirgitd claritate polifonica.
Culoarea si variatiile acesteia sint date de posibilitdtile multiple de
nuantare, precum si de folosirea pedalelor. In siirsit, bogata literatura
pianisticd este cea mai nimerita spre a cuceri nu numai miinile, dar si
inima muzicianului® 2.

I Citat dupd Theodor Balan — Liszt, Edifura muzicald, Bucuresli, 1963, pag. 259.
2 Bruno Walter — Von der Musik und voin Musizieren, S. Fischer-Verlag, Berlin,
1060, pag. 118 !




CAPITOLUL II

DEZVOLTAREA METODELOR §$1 A METODICI!
PIANULUI

Dezvoltarea pianului si a muzicii pentru pian au implicat o dez-

voltare corespunziitoare si a metodelor pentru fnvatarea acestui in-
strument. '

Asa cum s-a ardtat in capitolul precedent, pianul a fost creat si
s-a dezvoltat incepind din anul 1709. Totusi, muzica pentru pian este
mult anterioard aparitiei instrumentului insusi. Fapt paradoxal, care se
explicd prin aceea cd la pian s-au cintat intfi piese care au fost compuse
cu mult timp Inainte pentru clavicord si clavecin, sau si mai devreme,
pentru orgd. Piese compuse anume pentru pian si corespunzitoare
noilor posibiltd{i ale acestui instrument s-au scris abia in a doua juma-
tate a secolului al XVIIl-lea, deci la peste 50—60 de ani dupd aparifia
pianului.

De altminteri, istoria muzicii instrumentale aratd ca la inceputurile
¢i nu se obisnuia si se precizeze pentru care instrument era destinati
o compozitie; alteori erau indicate mai multe instrumente. Asa, de
exemplu, primul editor francez de lucrdri muzicale, Pierre Atteignant
din Paris, intituleazd o culegere Chansons Nouvelles, aparutd in 1529,
ca fiind ,pentru orgd, spinetd si manicordion® — prin ultimul instru-
ment intelegindu-se clavicordul. Spaniolul Antonio de Cabezon (1510—
1566) compune piese, publicate postum in 1578 la Madrid, cu specifi-
carea ,pentru instrumente cu clape, harpa si ldutd®, inglobind deci si
instrumente {ird claviaturd. Venetianul Andrea Gabrieli (1520—1586)
compune si i se publicd postum (in 1595) o colectie de Ricercari (piese
polifonice premergatoare fugii), cu indicafia expresa : ,Per ogni stru-
menti da tasti, adici pentru toate instrumentele cu claviatura.
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Ca o consecinid fireascd a acestei conceplii, nici metodele pentru

invitarea instrumentelor nu au ficut la fnceput distinciie intre ceea ce
era specific unui instrument sau altuia. Cea dintii metodd instrumentala
mai apropiatid de specificul pianului, pe care o mentioneazd istoria
acestuia, este Fundamentum Organisandi a organistului Conrad Pau-
mann (1410—1473), publicatd in 1452 la Niirnberg. Niscut orb, Pau-
mann devine, cu toati aceasti grea infirmitate, unul dintre cei mai
renumiti muzicieni ai timpului. In aceeasi mare misurd, Paumann a
fost teoretician, compozitor, pedagog si virtuoz al orgii si al altor instru-
mente. In lucrarea mentionatd, Paumann trateazd teoria, compozifia si
tehnica orgii. Se deduce ins# cd el a avut in vedere si instrumentele de
tipul clavicordului si clavecinului, din faptul cé in bogata culegere dc
piese bisericesti si laice cuprinsd in Fundamentum Organisands, ultimele
erau previzute cu ornamente. Acestea erau insi necesare si se obisnuiau
numai la piesele pentru instrumentele de camerd, cum erau clavicordul
si clavecinul.
" In acest sens limitat si indirect pot fi considerati ca precursori in
metodica pianului Conrad Paumann si alti cifiva dintre cei mai renumiti
organisti care i-au urmat, cum au fost vienezul Paul Hothaimer
(1459—1537), Hans Johann Biichner din Constanz (1483—1540), si el
autor al unui Fundamentum pentru org, si elvetianul Nicolaus Ammer-
bach (1530—1597), care a publicat n 1571 si, intr-o noua editie, 1n
1583 o Tabulaturd pentru orgd si alte instrumente.

Considerarea tuturor acestora si inci a altora, pe care nu i-am
numit, ca precursori ai metodicii pianului se intemelazd nu numai pe
motivele indirecte relevate, ci si pe asemindrile existente de fapt In
tehnica diferitelor instrumente cu claviaturd. Intr-adevir, datoritd
acestor asemaniri, sistematizarile si inovatiile teoretice §i tehnice aduse
de autorii amintiti si de aliil in stiinfa si arta orgii, au fost in buna
parte preluate si folosite i in cintatul la clavicord si la clavecin.

Folosind aceste asemaniri, unii tehnicieni, compozitori si pedagogi
ai orgii si-au intitulat lucririle didactice ca fiind ,pentru orga si Kla-
vier*, prin ultimul termen intelegindu-se celelalte instrumente cu cla-
viaturd. Nu s-a tinut seami mult timp de deosebirile de tehnici si de
stil existente totusi intre orgd si clavicord sau clavecin.

Paumann si ceilal{i autori citati mai inainte erau din {érile germa-
nice. De aici nu rezultd ci numai in aceste tari s-ar fi scris de timpuriu
lucrdri metodice si metode, fie numai pentru orgd, dar folositoare si
pentru studiul clavecinului, Despre organistii si pedagogii timpului din
alte {iri nu s-au pastrat ins# decit unele nume si fapte izolate, precum
si aprecieri laudative ale contemporanilor, din care reiese insemné-
tatea lor.
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Asa, de pilda, din activitatea venetianului Pietro Bimbo se mentio-
neazd o scrisoare a sa din 1429, in care, cu privire la invilarea ,mono-
cordului“ se atrage atentia : ,Pentru ca cineva si ajungéd si cinte bine,
trebuie sd studieze 10 pind la 12 ani, fard ca in acest timp si se mai
poatd ocupa si de altceva“, Aceastd informatie este interesanti deoarece
aflam cd, desi atit instrumentele cit si factura pieselor respective erau
departe de complexitatea acelora de astiizi, studiul muzicii instrumen-
tale, indeosebi a instrumentelor cu claviaturd, nu cerea mai putin timp
decit cere astdzi invdtarea pianutui. '

Nu este mai putin adevirat ci instrumentistifor din acea vreme,
indeosebi organistului si clavecinistului, Ii se cereau si cunostinte teo-
retice temeinice, precum si aptitudini pentru improvizatie si compozitie.
Ei trebuiau, intr-adevir, si recunocasci de exemplu augmentdrile si
diminuérile sau inversirile unei teme dintr-o fugd, o datad cu fesitura
ei contrapunctici. Pentru ca s execute corect o fugd, instrumentistul
trebuia s fie in stare sd o compuni. La indicatiile sumare ale unui bas
cifrat, interpretul trebuia si intuiasci intentiile compozitorului si si
creeze linia melodicd corespunzitoare acompaniamentului, cit si orna-
mentele necesare,

Astdzi factura unei piese pentru pian este pe de o parte mai com-
plexd, dar pe de altd parte compozitia este previazutd cu toate indicatiile
pentru executie, {ar interpretul trebuie doar si o reproduci cu fidelitate
si, binein{eles, cu arta.

Lucridrile metodice care au fost mentionate datau din secolele
XV—XVI. Au fost secolele de mare cotiturd in viata sociali, politica
si culturald a Europei, cind relatiile capitaliste capdtd o pondere. tot
mai mare. Strélucita epocd a Renagterii care, trecind de la o fara la
alta, s-a extins in vestul Europei incepind din secolul a! XV-lea pind
in secolul al XVII-lea, domind viata culturali.

Orasele din Italia, Spania, Franta, Anglia, Térile de Jos etc. se
dezvoltd, iar in unele locuri capitd o insemnati autonomie politicad si
administrativi ; ele devin nu numai bogate centre ale productiei si co-
merfului, ci si importante centre culturale. In viata acestor orase, o
datd cu celelalte arte, indeosebi a arhitecturii, sculpturii si picturii,
ajunse la o mare inflorire, a inceput si se raspindeasci din ce in ce
mai mult si muzica in care s-au niscut si s-an dezvoltat forme, instru-
mente si practici noi, de facturs superioard. Acestea nu s-au putut face
fard elaborarea si publicarea concomitents a tratatelor si metodelor mu-
zicale, Precizind cd ne limitdim numai la autorii care s-au ocupat de
instrumentele cu claviaturd, mai mentiondm din aceasts epocd pe spa-
niolul Juan Bermudo si pe italienii Claudio Merulo si Girolamo Diruta.

Juan Bermudo a publicat intre anii 1549—1555 o operd didactici
de ansamblu asupra muzicii, in cinci volume, dintre care ultimul tra-
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teazd despre orgd si implicit despre celelalte instrumente cu f:la\uflvtur‘a“.
Indicatiile salc privitoare la digitatie si e)ﬂ(ecuj;la ornanlenjcelon_ au rama:
actuale pind in zilele noastre $i folosite in cintatul la clavecin. ;

Revenind la Hofhaimer, Buchne_r si Ammerbach, 1}1entlo-n'a_i£1 ma
inainte, acestia au fost printre c_ei dmtnAcare au adus 111. lucraul(flo:
precizdri asupra digitatiei, referindu-se, intre altele, la t_xecevrea eugﬁi
tului 3. Redam digitatia gamelor aga cum ea era preconizata de catre
Biichner inainte de 1540 si de cdtre- Ammerbach in 1571 :

A Bichner . R
=] } f -y {7 I ; T -
= e e e e e =
Ll v 1
o " i . 2 ¢
® 3 2 E] 2 k] 2 a 2 Bl 2 8 R A 8
& 8 2 a 2 2 a 2 a8 2 a 2 3 2 g 1
A Amimerboch ) . : . ‘ , .
s e e = e
G e e S e e
UF T 2 s 2 a2 5 4 a 2 3 2 38 2 g P
a 2 1 4 4 2 1 2 3 2 3 2 3 2 3 4

Degetul | era in gener?I nefolosit, recurgindu-se la el numai rare-.
i, in acorduri pe mai multe voci.
o l]gea:)c’mai ml;re insemnitate pentru metodica instrumentelor cu cla-
viaturd au fost invatéturile venefianului Claudio Meruto (153.3—16_04):
organist si profesor renumit. Merulo nu si le-a expus in scris, da el{.
au fost sirinse, sistematizate si publicate in 1593 ('sau‘1597) si '160:)
de cdtre cel mai de seamd dintre numerogii séi elevi, Qtrolamo Dlrugl.
(1560—?) sub titiu: /I Transilvano o Dialogo sopra il vero mij-do i
sonar organi e instrumenti da penna. Prin uul‘ulua.lndlcah‘e se 1§1te egeau
instrumentele cu coarde ciupite si claviaturd, deci clavecinul si celelalte
i ente similare. )
ms{r]%?:'u'ta si-a dedicat Iucrarea principelui Sigismund Bathori al Tran-
silvaniei. Este interesant pentru noi améanuntul c4, in imaginarul dialog,
ca interlocutor este presupus un transilvdnean venit la Venetia peqtru
a invdta muzica. De unde lui Diruta i-a rdmas numele de ,Il Tran-
! “

Sllvag?rolamo Diruta, transmiind invataturile maestrului siu Claudlg
Merulo, este primul din istoriq metodelor m§tru.mentale care facc; neéal
si expresd demarcatie intre cintatul la orgd $i acela la f:layemnl.‘.
preconizeazd pozitia Iiberd, supld a miinii, actiunea uniforma a dege-
telor, trecerea clard de la un sunei-: la .aItu'l. Modunle'de atac' nca 1'1‘15
apar diferentiate. Corespunzator obisnuintei generale din acel timp, nici
Diruta nu foloseste decit degetele 2, 3 si 4. In consecintd digitatia ga-
melor este la Diruta :

Dr.: 2—3—4—3—4—3—4

St.: 4—3—-2—-3—2—3—2
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Ca o ilustrare a principiilor rationale in cintatul la instrumente cu
claviaturd, care isi ficeau drum incid din acea vreme, citdm urmdétorul
pasaj din Dialogul 1ui Diruta :

»Organistul sau clavecinistul se va aseza astfel incit corpul siu si
s¢ gdseascd la mijlocul claviaturii, Si nu migte din corp si si {ie capul
drept si intr-o atitudine gratioasi. Si fie atent ca bratul si poarte mina,
ca mina s stea in unghi drept fati de brat si nu mai jos sau mai sus,
cum se vede la executanti rdu obisnuiti. Degetele si stea toate uniform
pregatite si pujin curbate deasupra claviaturij si nu numai acelea carc
tocmai au de cintat, Mina si fie finuts destinsa, fira fncordare, deasupra
claviaturii si usoard parcii ar mingiia un copil ; altfel degetele nu se
vor putea misca cu precizie si repeziciune. In sfirsit, interpretul trebuie
sd {ie seama in executie de caracteristicile si capacitatea sonori proprie
instrumentului pe care cinta“ 1.

