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Lucrarea de fafd reprezintd, cu unele modificari si completdri, prelegerile despre
metodica preddrii pianului pe care autorul le-a finut in sesiunile 1960 si 1963 la
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 nu este o ,metodd” de pian ci, in conformitate cu
scopul si confinutul general al cursurilor I.P.C.D. care 1i stau la origine, ea vrea
sd fie un ajutor peniru profesorii de pian in munca lor de predare la scolile generale
si liceele de muzied. Fa ar pulea interesa si pe elevii din ultimii ani al acestor licee,
precum. si pe studentii conservatoarelor care intenfioneazd sd se dedice pedagogie:
pianului. ;

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

Lucrarea este divizatd in zece capitole, dintre care primele pairu trateazd unele
probleme cu caracter general al pienisticii si pedagogiei pianului, care nu sint dis-
cutate decit Joarte putin saw chiar de loc in literatura noastrd de specialitate, Astfel,
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 noasird, nu este
de conceput o activitale profesionald, oricare ar fi ea, fdrd cunoasterea suficientd «
nneltelor de lucrn proprii acestei activitdfi.




In capitolul al Tl-lea am expus dezvoltarea metodelor si a mnefodicii pianulul
in cadrul evolutiei muzicii in genere si a condifiilor istorico-sociale care au influentat
aceastd evolutie, In prezent, si cu drept cuvint, nu se poate concepe nici o ramurd
de invdfdmint care sd nu ia in considerafie dezvoltarea in timp a obiectului respectiv.

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

In capitolul al IV-lea, premergdtor tehnicii propriu-zise a pianului, iratatd in
eapitolul urmdtor, s-au expus bazele psiho-anatomo-fiziologice si [izice ale miscdrilor
st fortelor care intervin in cintatul la pian. In general aceastd problemd, de mare
importanfi pentru buna execufie, cit si peniru mentinerea conditiei fizice a execu-
tantului, este foarte pufin tratatd in literatura §i incd mai pufin in inodfdmintul
pianului. De aceea am consideral ci o expunere a acestor aspecte care stau la baza
tehnicii pianului ar fi utild si binevenitd.

Tn 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 traiate problemele legate de studii si piese care formeazd repertoriul, dupd
care an urmat indicafii asupra inlerpreldrii malerialului lucrat in scolile generale
si liceele de muzicd (compozitori si piese) si in sfirgit pedalizarea, de asemenea prea
putin tratatd in tnodfdmint.

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 [ie tratate in capitole speciale. '

Ultimul capitol, al X-lea, confine indrumdri peniru studiul individual al elevilor,
care este de o importantd deosebitd in invdtdmintul instrumental.

Ca o completare la acest din urmd capitol, intr-o Anexd au fost propuse unele
exercifii speciale de gimnasticd folesitoare elevilor peniru dezvoltarea abilitdfii si
rezistenfei lor la pian.

In incheiere am dat o bibliografie recomandatd celor interesafi sd aprofundeze
problemele privitoare la arta pianului si la metodica preddrii el
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CAPITOLUL I

PIANUL SI DEZVOLTAREA LUI

Dintre toti instrumentistii, pianistul isi cunoaste cel mai putin in-
strumentul. Aceasta se datoreste intr-o anumitd masurd faptului ca
mecanismul pianului este mai complicat — cu exceplia aceluia al orgii
— si in parte mai ascuns vederii decit al tuturor celorlalte instrumente
muzicale. Totodatd — spre deosebire de vioara, violoncel si multe alte
instrumente — pianul oferd executantului toaté scara sunetelor, cu inal-
timile lor juste, la simpla apidsare a clapelor coresptinzitoare. De aceea,
stiinta multor pianisti despre instrumentul lor se rezumd la claviatura :
cit despre rest, domind parerea ci acesta ar privi numai pe acordori $i
pe reparatorii de piane.

Nu sintem singurii sau primii care afirmédm aceasta. Astfel, intr-o
renumiti enciclopedie a muzicii se spune: ,...cea mai mare parte a
pianistilor din vremea noastra ignoreazd mecanismul intim al instru-
mentului lor si ramin incapabili, de altfel $i nepisitori, in a sugera fie
si cele mai neinsemnate imbunétatiri in factura acestui instrument.” !

Pirerea cd pianul, prin insdsi construciia sa, emite sunetele in
forma finiti necesari executiei este numai in parte indreptatita. In pri-
mul rind pentru ci tuseul, adicd modul de atacare a clapelor are, dupd
cum se stie, oiinfluenta insemnata asupra calitafii sunetului. In al doi-
lea rind deoarece, in afari de iniltimea diferitd a sunetelor, trebuie
obtinutd la pian si o extrem de variatéd intensitate a lor. In al treilea
rind, o importantd parte a pianului o constituie pedalele, a céror acfio-
nare justd are un rol foarte insemnat in bogitia sonord, fn culoarea
sunetului.

1 Eneyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conservatoire, rédaction A, La-
vignac, Exitions Delagrave, Paris, 1927, pag. 2036.




~ Toate acestea nu se obfin insa nemijlocit de la pia, 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 sati
instrument — constructia interioard a pianului, functiile elementelor
sale — In spetd funcfiile mecanice si acustice ale clapelor, percutoare-
lor, coarvdelor, pedalelor si ale celorlalte parti ale &nstruméntului.
‘Eatua de cele aratate apare indicat ca, fn invdt{amintul pianului
clevii sd fie instruiti intr-o masurd potrivitd si asupra constructief

acestui amplu instrument muzical. Instruirea trebuie si cuprindd si

aspectul !ls’fqric (evolutia pianului), deoarece dezvoltarea instrumentu-
1 )111; a qeterntlm:a't $i o evolutie corespunzitoare in creatia muzicii pentru
L%;l?ﬁ]é?ltar a interpretdrii, precum si in metodica predirii acestui in-
_P1an'u1 este un instrument cu coarde, actionate prin mijlocirea unei
(Elawatur:. Daca ne oprim la aceastd caracteristici fundamentald, atunci
ca premergatori directi ai pianului ar putea fi numii, in mod egal
clavicordul i clavecinul. Dacd addugdm insa si criteriul bercutiei adic
faptul cé la plan efectul sonor se realizeazd prin lovirea coardelor
e;}rgnml numai clavicordul mai poate i considerat ca predecesor direct al
Loal::eLllcl}} - nu si clavecinul, la care sunetele se obtin prin ciupirea
Claveoinul este totusi mai strins legat de istoria pianului prin
accea cd, de la creatia si execufia la clavecin s-a trecut la creatia si
interpretarea la pian. Intr-adevir, toatd muzica interpretati astizi la
pian ca muzicd preclasicd, si chiar o parte din muzica clasicd, a fost
la origine scrisa pentru clavecin. Mai mult decit atit, in pre'zent se
constatd o vaditd lendintd de revenire la o mai largi folosire a instru-
mentelor vechi amintite, indeosebi a clavecinului. In Anglia si Germa-
nia, ca de altfel gi in alte {iri, s-a reluat productia lor de catre unele
fabrici de piane, iar compozitori contemporani de seami ca : De Falla
Florent Schmitt, Boguslav Martinu i alfii au scris piese anume pentrL{
clavecin. Este deci de agteptat ca unii dintre elevii scolilor de muzicd
sau studenlii conservatoarelor sd fie in viitorul apropiat atrasi si de
interpretarea la acest instrument. e
i Ciiﬁ’:r&g{oﬁivelg z(ajrétate, inainte de a ne ocupa de pian, vom aminti
3 inte, si despr atorii i :
Rl r?ul. pre premergétorii imediafi ai acestuia — cla-
‘ C[a‘wcorflu!,“a cérei existen{d se semnaleazi pe la finele secolului
al XIIAI-IUea, era raspindit cu deosebire in secolele al XVI-lea si al XVII-
lea, pind la fnceputul secotului al XVIII-lea, cind a fost inlocuit peste
tot de cétre clavecin. In forma din ultima perioads a folosirii salepcla—
vicordul era constituit dintr-un sistem de coarde metalice subtiri in-
tinse orizontal fntr-un cadru dreptunghinlar de lemn, deasupra unei
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placi de rezonanfd de asemenea de lemn, toate fiind montate iritr-o.
cutie dreptunghiulard de lemn, agezatd pe picioare. e
! Toate coardele clavicordului erau de lungime egald, numai grosi-
mea lor varia intrucitva, pe grupe mai mari. Astfel toate coardele din-
tr-o grupd datd emiteau sunete de aceeasi iniltime. Pentru a obiine
sunetele de iniltime diferitd, corespunzétoare scérii muzicale, se folosea
asa numita fangentd, o micd piesd de alama aflatd la micd distantd sub
fiecare coardd si actionatd, prin mijlocirea unei scurte baghete de lemn,
de clapa corespunzdtoare din claviatura.

La ap#isarea clapei, tangenta se ridica percutind si sprijinind
' coarde pe dedesubt, formind astiel, pe toatd durata cit clapa era apa-
satd, un cdlus (scdunas) pentru coarda respectivd. In acest fel, coarda’

loviti se diviza in dou# segmente, cirora le corespundeau doud sunete

de tniltimi diferite. Dintre aceste segmente numai unul rdminea insa
" activ, vibratiile celuilalt fiind stinse cu o fisie de postav care infdsura
- pe o oarecare lungime segmentele de coardd din partea stingd a instru-
mentului. Prin acest mijloc se obtinea emiterea unui singur sunet, acela
corespunzitor segmentului de coard rdmas neinfdsurat.