Intre anii 1500—1600 (epoca elisabetani), virginalistii englezi au
adus o contributie deosebit de valoroas. ompozitiile acestora, in
general piese scurte si simple, dar interesante si expresive, au izvorfl
nemijlocit din posibiliti{ile si caracteristicile virginalului, respectiv ale
celorlalte instrumente cu claviaturg si coarde. Astfel, creatia virgina-
ligtilor se deosebeste de aceea a compozitorilor contemporani de pe con-
tinent, ale ciror lucriri pentru clavicord si clavecin erau in general
transpuneri de piese pentru org#, voce san 13uti. Dupd cum s-a mai
amintit, lucrdrile virginalistilor au avut o mare influentd asupra dez-
voltdrii unei muzici specifice clavicordului si clavecinului, intii in T#rile
de Jos, apoi in Franta si {arile germane. De la virginalisti nu au rdmas
Insé scrieri metodice, dar judecind dupd bogata si originala lor activi-
tate, se poate presupune c ei s-au preocupat si de aceste probleme.

Intre cei mai apropiati si mai Insemnafi continuatori ai virgina-
ligtilor despre care se stie cd au avut o insemnats activitate pedagogica,
poate fi numit flamandul Jan Pieterszoon Sweelink (1562—1621), care
a fost elev si al italienilor Zarlino, Antonio Gabrieli si Claudio Merulo.
In Germania, influenta virginalistilor a patruns prin Samuel Scheidt
din Halle (1587—1654), fost elev al lui Sweelink. De la acesta din
urma nu s-au péstrat lucrdri metodice, dar Scheidt a publicat 1 1624
Tabulatura Nova o metodd ampla pentru organisti si clavecinisti, Intre
altele, Scheidt introduce la clavecin note repetate cu doud degete
(dr. 3-—2—3—2). In Anglia se publici postum, in 1696, opera lui Henry
Purcell (1659—1695), , Lessons for the Harpsichord or Spinet”.

In dezvoltarea ulterioard a culturii muzicale si ca urmare a laici-
zdrii el progresive a rezultat un interes din ce in ce mai mare pentru

! Citat dupd C. F. Weilzinann ; Max Seifer] — Geschichte der Klaviermusik,
Breiikopf & Hirtel, Leipzig, 1899, pag. 41.
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muzica instrumentald. In multe {éri, indeosebi in Italia si Germa'niav,
se infiinteazd scoli publice de muzicd pentru copii. Ca o consecinfa
fireascd a rdspindirii invatdmintului ins{.rl.lmenr‘ral, inclusiv al vclavguy—
nului, $i a perfectiondrii continue a acestui instrument — urmaté curind
de aparitia pianului — devin necesare, se scriu $i se publicd multe me-
tode si lucrdri de metodica predirii acestor instruvmente.v o
Ca cea mai importantd lucrare din aceasti epoci se considerd
manualul lui Francois Couperin L'Art de toucher le Clavecin, apdrut
Ja Paris in 1717, care este prima metodd destinati exclusiv invatarii
numitului instrument. Couperin foloseste degetul 1, dar incd fira trece-
rea lui sub celelalte degete ; el cere ,legarea perfectd“ a sunetelor, dezi-
derat insd greu de realizat la clavecin, In scopul de a obtine un sunet
+dulce® (doux), Couperin preconizeazi ca degetele si fie {inute cit mai
aproape de clape, procedeu intr-adevar suficient 1a clavecin, la care
nefiind posibile varieri dinamice, atacul pornit dev. sus al. clagelor mu
avea nici un sens. Intre allele sint interesante si valabile si pentru
practica pedagogicd actuald a pianului urmétoarele recomandari_cu
caracter general, pe care Couperin le d4 in introducerea manuglglul séu :
» 10 primul timp al invatatului nu este recomandabil sd 1dsdm coplii
sd studieze singuri, fird supraveghere : ei sint inca.prea distrafi pen-
tru ca sd se poatd controla singuri, asa ci ei stricd in clteva minute
ceea ce au fost invitafi In trei sferturi de ord. 5 ) )
»Cind incepétorii cauta si cinte si si urmdreascd notele in acelasi
timp, degetele ajung repede in dezordine si cintatul pierde dmvcura.-
tenie ; de aceea este bine a ajuta copiii sd memoreze piesele, dupi ce li
s-au explicat notele si locul lor pe claviaturi. o
»Cintatul cu virtuozitate si de bun gust se obtine nu prin tiria
sunetelor, ci prin libertatea si suplefea degetelor.”
Intre lucrdrile importante care au urmat trebuie menfionats aceea
a renumitului clavecinist francez Jean Philippe Rameau (1683—1764),
cu titlul : Piéces de clavecin avec une méthode pour la mécanique des
doigts. Rameau a publicat de asemenea mai multe lucriri teoretice, intre
care Traité d'harmonie, care a apirut in 1722. Aceastd lucrare, astdzi
depdsitd, a contribuit mult la 1dmurirea problemelor armoniei, ldmurire
necesard in acea vreme, cind se ficea trecerea de la muzica polifonici
la cea omofon4, iar armonia a cdpatat o influenti din ce in ce mai mare.
In aceeasi ordine de idei, dat fiind ci invétémmtu[ pianului nu
trcbuie sd rdmind izolat de celelalte aspecte ale instructiei si culturii
muzicale, este de amintit interesul pe care mul}i savanii si filozofi d}{l
cei mai de seami ai acelei epoci l-au ardtat pentru problemele muzicii.
Dintre acestia, men{iondm pe filozoful si matematicianul francez
René Descartes (1596—1650), pe filozoful si matematicianul german
Gottfried W. Leibniz (1646—1716), pe scriltorul si pedagogul Jean
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Jacques Roussean (1712—1778), pe matematicianul Leonard Euler
(1707k1?83), membru al Academiei de Stiinte din St. Petersburg,
precum si pe Dénis Diderot (1713—1784), intemeietorul si redactorul
principal al Marii Enciclopedii, aparuti intre anii 1747—1772, si care
cuprindea peste 300 articole asupra muzicii. '
Cf}respunzétor concepliilor prematerialiste ce incepuserd si‘si faca
drum in toate domeniile, Descarles, in lucrarea sa Compendium Musici
a dat importantd nu numai laturii pur afective si artistice a muzicii,
ci i fpno#n;enelor fizico-acustice, care constituie subsianta ei material.
Leibniz reia ceea ce anticul Pitagora exprimase cu 2 200 ani mai inainte,
anume, conceptia matematicd a muzicii, pe care Leibniz o defineste o
activitate subconstientd de numérare®. -
EAuler publica in 1729 o noud teorie a muzicii. J. J. Rousseau tipi-
re$‘:t3 in 1764. un Dictionar muzical, care a contribuit mult la clarifica-
rea in cercuri mai largi a variatelor si complexelor probleme ale muzi-
cii. In sfirsit, Diderot, in afari de numeroase articole asupra muzicii
din Mqreq Enciclopedie, a sctis si publicat in 1748 Principii de acustica
cu aplicatie la muzica.
_ Revenind la metodica pianului, un loc de frunte in dezvoltarea ei
il ocupd Johann Sebastian Bach (1685—1750), cu toate ci de la el
nu au rdmas lucrdri sau expuneri propriu-zise de metodici. Inbr-adevir
J. S. Bach a dat un mare numir de compozitii, ordonate in anumite
cg.legerl cu caracter pronunfat didactic pentru clavicord si clavecin.
F‘Auqd Atotodata de o mare valoare artistici, aceste compozitii sint folosite
pind In prezent ca material de bazd pe toate treptele invatimintului
pianului. ‘ '
_ Pentru incepétori destinase Cdrticica pentru fiul meu Friedemann
fn care, dupd o introducere de inifiere elementara in muzic4, urmeaz
o culeggre bine gradatd de mici piese, preludii, corale, suite si fugi. Se
pare cd acestea nu erau toate compozitii proprii ale lui Bach, dar
interventia lui se recunoaste in multe din ele. Asemin#tor este si ;4[bu-
mul pentru {llnna Magdalena, Tntocmit de citre Bach ca ajutor 1a invi-
tarea cIa\{ecmului pentru sofia sa Anna Magdalena. Dintre compozitiile
cu scop didactic — dar totodati si de cea mai mare valoare artistici —
ale ‘lu.l J. S. Bach mai fac parte : Micile preludii, Inventiunile la doud
voci si Simfoniile la trei voci, Clavecinul bine temperat, precum si monu-
mentala Arta fugii. ’ ' '
Toate aceste lucrdiri — cu exceptia ultimei, care are un caracter
general, nefiind compusd pentru un anumit instrument —au fost scrisc
pentru claylco_rd si clavecin, deoarece, cum s-a mentionat, J. S. Bach
nu a folosit pianul pind la sfirsitul vietii sale. Totusi, tuerdrile amin-
tite se pot executa perfect la pian, imbogatindu-se si mai mult datoriti

epwge

posibilitatilor mai largi si mai variate ale acestui instrument superiot.
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Se va mai reveni, in capitolele urmitoare, asupra lucrdrilor didactice
ale lui J. S. Bach.

S-a ardtat cd J. S. Bach nu a scris lucrdri metodice, dar prineipiile
sale pedagogice, precum i tehnica pe care o folosea, au rdmas cunos-
cute prin elevii sai si in primul rind prin fiii séi, dintre care unii au
devenit ilustri muzicieni. Din cele aflate pe aceastd cale si transmise
de cdtre biografii sii, rezultd ci J. S. Bach a fost si un eminent peda-
oog, care a intrecut gi fn aceastd privin{d pe cei mai de seamd prede-
cesori ai sai.

In privinta modului de predare se relateazd ca el incepea invali-
mintul instrumental cu exercitii de atac, de digitatie si cu educarea
independentei si egalitatii in acliune a degetelor si a celor doud miini.
Bach ocupa pe elevii sai citeva luni cu aceste exercitii, dar pentru a le
piastra interesul lucra cu ei piese mici si atrdgétoare, avind de fiecare
datd ca scop o problemd tehnicd determinata. Cu acest prilej, elevii
trebuiau si exerseze si executia, cu ambele miini, a ornamentelor, care
aveau o deosebit de mare importantd la clavecin.

Dupi ce elevii cipitau suficientd abilitate in aceste exercitii ele-
mentare, Bach 1i trecea la piese mai dificile, de preferintd din propriile
sale Invenfiuni si Suite, precum si la Clavecinul bine temperat.

Bach obisnuia si inceapi prin a executa el insusi, pentru exempli-
ficare, piesele pe care le da elevilor sii spre studiu, astfel ca s le tre-
zeasca interesul si dorinta de a le invidfa. Ardta o ridbdare deosebitd
si ciuta diferite mijloace pentru a face pe elevi sa infeleagd si si-si
apropie indrumdrile ce le dddea.

Biografii sii relateazi cd era impresionant de vazut cum acest om,
a cirui fantezie titanicd se indrepta spre idealurile cele mai inalte ale
creatiei, putea si se ageze cu simplitate aldturi de vreunul din efevi,
in general fii de modesti cantori sau organisti, spre a le explica cu
ribdare folosirea degetelor si si le noteze in caiete mici exercitii, care
si-i ajute fa studiu. Isi stimula elevil prin exemplificéri ficute la cel
mai fnalt nivel artistic, iar atunci cind cintatul unuia apirea mai slab,
Bach nu pregeta si-si aldture miinile si degetele la acelea ale elevului,
astfel ca prin acompaniamentul siu sd-i imbogéateascé executia.