Infisurarea cu postav a unei extremitdti a coardelor avea si un
alt efect indispensabil cintatului. Intr-adevir, la pérdsirea clapei cintate,
tangenta revenea in pozitia ei de repaus, ceea ce facea sd dispard ca-
lusul care impériise trecétor coarda in doud segmente, unul mut si
altul sonor. In acest fel, infasurarea amortizoare de la un capat acfiona
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 XVII-lea si al XVIIl-lea, ajungind pini la
cinci octave si mai mult. El emitea un sunet slab, de volum mic, lucru
care se explicd prin aceea cd tangenta — care indeplinea si functia de
cilus, adicd 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 camera,
el fiind putin adecvat pentru acompaniament.

Pentry a se méari intensitatea sunetelor s-au construit clavicorduri
cu doud pind la patru coarde paralele pentru fiecare sunet ; dar pentru
motivul ardtat mai sus, rezultatul nu a fost pe mésura complicatiei
aduse in acest fel instrumentului. De aceea, clavicordul a fost treptat
tnlocuit cu clavecinul, primul fiind folosit iIn continuare mai ales 1l

tirile germanice. J. S. Bach a preferat multa vreme clavicordul pentru
motivul c3, fiind un instrument de percufie, permitea oarecari efecte
dinamice, care dideau execufiei mai multd expresivitate. Se putea ob-
tine la clavicord si un frumos vibrato, iar prin apdsarea mai adincd a
clapelor, facind ca tangenta-scdunag sa se ridice mai mult, se producea

i
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i
o intindere suplimentari a coardelor, deci o usoara indliare a sune’celo-r|
$i, prin aceasta, un anumit efect de culoare. Numai in a doua jumaétate |

a activitatii sale, Bach a trecut de la clavicord la clavecin, pentru care |
a si scris cele mai Insemnate lucriri ale sale — azi cintate la pian —|
si tot in legédturd cu clavecinul a propagat temperarea gamei cromatice. |

Originar din Italia, clavecinul apare pe la finele secolului al XIV- |
lea in Frania si in Anglia (unde era denumit harpsichord), iar folosirea |
lui dainuieste pind la mijlocul secoluluj al XVIlI-lea, cind incepe s3'
fie inlocuit cu pianul. Clavecinul avea o construclie aseminitoare cu

clavicordul — o claviaturi si un sistem de coarde metalice. Punerea in

vibratie a coardelor clavecinului

nu se facea insd prin lovire, ci prin

ciupirea lor cu un virf de piele durs sau cu o pand de pasére — de obicei

de corb — fixatd pe o baghetd verticald de lemn. La apisarea clapei, |

r

bagheta se ridica, ciupind cu pa

na coarda respectivd. La coborire
atunci cind clapa era eliberati

— pana se retrdgea Intr-o adinciturid a

baghetei pentru ca sd nu ciupeascd din nou coarda. Totodatd bagheta

avea la capétul ei superior o

care, la coborire, se aseza pe coards, oprind vibrarea ei.

mica piesd de lemn cdptusitd cu postav

Pentru mirirea intensititii sunetelor, unele instrumente perfectio- -

nate erau
doud sau

bagheta prevazuti cu un numdar corespunzitor de pene.

prevazute cu coarde multiple, avind pentru fiecare sunet cite |
patru coarde paralele acordate la unison, intre care patrundea

Contrar clavicordului la care, dupd cum s-a mentionat, coardele !

erau de lungimi egale, la clavecin acestea erau de lungimi diferite, din ce
in ce mai scurte spre sunetele tnalte si acordate dupa scara cromatici.
Initial, acordajul se ficea dupi scara naturald, dar in timpul lui Bach
a inceput sa se realizeze dupi scara ,bine temperatd®, asa cum fusese
preconizatd de cdtre Werkmelister in 1692.

Corespunzitor cu lungimile descrescitoare ale coardelor, cutia cla-
vecinului capétd o forma triunghiulari $i nu dreptunghiulari ca a cla-
vicordului, Binein{eles c# si clavecinul, analog clavicordului, avea sub

- sistemul de coarde o placi de rezonanta. Initial clavecinul nu era pre-
vazut cu picioare, dar mai tirziu, cind intinderea sa tonald a ajuns pin
la cinei si chiar pini la sase octave, i se monteazi picioare. Instrument
de lux si rdspindit numai in clasele avute ale societdtii, cutia §i capacul
clavecinului erau de obicei impodobite cu incrustatii si picturi bogate.

Spineta si virginalul, pe care le mentioneazd istoria pianului, erau
variante premergitoare ale clavecinului. Deosebirile fatd de acesta din
urma nu apar destul de clare, pe de o parte din cauza insuficientei date-
lor istorice, iar pe de alti parte dintr-o confuzie a denumirilor folosite
in fiecare {ard sau de citre diversi autori. De altminteri, deosebirile nu
erau esenfiale si nu schimbau caracteristica sonori unicd, de coarde
ciupite, a acestui intreg grup de instrumente.
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Dupa sursele cele mai sigure, deosebirile constau .ii;l aceea cd, la
clavecinul propriu-zis, coardele erau intinse orizontal i in prehjn.gl're?
clapelor, adica perpendicular pe claviaturd (ca la pianul de astézi); 1;}
spinetd, coardele erau asezate oblic fatd _dc clavtatura,v iar la virgina
paralel cu aceasta. Virginalul era mai mic, cu un a_mb1tu§ rec_lus si cu
un caracter mai pronuniat de camerd decit clavecinul si spinezta. In
Anglia s-au construit si folosit clavecine avad [ dispozitie verticald a
coardelor, analogd cu cea a pianinelor de astizi. e

Spineta, desi de origine italiani, era folositd cu predll‘eche in Frantq
(épinette). Virginalul era un instrument specific englez si folosit numai
in Anglia. Pentru acest instrument s-a scris o vastd si valoroasd crea-
tie muzicald, aceea a ,,virginalistilor®, care a exercitat o mare mfluenta'
asupra creatiei clavecinistilor de pe contmen.t. Este de obsgrvat totusi
cd in Anglia in afard de virginal s-au folosit si celelalte instrumente
similare, iar virginalistii au compus de fapt pentru toate instrumentele
cuit claviaturd si coarde. ! _

Clavecinul, in toate variantele sale sus mer_ltioneﬂitei-se _caracter;r
zeazd printr-un timbru metalic, oarecum sec, pufin zb1rn11"t si bogat in
armonice superioare, specific instrumentelor cu coa_zrde'_cmpl.te. Acest
timbru se armoniza insd bine cu viorile i cu aldmurile, fiind $i adecvat
stilului polifonic. O deficientd fundamentals a c{av§c1nulp1._— si Intr-o
masurd mai micd, si a clavicordului — c:orlsta in Impos.jblllltatea unei
executii dinamice, a unei nuantéri expresive : coard_e-le c1up1f_e mecanic
produceau sunete de aceeasi intensitate, oricum ar fi fost qct:oqate cla-
pele instrumentului. Altd caracteristicd negativad a clavecinului o con-
stituia imposibilitatea unei execufii in legqto. Aceastid caracteristicd,
pe de altd parte, facilita sublinierea ritmului. ' _

Din acest din urmd motiv, clavecinul era folosit in aglsainblurlle. de
camerd sau chiar orchestrale — in acea vreme in care fncd nu exista
dirijorul — pentru a marca ritmul si a da i'r‘l-ﬁrénle. o )

Spre siirsitul epocii de maxima inﬂon;e a clavec1ums_mu1u1 s-au
addugat clavecinului unele dispozitive, constind muesenta din unul satt
douda manuale suplimentare, etajate, corespunzitoare la tot atitea
sisteme de coarde la octavd. Se puteau obiine astfel schimbdri de cu-
loare si efecte dinamice, dar numai in trepte si in bloc pentru toatd in-
tinderea instrumentului. Nu ne oprim insd mai mult asupra acestor d15:
pozitive — ele erau manevrate prin registre sau p'edale' — care cu toatd
natura lor discontinua si globald, dddeau clavecinului un .Caracfer or-
chestral apreciat si astdzi. De altfel, clz{vecunul nu a fgst niciodati corm-
plet scos din practica muzicald, intrucit el permite sd se redea muzica

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




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

progresele pe care le-a fdcut intre timp tehnica fabricatiei instrumen-.

telor muzicale.

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

Clavezin cu doudi manuale, din anul 1774,
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renfa, originar din Padua. Cristofori a urmérit sa oblind un instrumient
care, spre deosebire de clavecin, sd permitd emiterea sunetelor de la cele
mai slabe la cele mai puternice, intr-o gradatie continud. El a realizat
acest lucru, inlocuind ciupirea coardelor prin percutarea lor cu ciocd-
tele, care nu erau direct -aplicate pe coarde, ci aruncate peste ele, inten-
sitatea variatd a sunetelor rezullind din viteza mai micd 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 Schrotter in 1717, Totusi con-
structia realizatd de cétre Cristofori s-a dovedit superioard, principiul
sdu rdminind la baza dezvoltdrii ulterioare a pianului, pina in ziua de
azi. Potrivit proprietdtii noului instrument de a emite sunete atit forfe
cit si plano, Cristofori 1-a denumit clavicembalo col piano e forte. Mai
tirziu denumirea s-a simplificat in pianoforte, din care, in {éirile de
limbd romanicd si englezd, uzul a mai péstrat numai pe aceea, mai
scurtd, de pian sau piano.