Dupi cum se stie, pind in vremea lui Bach se foloseau curent
numai degetele 2-3-4 de la ambele miini. Numai la intervale mai mari
si 1a pasaje rapide se foloseau uneori si degetele mare si mic, pentru
a fnlesni execuiia lor. Atirnarea degetului mare, nefolosit, in afara
claviaturii, ducea in mod obligator 1a o pozitie dezavantajoasd a miinii,
care era astfel trasid spre marginea clapelor, iar cele trei degete din
mijloc, singurele active, erau intinse. Aceastd pozitie a miinilor si dege-
telor fiind neprielnici, Bach, fird ‘a rupe total cu digitatia practicata
pind la dinsul, foloseste mai larg degetele 1 si 5, ceea ce il permite
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?E: pé‘sacon.lzeze Poﬂzitia boltitd a miinii si degetele curbate, asa cum
Za o 17§mue:$’ce st in prezent. Pe aceastd bazd, Bach introduce‘pentru
d);smtit:a gdm_elpr o reguld noud, potrivit cdreia degetul 1 al miinii
cenﬁee tSe aplica ascendent pe ultimul sunet al semitonurilor, iar des-
et at pe primul sunet al acestora. La mina sting3 aceasti reguld este
ap lcgpzla.nuqlat, la al doilea semiton din gama.
reven'icuh'l! 1!.!1 J. S. Bach — Philipp Emanuel (1714—1783) — i-a
revs dl cinstea de a elabora o metodici a pianului, consideratd ca cea
cercete searfna din secolul al XVIII-lea si care si astizi se mai poate
cerd da ;:u olos. Ag:ea§té lucrare, cu titlul Incercare asupra modului
e a?n Hrawgtén;itrl('a]%zge.’ RcmtaziE la pzafn l’; a aparut la Leipzig, in doud pArti
! 117563 . Recent ea a fost reimprimati i imi & edi-
i origtiots primata in facsimil dupa edi
s T?]e poate presupune cd, in aceastd lucrare, Ph. Em, Bach a trans-
mis ge?eral principiile si procedeele pianistice predate de citre. tatil
:;rt'l care f-a fost profesor. Deoarece acesta din urm a fost, nu numai in
‘i c] .cotmpozatlel, ¢l 51 ca executant la clavicord si clavecin, o culme
.f))f r;:"uil ejgnta a tehnicii si a interpretdrii, astfel cum ele s-au dezvoltat
l'é ? a J[111;1'511“1, lucrarea foarte cuprinzitoare a lui Ph. Em. Bach este
Segoclaz?q a l1va pentru intreaga stiinti si arti a pianufui de la mijlocul
model; ;; r?tr XVHllt-Ieg: Lucx;catc'lea a servit ca sursi de informare si ca
el [ u multe din metodele de pian care s-a i i ina
la sifrsitul secolului. : ' mal publieat pind
aconlij“rmmtd 1£1v§t§turilfa $i practica pdrintelui sdu, Ph. Em. Bach
ac da ota]enhfe deos.eblta dlgltatle},, preconizind folosirea egald a tutu-
or degetelor, inclusiv a degetului 1. In aceastd privin{s, el este de
parﬁre cd ,Folosirea degetului mare di miinii nu numai un deget mati
mult, dar si cheia pentru toate digitatiile posibile.
tra’capc}ﬁ.felsil:]e. nl?g&:ﬁnﬁir&s;st? ITlL}HZ asupr? »cantabilitdtii“, totusi fird a
) 10 atac, in special acela prin care i -
bilitate poate fi realizati. P : aceastd canta
Ca si predecesorii sii C i i alti
g — Couperin, Rameau si al{ii —, Ph. Em
Brzéciglsg aIx atd preocupat de pozitia i de felul de a se p‘rezent:a\ al inter-
p ]1;1. n aceastd privin{d socotim interesant s citim urmitoarele :
o Tng eoarece J[un muzician nu ar putea si emotioneze pe altii, dac
el 1;:;:1 nu te; e cuprins de emotie, este necesar ca el si se situeze
in i@ce;a%l‘lsi ari afective, pe care doreste sd le provoace la asculti-
st“ sél. I e tgansr}nte astfgl sentimentele sale si 1i aduce in aceeasi
Séieu'e emofcfonala.v _ga aceastd stare afectivd a interpretului ar putea
se manifeste fird un minim de gesturi si o anumiti expresie a fefei,

! Ph. Emanuel Bach — V i i (lavi
imprimare. nouh. Leine ersuch itber die wahre Art dus Klavier zu spielen,
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o poate susfine numai acela care, prin insensibilitatea sa, std ca un
chip cioplit in fafa instrumentului® .

Desigur cd aceastd recomandare a lui Ph. Em. Bach trebuie apli-
catd cu multd moderatie si cu esentiala condifie a sinceritafii. Asupra
acestei conditii se va mai reveni.

In lucrarea sa, Ph. Em. Bach incd nu face diferentiere intre atacul
la clavicord, clavecin si la noul pian cu ciocinele (Hammerklavier).
Prima metodd care are in vedere pianul propriu-zis este aceea a lui
Johann Ernst Bach (1723—1777), un nepot colateral al marelui Bach.
Aceastd lucrare cu titlul: Scoald de pian pentru profesori si elevi, a
fost publicatd in 1789, adici la 80 de ani dup# apariia pianului. Astfel
se dovedeste incd o dati cit de greu isi face loc noul in lume.

Aceeasi intirziere se constatd de altminteri si in creatia pentrn
pian. Astfel, Philipp Emanuel Bach, care In compoziiile sale a deschis
drumuri noi si a ariatat multd independentd fat3 de creajia marelui sdn
pirinte, compune incd numai pentru clavecin. Abia fratele sdu mai mic,
Johann Christian Friedrich Bach (1732—1785), are in vedere pianul
propriu-zis, ntitulind un caiet de sonate : ,per Cembalo o Pianoforte”

( pentru clavecin sau pian). Cit priveste prima sonatd scrisa expres pen-
tru pian, ea se datoreste lui Muzio Clementi (1746—1832) si dateazd
din anul 1770.

Muzica a fost dintotdeauna iubitd si raspinditi in masele populare,
dar anumite genuri ale ei, in special muzica pentru clavecin, a consti-
tuit multi vreme un domeniu rezervat curfilor si saloanelor nobiliare.
Aceasta se explicd pe de o parte prin costul ridicat al instrumentului,
iar pe de altd parte prin conditiile mai grele de invatare a clavecinului
fatd de invitarea altor instrumente, mai populare. Se poate presupune
ci nici factura pieselor pentru clavecin, astfel cum s-a dezvoltat sub
inriurirea si dupd gustul claselor dominante, nu era apropiatd maselor.

Ca urmare a Revolufiei franceze de l1a sfirsitul secolului al XVIII-lea
si a instaurdrii succesive, aproape in toatd Europa, a orinduirii bur-
gheze — atunci in faza ei progresistd — se inregistreazd in secolul
al XIX-lea un mare avint al formelor culte ale muzicii. Intr-adevir, sta-
tele moderne avind nevoie de numerosi tehnicieni, functionari $i mun-
citori cu o calificare mai inaltd, au fost obligate s& dea o mare extin-
dere invitimintului de toate genurile si de toate gradele. Acest invi-
tdmint, impreund cu cresterea relativd a bunei stéri, in special la orase,

1 Ph. Em. Bach — Op. cit., pag. 108,
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a dus la o sensibild ridicare a nivelului cultural general si ca urmare,
si a necesitdtilor arlistice ale maselor.

.A_geste necesitdti s-au ardtat cu multd intensitate in domeniul
muzicii, care este cea mai primaré si mai accesibild dintre toate artele.
In consecintd, in toate orasele mai insemnate au luat fiinta teatre de
operd i orchestre simfonice compuse din instrumentisti profesionisti.
Tn mod corespunzitor se produce o crestere mare a creatiei si a tipa-
riturilor muzicale, indeosebi a celor instrumentale.

_In aceastad vreme, pianul se perfectioneazd mult. Fabricindu-se in
serie, mai cu seamd in forma sa noud si mai putin costisitoare, a piani-
nei, el ajunge la o foarte mare ridspindire. Atit de mare, la chemati,
dar si la nechemati, incit s-au auzit glasuri, ca de exemplu al poetului
Heinrich Heine, care au considerat aceastd exagerati raspindire ca o
pacoste pentru muzica adevarata.

Corespunzator cresterii numdrului celor dornici si fnvete pianul,
atit in inva{dmintul public, cfit si in cel particular, apar mereu metode
noi, precum si caiete de exercifii si studii.

_ Perlecfionarea pianului si bogatele sale posibilitdfi aduc schim-
bari importante si in tchnica acestui instrument. De la tehnica simplé,
ritmul linistit si dinamica moderatd de mai inainte, pianistii trec la o
tehnicd viguroasd, cu o dinamicd neobisnuitd pind atunci, asa cum o
impuneau acum dramatismul si patosul puternic al sonatelor lui Beetho-
ven, lar mai tirziu polonezele avintate ale Ini Chopin si rapsodiilc
scinteietoare ale lui Liszt.

) vPedagogia pianufui rdmine Insd in urma fatd de cerintele vremii.
leajn a doua jumdtate a secolului al XIX-lea, chiar si mai tirziu, pro-
fesorii de pian preconizeazd mai departe limitarea miscérilor ; ei mai
prs:dgu cintatul la pian numai prin articularea degetelor si incheieturii
miinii (poignet), si chinuiau copiii cu cérfile tinute sub brat sau cu
moneda asezatd pe podul palmei, pentru a se asigura imobilitatea
acestora. '

Sub influenta mecanismului si masinismului epocii apar si anumite
,,apgrate“ pentru inlesnirea nvitirii pianului in acest mod rigid,
static, limitat numai la degete si mina. Astfel de aparate au fost asa-
numitul chiroplast al lui Johann Logier (1777—1846), suportul pentru
mind al lui Fr. Christian Kalkbrenner (1785—1849) si inelele pentru
degete ale lui Henri Herz (1803—1888). Kalkbrenner, renumit pianist
-si pedagog din acea vreme, ardta ci scopul aparatului siu era de a
da posibilitate elevului s& poatd exersa indelungat fird a trebui sd
ginc{eascd la ce cintd si, mai mult, chiar sd poati citi in timpul exersa-
tului. Mai rational s-a ardtat Logier care, a preconizat si el mecani-
zarea exersatului la pian, dar a motivat-o prin aceea ci elevul, elibe-
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rat fiind de grija executiei tehnice, sa se poatd concentra asupra con-
tinutului muzical al piesei studiate.

Dacd pentru vechiul cintat la clavecin, sau pentru muzica pentru
pian a primilor clasici vienezi, aceste metode statice mai erau sufi-
ciente, ele nu mai puteau face fa{d cerintelor complexe ale pianisticii
de 1a Beethoven incoace. Ele nu mai corespundeau nici practicii reale
a marilor interpreti de la mijlocul veacului trecut, care cintau cu totul
altfel decit se preda de cétre profesori si se indica in metodele de pian.

Dar si in dezvoltarea acestei tehnici nol apar exagerdri, deoarece
intre pianistii cei mai renumiti ai timpului ia nagtere o intrecere in
aspectele de strilucire exterioard, de mare virtuozitate si de bravura,
ale execufiei. Se poate presupune cd aceastd tendinid a fost in buni
parte o consecintd a apropierii de muzicd a unui numar crescind de
ascultdtori cu gustul artistic incd insuficient format, ca si concesiilor
ficute acestora de citre compozitori $i interpreti. -

Goana dupi virtuozitate a interpretilor influenteazé in mare masura
si lucrarile didactice pentru pian, care pun la baza studiului principiul
automatizirii miscérilor prin infinitd repetare. latd, de exemplu, cum
expune acest principiu, in prefaia la caietul siu intitulat: 40 de exer-
cifii zilnice, unul din cei mai valorosi pedagogi ai secolului trecut, Carl
Czerny (1791—1857), elev al lui Beethoven si profesor al lui Liszt, ale
cirui lucriri sint si astizi foarte mult folosite in invatdmintul pianului:

,Nimic nu este mai important pentru artistul interpret, decit sa
exerseze dificultitile cele mai des intilnite, repetindu-le cu neobositd
perseverentd, pind le stdpineste complet. Studiile din caiet urmaresc
acest scop, iar dacd elevul le exerseazi zilnic in repetarea prescrisd si
sub controlul metronomului, atunci degetele sale vor cédpita abilitatea
necesard pentru a realiza cu certitudine tot ce isi poate cineva imagina®,

Nu au lipsit desigur, in aceeasi vreme, pedagogi de seami cu alte
vederi. Intre acestia amintim pe Adolf Kulak (1823—1862), cu lucra-
rea sa Estetica interpretdrii la pian, in care se fundamenteazd metoda
pe principiul primatului disciplinei si activitatii psifice asupra tehnicii
mecanice, ilustrind legile interpretdrii prin exemple din literatura
clasici a pianului. El pretinde totodatd interpretului ,cel mai inalt nivel
intelectual® L,

O figurd deosebit de proeminentd in pedagogia gi metodica pianu-
lui de la mijlocul veacului trecut — de altminteri si in alte domenii ale
muzicii ; teorie, compozitie, istorie — a fost belgianul Francois Joseph
Fétis (1784—1871), profesor la Conservatorul din Paris, apoi profesor
si director al Conservatorului din Bruxelles si membru al Academiei

; Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Ed. Bérenreiter, Basel, 1958, vol. VII,
pag. 1182
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belgiene. Intre multele sale lucrdri ne intereseazi aici cu deosebire
Méthode des Méthodes de piano, apiruti la Paris in 1837. In aceasti
lucrare, Fétis a incercat s facd o sintezi eclectici a diferitelor principii
si metode, adesea contradictorii, preconizate si practicate pe atunci in
invdtdmintul pianului. In aceasti sintezi, el insista, intocmai ca si
Adoli Kullak, asupra atentiei pe care invi{imintul trebuie si o acorde
cu precddere continutului muzical al lucrarilor studiate, inaintea aspec-
telor de virtuozitate. ‘ '

Datoritd lui Fétis a cizut si ultima limitare ce mai cxista tn utili-
zarea degetului mare : excluderea lui de fa acfionarea clapelor negre.