Bineinfeles cd si pianul, pastrindu-si principiile de bazi, nu a
rdmas in forma initiald datd de Cristofori, ci, in cele doud secole si
jumétate de existentd, I s-au adus insemnate tmbunatéfiri si addugiri.
Cel dintii care s-a ocupat mai intens de constructia si imbuniti{irea
pianului lui Cristofori a fost Gottiried Silbermann din Freiberg — Sa-
xonia, constructorul de instrumente preferat a fui J. S. Bach. Silber-
mann a prezentat acestuia, in 1730, un pian, executat in parte si dupd
sfaturile Iui Bach, pe care acesta 1-a acceptat, fard a-1 lua totusi in folo-
sire curentd nici pind la siirsitul vie{ii sale. Bach socotea pianul prea
zgomotos, lucru explicabil atunci, la Inceputul dezvoltéarii sale. In gene-
ral, posibilitdtile superioare ale pianului nu au fost prea repede sesizate
de muzicieni. ’

Printre aceia care au adus, rind pe rind, imbuné&tatiri 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, denumita ulterior mecanica ,vieneza“ sau ,germana“. Apoi, fabri-
- cantul de piane Broadwood din Londra care, pufin mai tirziu, in 1789,
dupd indicatiile olandezului Americus Backers, a elaborat mecanica

denumitd ,englezd”, o perfecfionare a mecanicii initiale a lui Cristofori-
' Silbermann. Completatd intre 1808 si 1821 de cétre francezii Sébastien
s Pierre Erard cu asa numitul dublu esapament, mecanica englezi a
| rdmas singura care se mai foloseste azi in construcfia pianelor.

Alte imbunététiri mai importante aduse pianului au constat in
introducerea in 1789, de asemenea de cdtre Andreas Stein, a pedalelor
— indeosebi a pedalei forte — in locul registrelor sau genuncherelor

;foiosife 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 |
se intindeau coardele, printr-o rami de fontd turnatd dintr-o bucati. !
Tot Babcock a introdus la piane, in 1823, sistemul coardelor incrucisate, |

Cu acestea, dezvoltarea pianului clasic se poate considera terminati |
in elementele sale esentiale. Imbunétatirile care au mai urmat, si care
continud, se referd doar la detalii de construclie si la folosirea unor !
materiale superjoare sau mai adecvate, ca de exemplu, in prezent, pentrit |
anumite piese, a materialelor sintetice. ?

In afard de pianul clasic, cu pozifia orizontald 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 verticala 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 |
pnin aceasta la popularizarea muzicii pentru pian in genere. Ulterior |
s-aut construit piane cu dispozitia radiald sau concavi a claviaturii, |
piane cu coarde suprapuse la octavd, piane cu doud claviaturi in sensuri
contrare, iar mai recent piane fird placd de rezonantd, dar cu amplifi-
carea si transmisia electronica a sunetelor de la fiecare coardi in parte,
precum si altele. Intrucit aceste forme nu au reusit sd se introduci in
tz, nu ne oprim mai mult asupra lor.

*

Dupd aceastd sumara privire istoricd sd incercdm a expune ceva
mai amdnuniit constructia pianului si funciiile elementelor sate princi- |
pale, a cidror 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 cromaticd temperatd pe o intin- |
dere de sapte pind la sapte octave si un sfert, in general de la la din
subcontraoctavd pind la do®. Pentru obfinerea unei sonorita{i mai pu-
ternice, coardele corespunzdtoare 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, cédci in bas ele fiind mai lungi, mai groase si mai

" grele, se obfine si 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. f

Coardele sint din ofel 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
groasd, 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 insi, 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 oblinerea sunetelor celor mai grave

'\ se face uz de faptul c4, in afar# 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 infésurarea lor cu o spirald din sirma
de cupru. La percutare, coarda de baza trebuind s poarte m‘yltiratl}rle
ei si greutatea suplimentard a sirmei infdsurate, 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 forma aproximativ triunghiu}aré — mai pre-
cis latura din spate a ramei are forma unui S alungit. Remstentﬂa si
rigiditatea mult mai mare a ramei de fontd turnatd .dmtr-o bucata au
facut posibild folosirea, in vederea mdririi volumului sunetelor emise,
a unor coarde mai groase si mai puternic intinse, rezultind astfel o
tractiune totald intre laturile opuse ale ramei de vreo 20 000 de kg si
mai mult. :

Aceastd cilrd aratd ce sarcini considerabild trebuie sd suporte rama
unui pian si grija deosebitd cu care ea trebuie sé fie fabricata. Pentru
infrumusetarea aspectului si ca protectie impotriva ruginirii, rama de
fontd este acoperitd cu lacuri de bronz sau prin alte procedee de meta-
lizare superficiald. De aici a rezultat insd denumirea improprie, circu-
lind din picate si printre pianisti, a ,placii de bronz", care in realitate
nu este insd nici placd si nici de bronz. .

Coardele pianului sint fixate 1a un capit al lor, acela dinspre cla-
viaturd, de niste suruburi prevdzute cu un filetaj foarte fin, 1ar‘1a
celilalt capdt de niste cuie sau scoabe fixe. Suruburile servesc la intin-
derea mai slabi sau mai puternicd a coardelor in vederea acordajului
lor. Ele sint insurubate, foarte strins, intr-o placad de lemn dur si uscat,
incastrati in rama de fontd. Acordajele facute fard abilitate uzeaza
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 ﬁe.care
parte, peste niste praguri joase din lemn tare sau de metal acoperit cu
postav care, analog unor céluge le determini exact lungimea de vibrafie.

Amploarea, volumul sunetelor produsc la un instrument muzical,
depinde si de masa de aer pusa in vibrajie. Coardele singure, asa cum
sint construite din sirme subtiri, nu ar putea pune in 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 rezonanid, care este constituit din asa numita
.placi de rezonan{d“, construitd din lemn de brad sau de moliit de
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T e s et s

Fig. 2. Plan cu capacul scos,
privit de sus. Se «isting : clavie-
tura, rama cu barele longitudinale
de intdrire, cuiele de fixare si de
acordaj, precum si coardele, cele
din bas incrucisindu-se partial cu
cele din registrul mediu.

Fig. 3. Pianini deschisé in care se vede pozilia claviaturii, a mecanicii, precum
si a celorlalte pérti si piese ale instrumentului.

calitate superioard, un lemn omogen, fara noduri si bine uscat. Placa
este lucratd din fisii subfiri si inguste, suprapuse longitudinal si trans-
versal si bine iricleiate Intre ele, astiel incit si constituie o masé unitara
si cu structurd uniformd. Lemnul de rezonanti cel mai bun se giseste
in Romania (lucru recunoscut de lucririle de specialitate striine) de
unde se aprovizioneazi de preferinid toate fabricile de piane din Europa.

Placa de rezonantd aflindu-se imediat sub coarde, la numai citiva
centimetri distantd, intrd 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 si transmis mai departe.

Rama de fontd impreund cu placa de rezonan{d sint fixate pe o
placi de bazi solidd, din lemn tare, tntaritd cu stinghii. Cutita planului
are o forma triunghiular-rotunjiti si este construitd de asemenea din
lemn dur si bine uscat, astfel cd ea sd nu se deformeze cu timpul,
deoarece deformarea cutiei si a placii de bazé ar atrage $i deformarea
placii de rezonanid. Pianul este inchis cu un capac in forma cunos-
cutd de arip, de unde a rezultat si dennmirea germand a pianului :

15




Fligel = aripd. Capacul deschis indeplineste si o importantd functic
acusticd, aceea de a reflecta undele sonore spre ascultitorl. Acest lucry
este Insd necesar si se foloseste numai in sali sau in incdperl mai mari
si 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 la 88 de clape, asezate pe doud rindufi. Clapele
mai lungi, albe, corespund gamei diatonice pe do, iar cele negre, mai
scurte si mai inguste, intercalate intre cele dintii, corespund sunetelor
alterate (diezate, respectiv bemolizate). Clapele albe impreund cu cele
negre constituie astfel gama cromaticd, in acordajul temperat. Clapele
actioneazd ciocidnelele care percuteazi coardele prin asa numita ,meca-
nicd", prin care se intelege un ansamblu destul de complicat de pirghii,
axe, resorturi, piedici si pernite de sprijin si de amortizare, cite un astfel
de ansamblu pentru fiecare coards, respectiv sunet.

Mecanica incepe de la clape. In intregul lor, clapele (fnipreund cu
partea lor din spate, din interiorul pianului) sint pirghii cu punctul de
sprijin cam in mijlocul lor. In pozitia de repaus, bratul anterlor al
clapei, acela cuprins in claviaturi, sti ridicat, el infundindu-se atunci
cind clapa este atacati. Pe bratul din spate al clapei se sprijind, prin
intermediul unei scurte tije de lemn, mecanica aferenti coardei cores-
punzdtoare, prin care se transmite miscarea de la clapd la ciocinel.
Aceastd transmisie nu se produce de-a dreptul, de la coada clapei la
ciocdnel — asa cum se ficea la clavicord si clavecin —, ¢ prin doud
pirghii intermediare articulate intre ele si prevdzute la capete cu niste
prelungiri aseménétoare unor pinteni. Prin intercalarea intre clapd si
ciocdnel a acestor pirghii se obtine in primul rind o dubli amplificare a
scurtei miscéri de infundare a clapei atacate, la o miscare mai largi si
cu vitezd mult miritd a ciocdnelului percutor. In al doilea rind, la un
ounct dat in cursa mentionatelor pirghii, pintenii acestora sint oprifi
de piedici fixe aflate in calea lor — elemente ale asa numitelor wesapa-
mente” — dupd care ciocdnelul continua singur drumul siu mai departe
pind la coardd.