In acelagi sens cu Fétis, adicd impotriva unui fnvitamint care si
urmdreascd in primul rind virtuozitatea, a actionat un alt renumit
pedagog francez al pianului, Antoine Frangois Marmontel (1816—1898),
In cartea sa L'Art classique et moderne du piano, aparuts in 1876,

S-au amintit mai inainte cifiva mari savanti, indeosebi filozofi si
matematicieni, care in decursul secolului al XVIII-lea au adus contri-
buiii importante la stiinta muzicii. Printre multi aliii din secolul al
XIX-lea, de care ne ocupim acum, trebuie mentionat in primul rind
marele fiziclan german Hermann von Helmholtz (1821—1894), medic
si savant fiziolog totodati, cu lucrarea sa : Stiinfa senzatiilor sonore ca
bazd fiziologicd pentru teoria muzicii *,

In aceastd ampld lucrare, apdrutd in 1862, Helmholtz trateazi
senzatiile sonore din triplul punct de vedere fiziologic, muzical si estetic,
El elaboreazi teoretic si experimental — mai complet si mai profund
decit toti cei care inaintea lui au abordat aceste probleme — stiinta
sunetelor muzicale, compunerea lor din vibratii armonice si combina-
tiile aditive si substractive ale acestora, explicarea fizicd a consonan-
telor si disonantelor si perceperea lor esteticd. De asemenea a studiat
si ldmurit fiziologia urechii, Toate acestea intr-un mod si cu rezultate
care au rdmas valabile pind astizi, dupd o sutd de ani.

Felul cum tehnica pianului se invita si se practica pind in a doua
jumatate a secolului al XIX-lea nu mai corespundea cerintelor noi.
Intr-adevidr, prin metodele statice ce se mai practicau inci, pia-
nistii erau lipsiti de ajutorul pe care 1l reprezenta greutatea bratului
si forfele musculaturii dorsale, pe care fl cerea creafia pentru pian,
tot mai masivd si mai orchestrali. Incercarea de a reda aceastd muzica
numai prin puterile slabe ale degetelor si cel mult ale miinii pina la
incheieturd a provocat adesea la pianisti constringeri fizice grave.

| Hermann v. Hetmholtz — Die Lehre von den Tonempfindungen als physio-
logische Grundlage fiir die Theorie der Musik, Verlag Fr. Vieweg, Braunschweig,
Ed. III, 1870.
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Dificultétile deveniserd cu atit mai mari cu cit generalizarea meca-
nicii engleze gi a dublului esapament mariserd cu aproape de trei ori
forfa necesard actiondrii unei clape fa{d de aceea cerutd mai fnainte
de mecanica germand sau vieneza. Cresterea forfei de alac, pe care a
reclama noua constructie, devenise necesard tocmai pentr‘u a se obtine
volumul sonor si timbrul bogat proprii pianului modern si cerute acum
in interpretare. L o ) i

Reactia fatd de insuficienta invdtdmintului p3a11u1}11. astfel cum se
preda in acea vreme, nu intirzie si se producid. Primul care a dat
semnalul a fost Ludwig Deppe in luctarea sa I/mbolndvirea brafului la
pianigti (1885), urmata de cercetdrile altor_pedagogt si glg unor medici
cu preocupdri muzicale. Dar din aceste juste constatdri porneste la
inceputul secolului nostru un curent pedagogic, din nou exagerat, si
anume scoala anatomo-fiziclogicd, reprezentatq si sustinutd mai cu
seami in tirile germane de Dr. Steinhausen, Elisabeth Calland, Breit-
haupt, Tetzel si alii. ) o )

Nu se poate tdgaddui total insemnitatea si cgqurllgutla lucrérilor
acestor autori pentru progresul tehnicii si al metodicii pianului. Printre
ele, aceea a lui Rudolf Maria Breithaupt (1873—1945), intitulata:
Die natirliche Klaviertechnik, apdrutd in prima sa edifie in 1905, desi
contine unele exagerdri, este deosebit de cuprinzétoare si de valoroasa,
ceea ce a ficut ca — mirturisit sau nu — mulf{i pedagogi si autori
de mai firziu sd continue si o foloseascé. . o

Continutul acestei ample lucrdri a lui Breithaupt ca si intreaga
ei tematicd sint ardtate rezumativ in chiar titlul si subtitlul ggrtn, dupa
cum urmeazd : ,Teknica naturald a pianului — cu deogebnta luare In
considerare a forfelor de inertie, de gravitatie si de presiune aleﬂpe.trtl:
lor corpului care intervin la cintat (trunchi, umeri, brae, miini si
degete) “ L. . .

Curentul anatomo-fiziologic pune vremelnic stdpinire pe metodica
pianului %, facind si se resimta iniluentfa epocii, a materialismului meta-
fizic si mecanicist care invadeazi stiintele, filozofia si artele. Urmind.

* un materialism vulgar, scoala metodicd mentionatd vede drumul cinta-

tului la pian aproape numai in mecanica elementelor anatomo-fiziologice,
ale corpului, pe care vrea si o facd rafionald. e .

Muzicologul Hugo Riemann (1849—1919) este poate cel dintii care,
in prefata cértii sale: Scoala comparatd a p{ang[uzj,u atrage ateniia
asupra exagerdrilor scolii anatomo-fiziologice in invatdmintul, studiul-

! Rudolf Maria Breithaupt — Die natiirliche Klaviertehnik, C, F.-IKahnt, Leipzig,

ifia a 1V-a, 1921, . )
edma’ i?E‘»-rei’tl'l'aupnt citeaza in bibliografia edifiel a MI-a din 1912 a cériii sale, nu mai
putin de 61 de volume si alle lucréri de melodicA anatomo-fiziologicd a pianulyi..
“ " 8 Hugo Riemann — Vergleichende Klavierschule,’Ed, D. Rather, Lejpzig, 1912.
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sl In interpretarea la pian. Totodatd, in opozilie cu majori
gilor care cereau ,.mf{}a linistita®, el ;?recgnizeazn;aJgiirgg;cg?uferﬁglc;i
Gﬁcietrmsnelnt in migcare®, precum i acela al ,digitatiei variabile®, sta-
bil e de la caz la caz, in funciie de structura motivului cintat. Este
fgczrgsant lséi se redea si urmitoarea observaiie pe care Riemann o
jace slarxll :ﬁe context : ,Omul sd fie instruit in totul, nu numai fn dege-
In continuare, mari pedagogi, dintre care amintim pe Marie Jaé
éeschetltzky. Karl Leimer, Scharwenka, iar mai aproape <£a noi [;:ae!i]lefl:e“ci
Nor’tot, Alfredo Casella, C. A. Martienssen, Marguerite Long si H. G
euhaus, readuc' 1}1etodiea pianului pe calea cea justi, Refinind din
scoala anatomo-fiziologicd principiul utilizarii tuturor surselor de putere
si d9 energie ale_coi*pului, preconizind totodati evitarea cheltuirii for
inutile, tOtl. acestia imbogéiesc metodica pianutui, in primul rind, cu
Idee.::l. esen{iald a primatulul gindirii. Apoi ei aduc importantele c':on-
ceg.tuu despre auz.E‘lIAinEerior si auto-ascultare, despre insemnitatea deo-
tseea liiegr}'itciguélllévim 1.nte1f-z.31.l.l1 sunetului de calitate si despre necesita-
a imaginilo i i arii 1 i
continutului de idei al piegelor ;ttﬁ?:;g?le #i & luaril in considerare a

Marie Jaéll (1846—1925), pianista si a
X , 5 , pianista si pedagogi francezi re itd
in ca:”cela sa : L Intglltgenceuet le Rythme dans les Mouoemz;n{s %rgét;;
g?es M eagd cu o insisten{d remarcabild cintatul fiecdrei note de gin-
gt_r_e. Marie Jflell aratd de asemenea intima legidturd care existi intre
$ ltl‘\rltal§l artd : ,Dacd arta pare astdzi o fortd misterioasd, aceasta se
(11n 1;np a pefltru cd ea este consideratd independent de stiinfa care este
dg: Vlglzliltiasgzcl;ie tatl'atei cclm'll)lemt?tea ascunsi ... Pe misuri ce stiinfa va

2 i s tul miscérilor artistice, se v i a
eviden{d identitatea stiintei cu arta®. 4 recunoaste cu fot mai multa

Un punct de vedere poate extrem in opoziti a
Ve ! pozitia sa fatd de conceptii

mecano-anatomo-fiziologice 1-a exprimat pedagoga Eg-ermanﬁ gg;’ig

Ziegler Intr-o lucrare apirutd in 1928, Ea araty aici cd sunetul ideal .

ir:lute?;espt;tme pornind .de la miscare, ci de la auzul interior, de la trairea
ensivd a su,}netulm, dupd care se produc de la sine miscirile cele
mai juste fn cintat 2,

oste [Egr}) rLelLrII;e;lliil Jﬁﬁﬁmé nget(;dst %rlin cugrintele: »lehnica pianului
] od cerebrale“. El continui : ,Aceasti observati

4 . A -~ : ! e
este de mult cunoscuti, totusi ea este inci prea puiin folositd in i‘m}é-

! Editura Armand Colin, Paris, 1904. :

? Beate Ziegletr — Das innere Hiren al
spletiect e o ‘ e Hiren als Grundlage elner natilrlichen Klavier-
e o 12%1. at. de Kurt Schubert in Die Technik des Klavierspiels, Berlin-Leipzig,
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tamint, iar elevii sint prea putin educati si se concentreze asupra stu-
diului® !

In alt loc, Leimer spune: ,Dupd pérerea mea, factorul cel mai
important in studiul muzicii este acela de a fe asculta cu simi auto-
critic. A exersa la pian multe ore, fird a asculta cu atentie fiecare nota
cintatd, este timp pierdut®.

Pianistul, compozitorul si pedagogul italian Alfredo Casella
(1883—1947) fard a se referi in mod expres la concepiiile anatomo-
fiziologice, spune cé ,el nu vede bine necesitatea cunoasterii anatomiei
bratului si a miinii, aga cum e sustinutd in unele tratate pianistice” 2.
In continuare, si el afirmi cd tehnica pianului nu este rezultatul incon-
stient al vreunui membru al corpului, ci urmarea unei activitati psihice.
Oricit ar fi tempoul de rapid si oricit de mare numirul de note care
trebuie cintate intr-o perioadd data, fiecare din ele trebuie sé fie oare-
cum ,filtratd® prin creier. Casella mai observd, cu multa dreptate, ci
executia la pian, pe ling# faptul cd este 0 activitate cerebrald, mai este
si una morald. Prin aceasta el intelege incredere in sine, calm si per-
severentd.

Astiel, in locul automatismului lipsit de gindire care a caracterizat
(in cea mai mare parte) metodica pianului din secolul al XIX-lea, in
locul conceptiei anatomo-fiziologice raspinditd la inceputul secolului
al XX-lea, si-a croit drum infelegerea pentru rolul primordial al con-
stiinfei in cintatul la pian, precum si a insemnatatil auzului muzical —
auzul fizic si auzul interior — §i necesitatea educdrii lui.

"Un-punct de vedere nou si interesant legat de metodica pianului il
aduce pianistul si pedagogul german C. A. Martienssen (1881—1955),
tn cartea sa: Invdtatul creator al pianului. Analog tipurilor tempera-
mentale si desigur influentat de acestea, Martienssen clasificd pianistii
in trei tipuri muzicale fundamentale denumite de el : tiful static, tipul
extatic si tipul expansiv. Cu o terminologie mai obisnuitd, Martienssen
asimileaza aceste tipuri muzicale stilurilor clasic, romantic si expre-
sionist.