Datoritd acestui pri\nciph.t de bazd, originar de la Cristofori si
esential pentru functionarea pianului, ciocdnelul nu este aplicat pe
zoardd, ci aruncat ca din prastie pe aceasta. Prin aruncare devine posi-

Mld percutarea oricit de slabd sau dimpotrivi, foarte puternicd si intr-o -

nfinitd gradalie, a coardelor, dupd viteza mai mici sau mai mare im-
rimatd ciocdnelului la aruncare, corespunzitor vitezei cu care este ata-
ratd si infundatd clapa respectivi. :

Coarda o data lovitd, ciocinelul cade imediat si de la sine inapoi,
it datoritd greutdtii sale, cit si reactiei elastice a coardei, indiferent
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dacd clapa mai este sau nu apdsata. Inainte vreme, respectiv pind la
realizarea de cdtre 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 s 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 poziliile initiale, limita sen-
sibil iuteala repetarilor.

Or, in inten{ia 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 facul necesard realizarea unei mecanici noi, care
sé permitd repetarea rapidd a oricdrei note, fard sd se astepte revenirea
completd a clapei in pozitia ei de plecare (de repaus). Rezolvarea acestei
probleme, incercatd mai inainte si de alti constructori, dar fira succes,
a reusit francezului Sébastien Erard prin realizarea, definitivati 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 oblinea numai
eliberarea ciocdnelului de clapd, in asa fel ca si meargd singur mai
departe pind la coarda. :

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

Dublul esapament, indispensabil pentru tehnica pianistici mo-
dernd, a fost si poate {i realizat numai in combinatie cu mecanica zisa
wenglezd®, nu si cu cea ,vienezd“. Din aceasti cauzid cea din urmi a
trebuit sd fie abandonati. Ea nu mai este folositd 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 realitdtfii. In aceastd pri-
vin{d 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
particularitdfi proprii, neesentiale), exclusiv mecanica ,englezd®, mai
exact, o mecanicd ,franco-englezi®, deoarece a rezultat din aplicarea
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Fig. 4. Mecanica aferentd unei clape in constructia actuald cu dublu egapament.

dublului esapament al francezului Erard la vechea mecanicd englezd a
lui Broadwood.

Ciocénelele au o formé ovald si sint imbricate cu o pisld speciald,
care trebuie sd indeplineascd anumite conditii de elasticitate si rezis-
ten{d. Ciocdnelele nu sint toate egale ca forméd 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 proportionati lungimii si grosimii coardelor
aferente si sd rezulte astfel — la un atac egal — o intensitate egald a
sunetelor pe toatd intinderea instrumentului. Rotunjimea ciocénelelor
si elasticitatea imbrécdminiii lor de pisld, au drept scop sd evite for-
marea exageratd a armonicelor mai {nalte, — acelea care dau timbrului
culoarea metalicd — obtinindu-se astfel un sunet mai catifelat.

Un dispozitiv in constructia pianului, de care se aminteste ades, dar
al ciirei scop si efect este putin cunoscut, este acela al coardelor incruci-
sate, constructie generalizatd de altminteri de mai bine de o sutd de
ani. Inainte vreme, toate coardele erau paralele. In acest fel, coardele
din bas, aflate la extremitatea stingd a pianului, nu se bucurau de o
rezonantd suficientd, intrucit se aflau deasupra plécii de rezonanii,
aproape de marginea ei, acolo unde placa este prinsa intre rama 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 vibrat{ii este mai puternic.
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In afard de acest scop principal, prin incrucigsarca coardelor din
registre diferite se obfine si o imbogéfire a timbrului prin imbinarea
armonicilor emise de coardele inrudite suprapuse.

In sfirsit, datoritd pozitiei 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 pesie
cele situate mai la mijlooul pianului.

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

Tampoanele amortizoare sint constituite din usoare piese de lemn,
ciptusite cu pisld ; ele se gésesc permanent aplicate pe coarde, impie-
dicindu-le astfel si vibreze, in afard de momentul in care clapa respec-
tivd este atacatd. In acest scop, mecanica fiecdrei clape este prevdzuta
si cu o tiji verticald, care se ridicd atunci cind clapa este actionats,
indepértind 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 intentia
muzicald o cere, si pentru intreaga claviaturd, adicd pentru toate coar-
dele pianului deodatd. Acestui scop ii serveste pedala — si anume,
aceea din dreapta, pedala forte — cidci mai existd la pian si alte pedale,
cu altd structurd si servind altor scopuri.