Intocmai cum tipul temperamental determina in mare masura com-
portarea omului faia de mediu, tot astfel tipul ,muzical® — cum il
defineste Martienssen — ar determina in mare parte comportarea pia-
nistului — elev sau artist — in studiu sau interpretare 2.

Din punctul de vedere pedagogic, credem util sd addugdm cd
existenta diferitelor tipuri muzicale pune in faja profesorului sarcini

| Karl Leimer — Modernes Klavierspiel, B. Schott, Mainz, 1959, pag. 7, in pre-
fata la editia a 1II-a.

2 Aliredo Casella — JI Pianoforte, Tumminelli, Roma-Milano, 1937, pag. 96.

8 C. A. Martienssen — Schipferischer Klavier-Unterricht, Breitkopl & Hirtel,

Leipzig, 1957.
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;Iéf;icille s in acelasi timplcontradictorii. Pe de o parte, profesorului ii
e alceesaif'glna de anstablllu carui tip muzical 1i apartine elevul si, bazat
dezvoltzs it ?upoa;}erg, sd foloseascd particularititile respective spre
ezvolt réaat %{'ophma. Pe de altd I?aur’c'e, luptind Impotriva unei even-
ate dp r rqlu a agestorA 1)q;t1<itllarltat1, profesorul trebuie si fereasci
Pt e uni ateralltate.m fnvatarea si exprimarea muzicii. Dar pro-
fes Sg apartine el insugi unui anumit tip muzical. Este deci de datoria
o rau s;:- :éle;élrzieﬁi si §1a tse ?utnciascé intii pe sine in aceasti pri\rinté
I ] unilateralitate in munca sa pedagogi i
in apf)’f:merea elevilor sii. pedagogicd, precum 51
acestu?r:elaii)lcu,c,i(::]i;ac:]ti goi copceptii tmetoclice apdrute la inceputul
. - ut drum n Tnvatdmintul pianului si i
despre necesi'tatea i ii ilului Peral & fhcontornins
. introducerii copilului si in 1 a i
despre nece: . eneral a fncepatorul
in invatdmintul muzical, printr ati : ila h g
n " in In , -0 pregati i i
HHémico-audiiin; P pregétire prealabild de gimnastica
irl_l‘npr?.rn‘q’coyul'aces’cei 'conceptii — care este in esen{d o reluare a
go % 1asE lel ritmico-estetice obisnuitd in Grecia antici — a fost peda-
Ge%evai lgxque;s-vDalcroze (1865—1950_),. profesor 1a Conservatorul din
o mﬁ.n“gic;ziag;gﬁe?u es’cetvorb.a\}t aici de gimnastica speciald a bra-
\ telor pentru intdrirea, mobilitatea si discipli
acestora in vederea actiondrii pi i, el ¢ benerald a cor.
tora ianului, ci de o educare generali
pului si psihicului pe plan ritmico i 5 % instrairii 1a
I -muzical irii
pud sl b , ca baza a instruirii la
muzig?iﬁf:)i%gglzel ctzgnsédertﬁ g muzicalitate exclusiv auditivd ca o
pletd. Ea trebuie ‘intregitd prin cee i
1zicalit in a ce, in sensul
psiho-fiziologiei moderne, s-ar pute i il Aty
’ > rne a numi stabilirea legiturilor tem-
%)(;)raAretlntég miscare i ritm, igtre armonia sunetelor si aceea a durate-
r, intre dinamism $i spatiu, intre muzici si temperament.
.ﬁmﬁ‘cea?ti educare ritmico-auditivd nu trebuie totusi limitati la
tp. tvan e 151vatam,mt al p_laﬂnulm ci, intr-o mésurd potrivitd, con-
inuatd pe toatd durata acestui invdtidmint, '

*

Pedalele sint numai auxiliare ale pianului i i
practica gcestui .instrument este atit de l;)Tlare. in’ci(’laéo;g%z;?mnt?ncll?éa’lcg
0 Suclgmtt?l examinare a modului cum s-a dezvoltat metodica pedalizirii
1780 a 1lnd cd pedalele au fost addugate pianului abia in jurul anului

780, iar ¢ avecxynul nu poseda pedale (pedale cu functiile acelora de la
pian), rezultd ci tehnica si metodica predarii pedalizirii nu are de foc

I E. Jaques-D _ Iy P , ,
Milano, v alcroze — Gimnastica Ritmica, Estetica e Musicale. Ulrico Hoepi,
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izvoare in trecut si este in intregime noud si proprie pianului. Com-
pozitiile pentru pian ale primilor clasici vienezi nu prevedeau folosirea
pedalelor, iar astdzi incd, in executia acestor compozitii, pedalele — in
special pedala forte — se folosesc cu multd moderatie.

Tratarea pedalizarii in inv&{dmint, precum si In metodele pentrit
pian a intirziat cu atit mai indelung, cu cit, multd vreme — ba si
acum citeodatd — stdpinea conceptia cd pedala nu trebuie invitata,
o4 folosirea ei ar fi intuitivd si dependenta doar de modul personal de
interpretare al executantului. Aceastd conceptie era intarita si de faptul
ca lucririle pentru pian pind la Beethoven, chiar si mai tirziu, nu
erau de loc sau foarte sumar prevdzute cu indicafii de pedalizare, de
unde se poate deduce cd pedalizarea era lisatd intr-adevar la discrefia
interpretului. Indicatiile respective, pe care le gasim in literatura mai
veche a pianului, nu apariin compozitorului, ci au fost in cele mai
multe cazuri adiugate ulterior de ingrijitorii diferitelor editii.

Corespunzitor acestei situatii, nict pedagogii pianului nu au dat
importantd pedalizirii, de la inceput, sau au exprimat puncte de veders
negative cu privire la folosirea lor. Asa, de exemplu, compozitorul si
pedagogul J. N. Hummel (1788—1837), in manualul séu de metodica
a pianului aparut in 1828, considera pedala ,0 manta pentru acoperirea
cintatului neclar si mincitor de note® '

Dintre marii interpreti ai pianului din secolul trecut, Liszt a fost
cel dintii care a folosit larg pedalele, dar el nu a scris nimic despre
procedeele tehnice pe care le folosea.

Primul pedagog al pianului care a dat importanta cuvenitd peda-
lizirii, considerind-o ca o parte integrantd si indispensabild in pre-
darea pianutui, ldmurind totodatd aspectele ei teoretice si practice, a
fost Louis Kohler (1820—1886). El a tratat larg pedalele si pedalizarea
in partea l-a, intitulatd Mecanica, bazd a tehnicii, din opera sa mai
ampli in doud volume Metodd sistematicd pentru tnuvdtarea pianului si
a muzicii, apirutd in 1856.

Dup3 Kohler trebuie mentionat Hans Schmitt (18356—1907), pro-
fesor l1a Conservatorul din Viena, care in anul 1873 a tinut la acest
conservator patru prelegeri cu tema: Pedala planului gi relafiile sale
cu invdtdmintul, execufia la pian, compozifia si acustica. Aceste pre-
legeri au fost apoi publicate in 1876 1a Viena, ele fiind elogios apre-
ciate de citre cei mai de seami pianisti si pedagogi de atunci, intre
care si Franz Liszt, Anton Rubinstein si Theodor Leschetitzky. Lucrarea
luii Schmitt a demonstrat nevalabilitatea pérerii tuturor acelora care
in capacitatea unei bune pedalizdri vedeau doar o favoare a soartei
si nu o insusire ce poate fi invitata si dezvoltatd ca oricare alta.

1 7. N. Hummel — Ausfihrliche Anweisung zum Pianofortespiel, Wien, 1828.
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In capitolul al IX-lea : Pedala in cintat [
; : % ul la pi i mai
gﬁggg?itigea;utpra acestei grobleme. Aici vom ?ntg’;lt?gn\;a ;ﬁ?ﬁgéﬂg;
: o datoreaza o contribufie mai importanti 1a tehni i -
dica pedalizirii, pe Albert Lavignac (1846—1916), ci nllsgr.itl'e?Etsoa

L'Ecole de la Pédale, aparutd la Patis in 1927 si pe Alfred Barezel.

(n. 1893), care in 1934 a publicat la Leipzig un caiet cu 100 de exer-

*

In {ara noastra, pianisti i
» pianistica are o vechime mai mici. fict
ara 1 : } micd, fdcindu-se
;t;gfc;ssgga ;Zﬁ.lz.mce_p?tug secolului al XIX-lea. Un numir de eminenti
: i din et fosti elevi ai celor mai de seams idi
_ ef | 6 ami pedagogi din
tarile cu veche traditie in acest domeniu, au predat invétérl:r)ﬁ‘ntugl gianu-

; i 1 | 1. [ -

Intre profesorii care si-au adus contributi
L 1 ( r ributia la ¢ ii pia-
Rﬁtzl;::eszoumﬁiﬁh téebule m&ntionati: Constetmta E:gﬁzge;nfcogiofiléa
luz; , za Germani-Ciomac, Cella Dela iza Ci
Silvia Serbescu, Lydia Cristian, Gheorghe I-Ialrr:g: r;(i:e:itigllza Ciolan,

Marige(n]zl::] olggggnm‘jntﬂ elegent-ar ?i mediu al pianului, profesoarele

i » Alma Cornea-lonescu, Ana Voileanu-Nj i si

¢ / 1 : -Nicoard si

‘I}g){{;?g:i Ag:r(t:):rguaptfghfat metcide de pian de mare folos, dati fiind deg-

) at-o acest invatdmint in anii de d i
Din enamerenre a lua anli de dupa eliberare,
dcutd, care nu a fost desigur iva i
1e ' exhaustiva, nu treb

omisd lucrarea Pianul de prof. Al ] : da i

i luc - Alma Cornea-lonescu !, care, firg a fi

: 1 1 , ) a fi

fnrgggu zx§to lucrare de metodicd, trateazi cu intelegere si intr-un spirit
n, citeva probleme interesante pentru pedagogia pianului

! Alma Cornea-Ionescy — Pianul, arta si maestrii Iui, Morawetz, ﬁm[soara 1937.

CAPITOLUL IIE

PROFESORUL $I ELEVUL

1. PROFESORUL

Metodica este, prin definitie, stiinta despre destdsurarea activitiiii
didactice in vederea preddril cdtre elevi a unui anumit sistem de cuno-
stinte. Prin urmare, este firesc ca printre problemele el de bazi sd se
afle si aceea referitoare la persoana profesorului, el fiind acela care
o aplicd in munca sa. De aceea in cadrul problemelor de metodicid a
pianului este necesari o examinare a insusirilor si pregitirii pe care
profesorul de pian trebuie si le posede si a modului cum el trebuie sé-si
ducd munca pentru ca s rdspundd cit mai bine sarcinilor sale.

Desigur cd inainte de toate, profesorul de pian trebuie s indepli-
neascd conditiile generale cerute pedagogilor de orice specialitate: o
bund pregétire profesionald si generald si o tinutd eticd ireprosabila.
Aici ne vom fixa insd atentia In primul rind asupra aspectelor si cerin-
(tielor specifice activitatii profesorului de muzicé, si in particular a celui

e pian.

pIn aceastd privin{d trebuie relevatd de la inceput deosebirea funda-
mentald care existd intre munca profesorului de pian —sau de oricare
alt instrument — si aceea a profesorului de culturid generald provenind
din caracterul de lecfie individuald, necesard si obisnuitd in invd{dmin-
tul instrumental. De aici decurge, pentru profesorul de instrument,
cerinta unei intelegeri mai adinci a psihologiei copiilor si adolescenti-
lor (cu particularitatile lor de virstd si temperament) decit aceea nece-
sard in cazul preddrii de la catedra.

Cea dintii conditie pentru o munci pedagogicd reusitdi — pe lingi
cunoasterea teoreticd si practicd a materiei respective — este vocatia
pentru activitatea didacticd. Aceastd vocatie se manifestd in dragostea
pentru copii, in interesul viu, entuziasmul $i optimismul cu care pro-
fesorul promoveazd munca $i dezvoltarea elevilor, iar in cazul profeso-
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ridui de pian, in dorinta d in fi ;
alui de e a face din fi ici
T o ecare elev un bun muzician
- llgg)rmagea de viitori Intergreti,_compozitori, muzicologi sau, la rin-
it 11,31?1-? esc?rl. este o munca 1'1ob115, interesanta si datitoare de satis-
! clellir I,f)lAeSO'u} se realizeazd gi tréieste viafa sa de crealie in toti aceia
gmlti gnlil }lgvjfigl lﬁ agltl-:lg_}sl un inalt grad de pregitire muzicald. Cu
» Louls Konler, unul din cei mai de seam3i i

[ in 1 , 4 pedagogi
scl)rﬂllaggttgl 1;21?1 se.cjz[olul treput, spunea : ,Prin invad{imintul séllu, plgoig—
; nuritor ; prin elevii sii inud s i
et prin elevii sidi el continud si actioneze ne-
interh:e?fta'rg de aceasta, profesarul care are posibilititi si aspiratii de
o poc re uletsa fie convins ci si in cadrul activititii didactice poate
wist adzu pentru satisfacerea acestor aspiratii, pe care conducerile
¢ l%'rme muzt.cf? ar trebui s le suslini si si le promoveze

a speciticd a muncii pedagogi 4 i 1

cere o ol obeeicd 2 munc pedagogice du§§1 cu flec:are elev in parte,
rore — 31 atz ai ugoard — stabilirea unei legaturi directe
cunoal;te $is?1§ﬂ$lie?1 fv. Ea]da profesorului o mai largd posibilitate de a

; a pe elev, nu numai in ceea ce priveste instructi
-specialitate, dar si din punct d an. Pentru aceasts

e vedere general uman. Pentru a

Halit 3 1 ) € . ceasta,
'ggsggfﬁrgsgftﬁ?;: dc:ltura tgeneraffi si muzicald, profesorul trebuie si
[ caracter si de voin{d, stipinire de si

d 1 d y ; sine, consec-
ventd, exactitate si punctualitate, simtul rdspunderii $i dragoste 5e

anuncd — pe scurt, toate acele fnsusiri
e ¢ siri a cdror pr i a
‘0 structurd eticd superioars. prezenid caracterizeaza

Prin insusirile sale, profesorul insufl3 i

P $ 3 4 elevilor dragoste d A
ﬁgl?zdatte, ;nteres pentru arta adevirati si nu pentru %ucciseefgyillgcgf
ﬁec e elx erioare. Acest proces de influentare a elevilor se produce la
ec?re fec:tle, vla fiecare contact cu acestia si este tot atit de important

pen 1;;1 rf)rrnar(laatlo;, ca insusi continutul tehnic muzical al lectiei
, _crotesorul trebuie sd stie sd pitrundi in constiin levi ., s
Is)t;g?grllzzni égl;]dlrfa' si sentimentele lor, sd-i ridice si s%-i ggaretee\géoéélz.:
la a artel careia [ s-au dedicat. Pentru aceasta e a di
p..ar.teaI lul_ o) permaneqta dé}-uire intelectuals si afectiva, ?;t?; sg;acg:.g
g}l]cl::n ?ste%tilepl:gfggte él cgnvingétoare si nu-si atinge scopul. Eminentul
st 51 or U. (. Longinescu (1869—1939) spunea ci :
,,Ioataf-tama unei lectii bune sta in cildura sufletulu)i. Tlf'ebuiae gi’xn%?r-'
El!f\fisiu“rlxﬂfl;ﬁigr?rfgigutlp[ ca Si résuttle strunele din sufletul scolarului®
I ’ i ayl cu criterii stiintifice de apreciere a f lui
in artd, la nivelul lor de intelegere in functi frsta st de posibilit,
n art | > el e de virsta si de posibilitati
Elgu tfebui.e indrumati sa infeleagi tot mai profund iensu?ogégi-lé}aég
rtd, rolul ei de cunoastere a realitatii, modalitatea specificd de reflec-

tare, indeosebi in muzici ibilitati
ind uzicd, posibilitdile pe care le are a i
c rt
de a transforma constiinta oamenilor. b 2 de a influenta

4h

)

In acest sens, de un neprejuit folos pentru profesor este cunoaste-
rea temeinicd a principiilor esteticii marxiste.

Profesorul este dator si insufle elevilor in{elegere si dragoste pen-
tru arta nationald si totodatd pentru creatia valoroasd a tuturor popoa-
relor si din toate timpurile, pe care elevii trebuie invétafi sd o perceapi
emolional si sd inteleagd confinutul ei de idei. Influenfa educativd a
profesorului trebuie si se extindd gi asupra laturii morale a personali-
tatii elevilor.

Profesorul trebuie si cunoascd aptitudinile, ca si lipsurile fiecdrui
elev, ceea ce presupune din partea sa un fin spirit de observatie. Sa
recunoasci tipul temperamental ciruia ii aparjine elevul, fiind totodata
congtient cdrui tip apartine el insusi. Supraveghind cu atentie deficien-
tele elevului, si se striduiascd pe de altd parte sd-i pund in valoare
calitatile, astfel ca elevul si se simtd permanent sustinut de o atitudine
pozitiva, constructiva, incurajatoare.

 1n murca sa cu elevii, profesorul sd lindd spre méiestrie pedago-
gica. Aceastd maiestrie, prin care se injelege capacitatea de a organiza
si destdsura procesul pedagogic, se dezvoltd in decursul activitafii sale
practice, care trebuie intregitd insd printr-o continua studiere a lucrdri-
lor pedagogice generale si metodice de specialitate, Maiestria pedago-
gicd se manifestd, intre altele, prin priceperea de a formula pe intelesul
elevilor invataturile predate, prin aplicarea adecvaté i in spirit creator
a procedeelor didactice si de specialitate, precum si prin capacitatea de
a analiza rezultatele aplicérii lor.

Intocmai cum in invi{dmintul de culturd generald, profesorul Isi
pregateste fiecare lectie inainte de a o preda in clasi, tot asa si profe-
sorul de pian, oricit ar fi de experimentat, trebuie sé-si pregateascd lec-
tia ce urmeaza s o {ind. Corespunzitor caracterului individual al lec-
tiei la instrument, aceasti pregitire trebuie ficutd in vederea fiecarui
elev in parte.

Pregitirea prealabild a lec{iei este indeosebi necesara atunci cind
incepe predarea unei piese noi. In acest caz, profesorul va analiza, intii
prin lectura textului, apoi prin descifrarea lui la pian, forma piesci,
structurile melodice si ritmico-armonice, frazarea etc. Va examina digi-
tatia indicata, stabilind dac este sau nu potrivitd elevului. In cazul
in care piesele nu au astfel de indicatii, profesorul va céuta sd giseascd
digitatia cea mai adecvatd si si o noteze in text. La fel va examina si
pregiti in prealabil aspectele dinamice, agogice si ale pedalizérii.
Deoarece studiul unei piese nu se epuizeaza intr-o singura zi, nici pro-
fesorul nu trebuie si examineze toate aceste probleme de la inceput,
pregitirea prealabild a lectiilor ficindu-se in raport cu cuprinsuf fieca-
reia in parte. '
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telorI?s t%ﬁgeatshi-egi lectife.i, prof?sorul se va documenta si in privinta da-
i ografice in legdturd cu compozitorul piese; i
in studiu pentru ca, potrivit tnaintirii in 1 Ml e e
t , Inaintdrii In invatimint a ele i i
up ‘ 1 vului, el
cuprllnda'st. aceste aspecte ale materialului muzical studiat. o
unet priletslécl; g;nd(;%‘zl,i A)&'ofedso;yl si 1nu ilnceapé abia la lectie examinarea
21 0 data cu elevul descifrarea si
turii ei. In afari de 4 i fi i A ki
. impul pierdut in acest fel, ne ati ila
a lectiei face o impresie penibild ul 51 sibests Taorators
i1a asupra elevului si si3beste
pe care acesta trebuie si o aiba in profesorul se‘iu$ Pere ferederea
gora li;ofeefsé?{gll‘“sjr ddogeze efortul cerutt dupi posibilititile elevului. Exa-
» de care uneori este vinovat tnsusi elevul
prea zelos si ambitios — poate du Dot Expenients
G ce la rezultate negative, ,E i
a dovedit cd excitatiile supralimi icd et it oram
4 praliminare, adici acelea care int
superior al rezistentei nervoase d inhibiti e exmiiag
rovoacd inhibitie in loc d itati
Acest prag este desi i ot att v do e
sigur situat cu atit mai sus, cu cf
r ; . it avem de-a face
g:citlndisflpteﬂl tnervos mai tare, Pentru mentinerea echilibrului normal
. @iilcultatea sarcinii trebuie si corespundi rezistentei nervoase

rare pegl profesorul trebuie si fie atent la astfel de cazuri, care nu sint
fare lltn ;?vsaglta;gig[t.&! 1§s;ru1t1?ental unde se cere un studiu individual pre-
_ i ind la tim ntru if a i
A p pe pdstrarea si in muncid a unei
calml?rgzgese%ﬁ sjn gf);::edgze ft; t.aclttp?dagogic, explicind cu rdbdare si
; $1 artiticialitatea Intrebuintind un ton si
t a 5i ¢ s n simply,
frloz,ntdar c;{Jrutajtenos s pdrintesc totodats, care poate fi punctat ungori
utfll)‘l f l'flu 4‘313 mderue sau Cl’llf{l‘ pen.h:u ilustrarea unei situaii — cu
pi i v ;Jl’., dgr fard a cidea fn famllnarism. Profesorul si explice clar
fite céliva' qu 1c:’tfulg sale, e)'cpupmhdhproblema cu inventivitate, pe dife-
genera]itsgti 1r_1fv1 vente- lahgri. raminind insd intotdeauna concret, tira
$11dra un verbalism exagerat i
. i § erat, care si
et o iy \ scurteze doar durata
i wInvatatr_mpEu.I. trebuh'a §é se prezinte ca un proces de antrenare con-
nivﬁula ac T’ftu, de. ndlc_:are progresivd a posibilititilor elevului la
realizar::r;lo. a studlrlhplezelor, profesorul s3 nu urmdireascid numai
r mecano-tehnicd, ci si sesizarea de citre el i
tului de idei al piesel ia j aceasts diretie. oana-
or studiate. I va ajuta in aceasti directi

L le ) r studiate. eastd directie, suge-

r1r;$1-1 1mag1'ni luate 51151 viatd, din naturd sau din alte arte, Totodagtﬁ
prinir-o succintd analiza a formei si scriiturii piesei si se facd o apIi-’

.

' V. Paveleu — Psi ed, i i
cestl, 1963, ooty sihologie pedagogicd, Editura didactics #l pedagogic#, Bucu-
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catie directd si concretd a teoriei, pe care elevul si-o insuseste la alte
cursuri in cadrul scolii de muzica.

Profesorul sid facd rar uz de pedepse, si dimpotrivd, progresul
oricit de modest al elevului irebuie s fie incurajat prin diferite mij-
loace : apreciere verbald, lauda in fala colegilor, notare corespunza-
toare, prezentare in auditii publice s. a., care sd-1 stimuleze spre reali-
ziri si mai bune.

O parte integrantd a procesului de invatdmint o constituie verifi-
cirile periodice ale cunostinfelor, priceperilor si deprinderilor insusite
de elevi. O formi foarte eficientd legata de verificare si care constituie
totodatd un puternic stimulent pentru activitatea ulterioard a elevilor,
este aceea a analizelor trimestriale a muncii ficutd in fata elevilor in-
tregii clase si a colectivului catedrei.

Verificarea final4 se face prin examenul de specialitate de la sfir-
situl fiecarui an scolar. O sarcind importantd a profesorului este prega-
tirea elevilor pentru acest examen. In invdtamintu! pianului, examenul
de specialitate consti in interpretarea unui material din planul de lucru
al elevului, stabilit de la inceput in acest scop. In pregétirea materialu-
lui si cu deosebire in preajma examenului este necesard si se imbina
mai mult ca oricind munca de predare a profesorului cu studiul indivi-
dual al elevului, verificarea finald constituind pentru amindoi o preo-
cupare majoré. -

Un mijloc folositor in vederea pregitirii pentru examen, prin care
se anticipeazi in parte conditiile examenului, este repetitia generala a
materialului respectiv in prezenfa tuturor elevilor clasei. Uneori audi-
toriul poate fi largit prin prezenta unor profesori si elevi de la alte
clase, ceea ce constituie pentru toti un rodnic schimb de experienta.

La aceste repetitii generale, rolul elevilor — este vorba aici numal
de colegii de clasi — nu este Insd pasiv. Lor |i se va cere si urma-
reascéd atent prezentarea fiecarui elev in parte, notindu-si — chiar in
timpul executiei, pentru ca notatiile lor séa fie personale — observatiile
asupra modului cum elevul si-a susfinut programul. Dupa audierea in-
tregii clase, elevii isi vor expune pe rind, pentru fiecare elev audiat in
parte, observatiile notate, care se supun discutiei.

Avantajele acestor preexamene, neformale, sint multiple. In primul
rind, elevii se obisnuiesc cu un auditoriu mai larg — chiar daci el este
format numai din colegi — si astfel vor fi mai linistiti, mai stépini pe
sine, atunci cind se vor afla in fata comisiei examinatoare.

In al doilea rind, elevii invati si observe si sd aprecieze in spirit
stiintific-critic si in mod obiectiv interpretérile colegilor ca si ale lor
proprii. In acelasi timp, ei isi imbogétesc cunostinfele pianistice prin
urmirirea atentd si a altui material de studiu decit al lor propriu si
invatd si formuleze concret si precis constatérile lor, iar profesorul are

45




prilejul s constate spiritul de observatie, sensibilitatea si Intelegerea
muzicald a elevilor. Experienta acestor audieri arati ci, in majoritatea
cazurilor, elevii aratd destuld ascufime critica si in general fard acea
indulgentd pe care ei o manifestd uneori pentru realizdrile lor proprii.

In sfirsit, observatiile critice si autocritice ale elevilor si discutarea
lor, sub conducerea profesorului, in colectivul clasei, contribuie la im-
bunétafirea tuturor interpretarilor, la eliminarea deficienfelor remar-
cate si astfel la ridicarea nivelului general de prezentare la examenul
real care urmeaza.

Profesorul trebuie s4 se faci respectat, dar si iubit de elevi, ceea ce
este o conditie din cele mai importante pentru reusita muncii lui peda-
gogice. Misiunea lui nu trebuie si se limiteze la aceea de a invata pe
elev sd cinte la pian ; mai mult decit atft, el trebuie si-1 faca sd iubeascd
muzica nu numai sa o studieze,

Consecventa este una din insusirile cerute profesorului, dar ea nu
trebuie sd degenereze in rigiditate. Profesorul trebuie sa raming intele-
gator fatd de anumite conditii ale virste] (adolescenta sau preadoles-
cenfa) sau alte Imprejurdri deosebite in care, la un moment dat, s-ar
putea afla unul sau altul din elevii sii.

Violentele verbale nu isi au locul in invatdmintul pianului, ca de
altminteri in oricare alt inva{dmint. De asemenea sarcasmele $i obser-
vatiile descurajatoare. Asa.de exemplu, nu este indicat a se spune ele-
vului care se prezintd nesatisficitor la lectie: ,Tu nu vei deveni nici-
odatd pianist I Sd i se spund mai curind : ,Daci vrei si devii pianist,
trebuie sd lucrezi astfel ...* Primul mod de a i se adresa il demobili-
zeazd, cel de al doilea il stimuleaza. Stiinta psihologiei aratd ci ,orice
stimul concretizat prin bunivoinia, simpatie, eventual pretuire, devine
excitant pozitiv, iar stimulii cu tonalitate nefavorabild, amenintitoare,
devin semnale negative, de inhibare® !, '

Mai cu seama la elevi mai sensibili, criticile prea violente pot da
complexe de inferioritate din care ei si nu-si revind decit cu greutate.
Uneori ironia find poate constitui pentru elevi mari un mi jloc de indrep-
tare a neglijentei, deldsdrii sau altor deficiente ; dacid are si o nuants
de umor, ironia isi atinge scopul fdrd si lezeze ca sarcasmul.

Nu ne putem opri de a cita cuvintele insufletite pe care Alfredo
Casella, cunoscutul pianist, compozitor si pedagog al pianului, le spune
cu privire la modul cum elevul trebuie si simti lectia :

»Lectia sa fie pentru elev o zi de profundi bucurie, evenimentul
esential care ii lumineazd sdptimina si este agteptat cu neribdare, In
nici un caz, leciia nu trebuie si fie aspri, distants, rece, fard entu-
ziasm, fird aderentd la viatd, mai mult o pedeapsd, decit o recompensa.

' V. Paveleu — Op. cil., pag. 108.
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Lectia sd fie un act de credintd, Uce_lehrat intr-oﬁ perfecta Com%né?gf
sufleteascd intre profesor si elev, sa‘fle pentru gmm_dclx (? comunle‘lEe hivy
tare spre lumina unei c1,11n(t)a$ha:fr1 mai blux_f,osgoi;?[epggl‘?l e acea s
care numai revelatia «frumosului ' . _

fate %iiar si elevul constatat ca inapt pentru pian nu trebu;g trgtaﬂtn?ét&
fel decit ceilalii elevi, atit timp cit el se afld incd in gcoa a,d 1ran(‘§e ésti
ca prin notare sau la finele anului sd se ia maésurile 1r§1pu$e te a castd
constatare. Dar si in astfel de cazuri trebuie rébdare si agtep arle, ;:ipnd
rienta dovedind ci in dezvoltarpa eleyllqr — atunci bmexpt'e cf“s ind
nu exista tare fizice sau psihice iremediabile, iar profesorul si ’?tot'
neala necesard — actioneazé legea dialecticd a acumu}arllog can l'a“lt‘é?-
lente, care la un moment dat pot duce la un imbucurdtor i promi{a

alt calitativ. o .
° In munca sa cu elevii, profesorul sd nu se limiteze dog‘mah;: lc:l g;
anumiti metodd — prea ades aceea pe care a urrnat-o le:l §n5u$c :115111‘1.
a fost elev si student — ducind astfe] multe generatii de elevi pe :nerafev
drum unic, poate de mult depisit. Folosind aceleagi gm;mgn gro'fesol-i
de baz#, metodele si sistemele de predare evolueaza $:te te, iar pdent o
rul trebuie sd {ind permanent seama de mer;ul nemcel?“ "a'sce?IZ\iCii al
pedagogiei, al metodicii pianului, precum gi al dezvoltidrii m .

enere. . _ .
¢ Desigur cd profesorul va imprima lectiilor perso;ilitaéeiﬁsfei\inﬂ
invitimintele rezultate din propria sa experienta. Tgto_fa a, da 4 tiind
forma individuald a leciiei, profesorul va trebui sa di erintlgz Lo
tinutul acesteia si procedeele apl'xcate de la glev _Ia el.g\tz, up]a ivflizica{
aptitudinile, temperamentul, ba si dupd puterile si rezistenfa lu

i nervoasa. . . '
i Admitind pe de o parte acest caracter personal al I%ctuli)trv si ;Iicéezg.
tatea diferentierii lor de la elev la elev, ar trpbul pe de a arpelevi 2
dispard din concepfia unor profesori, ca si din a:ceezli a _uno'vreo 1o
périnti, credina cd ar exista, ca un secret exglgsnv ad cgwade reo me-
todd-minune pentru invatarea pianului;-afard intr-adevar le una sin-
gurd, dar accesibild tuturor : buna pregatire $i munca ;igs‘qnstﬁrﬁitoare«
stiincioasd a profesorului, laolaltd cu munca ordonatd si .
a elevului. o

Profesorul de pian, oricit ar socoti cd gstevpre'rgapt pent;u a lé:)crﬁ.

cu elevii cei mai avansaii, si nu dispretuia'sca si sd nu dre uzée c pin
mici. In aceastd privin{ad existi o perfectd unanimitate de pel;il Jn
rindurile pedagogilor, anume, cd tocmai }:opllt_ll mic, si in gegmentat
cepitorul, are nevoie de profesorul cel mai culhyqjc si ma11 eixpe rimesc;
Aceasta deoarece de aici, de la inceputul invatdrii pianului, se p :

! Alfredo Caselia — Op, cit., pag. 166.
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sl se fixeazd priceperile si deprinderile bune sau, dimpotriv, cele rele,
de care elevul poate fi apoi numai cu greu dezvitat.

Cunoscutul pedagog german C. A. Martienssen aminteste in
aceastd privintd pe Friederich Wieck, profesorul lui Schumann, care desi
Isi cistigase o faimi mare ca profesor de pian — printre altele datorit3
celebritdfii propriei sale fiice, pianista Clara Wieck, cit si gloriei lui
Schumann — continua s dea cu pasiune lectii incepatorilor.

In aceeasi ordine de idei este de observat ci profesorul nu trebuie
sd se ocupe cu perdilectie de elevii exceptionali. Este desigur mai usor
$i mai datdtor de satisfactii s lucrezi numai cu acestia, dar este o
datorie a profesorului ca si ajute si si ridice si elevi mai putin daruiti.
Meritul sau va fi cu atit mai mare, cu cit va obtine rezultate bune si
de la astfel de elevi. Lucrind cu elevi maf putin dotati, profesorul va fi
nievoit sd caute si sd foloseascd mijloace si metode noi, care 1i vor fm-
bogdti propria lui pregitire si experienta.

De altminteri nu intotdeauna munca cu elevi foarte talentati este
cea mai ugoard. Citeodats, astfel de elevi sint greu de condus, decarece
ei considerd drumul gradat, progresiv, al invatimintului ca o pedanterie
care le frineazd dezvoltarea. Elevii mai pufin strilucitori urmeazi de
obicei mai disciplinat si mai constiincios indrumirite profesorului, asa
cd dacd acesta se ocupi cu interes de acesti elevi, de multe ori poate
obtine de la ei rezultate satisficitoare.

Profesorul sa {ind o legdturd strinsd cu parintii elevilor (indeosebi
ai celor mai mici) pe care si-i indrumeze asupra modului cum elevul
trebuie s fie sprijinit si si aibd conditii bune de lucru pentru studiul
'sdu individual de acasd. Pe de altd parte, profesorul si se opuna energic
ori de cite ori périn{ii, din proprie initiativd, sau urmind ,sfaturile®
altora, ar fncerca s se suprapunid muncii si indicatiilor sale.

Dupé cum se va ardta mai departe, elevii trebuie si posede unele
‘insugiti primare, fundamentale pentru invatamintul pianului si anume :
simf ritmic, auz muzical, muzicalitate si memorie muzicali. Cerute ele-
vilor, aceste insusiri trebuie si le presupunem prezente in primul rind
la profesori, ca o conditie a eficientel muncii lor pedagogice. Presupu-
nerea este intemeiatd si in cele mai multe cazuri confirmat, cici pen-
tru a fi cistigat calificarea respectivd, profesorii au avut la rindul lor
mevoie de insusirile aritate. Deosebit de importante pentru profesor
sint simful ritmic, auzul si memoria muzicals, deoarece numai cu aju-
torul lor el poate controla si indruma efectiv pe elev asupra justetei si
-calitafii sunetelor, precum si asupra ritmului si si sesizeze prompt si
sigur gregelile elevului pentru a le corija.. '

Cunoscutul profesor de canto Everardi — citat de G."M. Kogan
si valabil desigur si pentru profesorul de pian — afirma cu ptivire la
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auzul muzical : ,Un profesor cu o ureche excelentd reprezintd intregul
secret al unei prediri corecte”. o

O problemd asupra cdreia se revine frecvent in literatura de spe-
cialitate, este aceea privitoare la capacitatea interpretativd proprie a
profesorului. Sint pedagogi care sustin ci profeso‘t('ul de pian trebuie si
fie un ,pianist autentic®, ,interpret si pedagog", Pumnd si Cond:ltl‘:’:l
ninterpretdrii de cétre profesor a diferitelor lucrdri in curs de studiu®.
Astfel, printre alfii, profesorul Andrei Stoianov de la Conservatorul din
Sofia scrie : ‘ o

»Numai acel profesor care singur a mers pe Qrgmul adeviratei arte
pianistice si i cunoaste intortochierile si dificultdtile este apt pentru a
indruma elevul pe acest drum. Numai acela este apt pentru aceasta,
care el fnsusi a cintat compozitia datd, care poate. aflrrpa cd o cunoaste
si 1i stie toate particularitafile ei de naturd tehnicd §i muzicald. _Cugn
ar putea oare profesorul si indice, de exemplu, cea mai buni digitatie
sau cea mai adecvatd pedalizare, dacd el insusi nu a executat-o
niciodats ?“ ! .

Desigur, in aceste cerinte existd o bund parte. d.e adgvé_r. iar baza
autoritdiii unui profesor de pian este aceea de muzjcian-pianist, un mu-
zician efectiv, de la care elevul sd simtd cd poate invédta multe. De fapt
se constatd insd, si nu numai la noi, ci si In {ari cu mai vgche culturg
muzicald, c in general profesorii de pian nu sint si pianisti executanti.
Este insd in adevir dificil ca pianistii aflati in plina activitate concer-
tisticd sd Indeplineascd si o muncd curentd de profesor. Concertistul
cste prea mult ocupat cu gregétirea si menfinerea repertoriului sy, de
prezentarea sa in fata publicului, totodata si a}des in depl.asare. p_entry
a avea destul timp si rdbdare pentru o activitate didacticd susinuta.

Astfel — in afard de pianisti care au avut o activitate concertistica,
dar din diferite motive au incetat-o gi care, dacd au si aptitudini peda-
gogice, ar putea fi cei mai buni profesori — ramin pentru munca didac-
ticd aceia care, dintr-o cauzd sau alta nu s-au situat printre interprefi.
Cerinta unei oarecari activitaii interpretative a profesorllqrndevlrulstx:u-
ment este Insd reald si necesara pentru desfisurarea unui invafamint
care sd aibd la baza sa si o experien{d proprie. Trebuie s& se evite insd
exagerdri in formularea acestei cerinfe, cum sint conditiile imperative
citate mai inainte.

Intr-adevdr, nu este necesar ca profesorul sd poatd interpreta efec-
tiv toate piesele pe care trebuie sd le lucreze in decursul anilor cu elevii
sdi. Este suficient dacd, printr-o activitate pianistica modergtaz dar
prezenti si de bund calitate, el isi mentine vie, isi aprofundeazi si per-

1 Andrei Stoianov — Metodica na obucenieto po piano, Editura Nauka | Izkustvo,
Sofia, 1957, pag. 7.
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fectioneaza continuu tehnica si capacitatea interpretativi ; cunoaste din
exercifiu gi studiu propriu dificultdfile si modul de rezolvare practica
a problemelor ce apar in fata executantului. In felul acesta, chiar pen-
tru lucrdri care nu au fost efectiv cintate de el, profesorul va putea da
clevului indicatii precise, verificate prin propria sa experients.

In scopul ridicérii profesionale a cadrelor de specialitate din scolile
de muzicd existd cercuri metodice, Activitatea acestor cercuri ar fi mult
fmbogétitd daca aici, in sensul celor precedente, unii dintre profesori
s-ar afirma si ca interprefi. Totodatd ar trebui si se creeze posibilitati
ca profesorii sd apard din cind in cind si in public, ca solisti sau in
ansambluri de camerd, in concerte organizate de scoli, care si vadj in
aceste manifestari muzicale ale profesorilor un interes didactic de egala
importantd cu acela al auditiilor publice ale elevilor.

Aceasti activitate de interpreti a profesorilor de la scolile de muzici
din {ar3, pe ling marea sa insemnitate pentru invatdmint, va folosi si
la ridicarea viefii muzicale din localitatea in care concertistii romani
si strdini vin mai rar sau chiar de loc, constituind astfel un factor pre-
tios in dezvoltarea culturald a tirii.

In aceeasi ordine de idei, dacd nu se poate pretinde ca profesorul
sd posede in repertoriul siu toate piesele pe care elevii le au in studiu,
o cerin{d justificatd este insd aceea, ca el si aibi o largi cunoastere a
literaturii pianistice din toate epocile si de toate genurile si stilurile.
Aceasta il va ajuta si stie si aleagd pentru fiecare elev (si pe fiecare
treaptd a dezvoltdrii acestuia) piesele cele mai potrivite, care si-i puni
in valoare calitétile, sau care si-1 determine si-si invingid deficientele.
Alegerea materialului de studiu in mod mecanic si intotdeauna acelasi
in fiecare noud serie de elevi, sdriceste orizontul muzical al scolii, im-
plicit deci si pe acela al elevilor. Sub acest din urma aspect, cunoaste-
rea literaturii pianistice permite profesorului si conduci si formarea
muzicald generald a elevilor astfel ca ea si nu ridmini limitatd doar
la sarcinile scolare curente.

Pe de altd parte, profesorul trebuie s3 evite a da elevilor spre stu-
diu piese interesante din unele puncte de vedere, dar firs folos didactic
sau care le depdsesc posibilitdtile. Profesorul trebuie sii reziste la in-
sistentele acelor elevi care, ades din tendinte striine de mersul normal,
gradat, al invd{dmintului, cer si 1i sc dea spre studiu cite o piesd mai
w»Stralucitoare®, dar nepotrivitd pentru ei.

In sfirsit, si profesorul, cel chemat si invete pe altii, are mereu, el
insusi, de invafat. In acest scop, profesorul trebuie s cerceteze necon-
tenit literatura de specialitate, sd frecventeze manifestirile muzicale
(nu numai de pian), sd urméireascd auditiile elevilor (si de la alte scoli
si clase), si sa depund un interes viu si permanent in largirea culturii
sale generale pe tidrfm artistic, stiintific si ideologic.
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In toate problemele muncii sale, profesorul sd se sprijine i sa
sprijine la rindul sau colectivul p_ronfesorllor dfa la gcoala la care Tune-
tioneazi. Colectivul constituie mijlocul cel mlal.ehucac_e pentru 59h1mbul
de experientd si pentru perfectionarea muncii fiecdrui proﬁfesor in pa'rte
si a tuturor impreund, spre realizarea optima a f{elurilor inalte pe care
le urmireste invatimintul muzical.

2. ELEVUL

Procesul predarii pianului depinde pe de o parte de pregdtirea si
munca profesorului, pe de altd parte de munca si Insusirile elevului;
Oricit de complet si de perfect ar fi indeplinite conditiile cerute profe-
sorului, acesta nu va putea objine rezultatele urmirite, dacd elevul nu
va indeplini, 1a rindul siu, anumite conditii. Dq&gyr ci co'nghtxa pri-
mordiald este o bund sdnitate fizicd si psihicd, indispensabild invata-
mintului de orice naturd si de orice specialitate. o ‘

De aceste conditii generale nu ne vom ocupa aici, ci numai de
acelea specifice invatérii pianului, $i anume, in vederea unei activitafi
profesionale. Este necesar a se face aceas’ga distinctie, deoarece existd
si acea categorie de elevi care invatd un mstrvurr}ent numai de dragul
muzicii, ca o completare la cultura lor generald si estetica. Desigur, ca
in cazul acestor elevi, care se intilnesc in gcolile generale de muzica,
iar dintre tineri si maturi in scolile populare de artd, conditiile de pri-
mire sint mai usoare, iar exigentele Tnvétémfn_t'ulm mai re;duse. .

Aici ne vom ocupa insd de problema copulqr care din dorlptavlqr
— de fapt adesea din dorinta pdrintilor — se indreapta spre inviia-
mintul muzical, respectiv al pianului, cu inteniia de a se dedica integral
acestei activitdti. In acest caz, conditiile de primire trebuie sd fie destul
de severe, trebuie si se aibd griji de o serioasd selectie a elevilor.
Aceasta nu numai din punctul de vedere si in interesul sc_:p-hlor respec-
tive, care nu trebuie sd ocupe locurile lor limitate cu copii care nu vor
putea da rezultate, ci si din acela — in general neglijat — al copiilor
insisi, care trebuie ferifi de la inceput sd o ia pe un drum gremt,' pe
un drum pentru care ei nu posedi predispozitiile necesare, ratindu-li-se
viitorul. L

S-a amintit, ca o condifie primordiald pentru orice invdtimint, o
buni sinitate a elevalui, Pentru invatimintul pianului se cere nu numai
sinitate, ci si o anumitd vigoare fizicd, pianul fiind printre instru-
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mentele muzicale care cer din partea executantului forfe puternice, o
mare qheltmala de energie si, in special, miini bine conformate. Pianf$ti
]r]?imaw cu o consti_tu_tie figi(_:é mai slabd, cu miini insuficient dezvoltate,
n ciseer r‘{fgr putea ridica niciodatd la performantele cerute de pianistica
' Totu§|,. dacd celelalte insusiri necesare sint prezente, iar insufi-
cientele flguce nu sint prea pronuniate, elevii claselor de pién vor putea
avea un cimp de activitate destul de larg si de interesant ca pedagogi
CO]T!])O?IEO!‘I $i muzicologi, pianul fiind instrumentul cu cele mai amplé
ppsnbihtatl de cercetare si expunere a creatiei muzicale de toate genu-
rile. Pe'ntru acest motiv si dat fiind ci dezvoltarea fizici a copiilor nu
poate ii complet si definitiv previzuts de la inceput, ea putindu-se im-
bynatat[ cu timpul — in afard de cazuri extreme, deosebit de defavora-
bile - .cwon'dltule de vigoare fizicd si bund dezvoltare a mfinilor nu
trebuie $4 fie de la inceput eliminatorii. Este insd necesar ca profesorul
s& aiba permanent atentia indreptatd asupra acestor cazuri si si spti-
jine, dupd posibilitafi, remedierea eventualelor deficiente : de exempluy;
prin practicarea de sporturi, compatibile cu grija pentru brate, miini $f
dfegete. precum $i exercifii speciale de gimnastici. Dar daci in decursul
citorva ani deficientele persistd, profesorul are datorla si intervini
pentru ca elexful sd nu continue un inva{dmint f4rd perspective de viitor.
;n ce priveste insusirile specifice si necesare invitamintului pia-
l‘lLllLll' se spune adesea ci copilul care este destinat acestui invitamint
trebuie si aiba talent, sau cel putin aptitudini pentru pian. Dar talentul
inseamnd un complex de aptitudini, armonios imbinate si ajunse la un
inalt grad de dezvoltare, astfel cd despre talent nu poate fi vorba la
un copil care abia incepe studiul pianului. lar aptitudinile insesi cer o
an‘un}lta activitate care si le solicite si s le dezvolte, ceea ce se face
abia [In procesul inva{érii. De aceea, singurul lucru despre care se poate
vorbi la_ inceput, este constatarea existentei unor anumite predispozifii
favorablle,_ de natura psiho-anatomo-fiziologic#, si ca atare inniscute.
. Totusi, la vfr.sta_ la catre urmeaz si inceapd un invatimint muzical
copilul nu este lipsit de orice fnvatdturad si deprinderi, inclusiv unele
de natur mugzicald. Familia, copiii din vecini si de la gr,édinité radioul
-teleylgorﬂul.“cinel‘natograful, toate acestea sint surse din care copiii'
capat.a, incad inainte sd meargd la scoald, numeroase informatii care
;:gnﬂt_lrlbuledletgiezvol.tarea p{edifpozitiilor inifiale. In fetul acesta li se
mli.nte:qz;fz ici l‘unpmm anumite {nsugiri favorabile inceperii unui invita-
Dm.tr'e aceste Insusiri — care dezvoltindu-se devin aptitudini —-
ﬁ?tle‘m?[“ m}por’caqte sint: simful ritmic, auzul muzical, sensibilitatea
I)e;zt;clf Er]m?r‘lc gtlzxcalltatea, memoria muzicali, precum si inclinatia
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Simpul ritmului se giseste aproape la orice copil normal dezvoltat.
Originile sale se afld in fenomenele fiziologice fundamentale ale pulsu-
lui si respiratiei. Jocurile copiilor au de asemenea in general un caracter
ritmic. Cerinfele respective ale muzicii sint — fireste — mult mai com-
plexe si mai stricte. Muzica cere nu numai mentinerea unei regularitaii
metronomice in succesiunea sunetelor, dar si sim{ul alternantei in timp
a inal{imilor si valorilor acestora,-cu accentele lor.

Auzul muzical consta in capacitatea de a recunoagte sunetele muzi-
cale dup# indltimea si timbrul lor iar intr-o forma dezvoltatd, aptitu-
dinea de a percepe sensul succesiunii notelor intr-o lucrare muzical.
Practica face deosebire intre auzul muzical absolut si cel relativ. Auzul
muzical absolut este adesea supraapreciat. Pedagogi renumiii (ca
C. A. Martienssen, Maurice Chevais, Neuhaus i altii) subliniaza ca
posesia unui auz absolut nu este o condifie necesard pentru a deveni
un bun muzician. Intr-adevdr, muzica nu are de-a face cu sunete izo-
late, ci cu raporturi sonore. De aceea este indispensabild, dar si sufi-
cientd, posedarea unui auz refativ bun, a capacitatii de a recunoaste ufl
sunet in raport cu altele.

De altfel, auzul absolut se intilneste atit de rar incit prezenfa lui
nu poate constitui o cerintd generald pentru muzieieni. Auzul muzical
relativ este indestuliitor pentru a sesiza spiritul unei piese muzicale si
detaliile ei : intervale, acorduri, modulatii si justetea expresivi. Totusi,
elevul cu auz absolut este avantajat la lectiile de solfegiu si la dictat
muzical.

Problema auzului muzical nu se referd insd numai la auzul fizic,

_ei si la asa-numitul quz interior. Acesta constd in capacilatea de a ne

imagina sunetele in desfisurarea lor melodic, armonicd si ritmici. In
sensul cel mai complet aceasta inseamni ,a gindi* in sunete si com-
binatiile lor, ,a auzi® un text muzical la simpla lecturd (fird a-I descifra
la instrument), intocmai cum gindirea propriu-zisd se desidsoara fara
pronuntare (orald) de cuvinte si fraze.
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