La actionarea pedalei forfe, prin mijlocirea unei bare care traver-
seazd toatd ld{imea pianului, se ridicd de pe coarde toate tampoanele
amortizoare. Astfel, independent de jocul degetelor pe claviaturd, toate
coardele sint libere si vibreze direct si prin rezonantd tot timpul cit
pedala rdmine apdsatd. Practic pianul este prevdzut cu amortizoare si
se poate deci realiza efectul de pedald forte, incepind cu ultimul sunet
din bas pind la mi?, la unele piane pind la fa diez®.

Efectul pedalizirii constd in primul rind in aceea ci sunetele sau
acordul cintat continud s& sune un timp si dupi ce degetele au parasit
clapele respective, spre a trece la altele. In al doilea rind, datorité
vibradrii prin rezonan{d si a celorlalte coarde ale pianului, impreuna cu
cele lovite, sunetul devine mai plin, mai bogat, ob{inindu-se importante
variatii de culoare.




La unele piane moderne, precum : Steinway, Ehrbar . a., pe linga
aceastd pedald forte mai existd o asa numitd pedald ,de prelungire®,
prin acfionarea cdreia ramin ridicate numai tampoanele amortizoare ale
coardelor percutate in timpul actiondnii ei. Astfel se obfine efectul de
prelungire a sunetelor c¢intate, dar nu si acela de vibrare a tuturor coar-
delor pianulud.

In afard de pedala forte, pianele mai au o a doua pedald, situata
la stinga, asa numita pedald piano. Ea serveste la diminuarea intensi-
tafii si a volumului sunetelor emise, deci pentru pianissime mai marcate
decit se pot obtine numai prin tuseul corespunzitor al degetelor ;
rezultd totodatd si o oarecare schimbare de timbru. Prin actionarea
acestel pedale, intreaga claviaturd cu mecanicd si ciocénele cu tot, se
deplaseazd pufin spre dreapta cu aproape jumétate din ld{imea unei
clape. Prin aceastd deplasare ciocénelele nu mai lovesc intreg grupul
de trei sau doud coarde ci numai doud, respectiv una singuri, din coar-
dele grupului, astfel ci intensitatea sunetului ob{inut 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 situatad 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 destinata
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 ciocénele 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 pozifia de actionare. Addugdm ci la unele piane
si mai ales la unele pianine, se intilneste si o altd formd de actionare
a surdinei, si anume, cu ajutorul unei manete asezate la o extremitate
a claviaturii.

Transformérile si imbundtétirile in constructia si funcl{ionarea pia-
nului, ardtate mai sus, au necesitat multi ani de cercetéri si de expe-
rienfe si o continuid perfectionare a tehnologiei de fabricatie pind s-a
ajuns la inaltul nivel calitativ al instrumentelor actuale. Pianul satis-
face astiizi pe deplin cerinfele muzicale si a ajuns totodatd un instru-
ment rezistent care poate fi folosit un timp fndelungat.
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S-a amintit cd J. S. Bach nu s-a folosit de pian, desi constructorul
Silbermann i-a pus la dispozilie instrumentul cel mai bun ce se putea
obfine atunci. Voltaire a calificat pianul — acela din vremea lui bine-
infeles — ca ,un instrument de célddrar“. Mai aproape de epoca
noastrd, Beethoven si mai cu seam# 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 infepenini de clape si ciocdnele. In prezent pianele nu mai produc
astfel de surprize neplicute interpretului.

S-a expus pind aici constructia si funcfionarea pianului din punc-
tele de vedere mecanic si acustic. Pianul este insd 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 invadtamintului pianistic (iar,
intr-un sens mai larg, de invitimintul muzical in genere), se poate
releva cd pianul este instrumentul cel mai indicat pentru a favoriza si
inlesni educatia muzical. Intr-adevér, el concretizeazd direct sunetele
sciril muzicale si ordinea lor, usureazd studiul intervalelor gi al acor-
durilor, al polifoniei 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 ca
ca a fost creatd de citre Liszt. ,In cadrul celor gapte octave — spunea
¢l — pianul cuprinde volumul intregii orchestre si zece degete sint de
ajuns pentru a reda armoniile care in orchestrd pot fi realizate numai
prin reunirea mai multor muzicanti® .

S-au mai spus multe in privina insemnéatatii pianului in muzicd,
dar vom incheia cu cuvintele despre pian ale marelui dirijor, totodati
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 pina la cele mai inalte. Plinatatea sonora
a pianului oferd interpretului cele mai largi posibilitdii de nuanfare si
de contraste dinamice. Modulatiile armonice si combinatiile contra-
punctice devin, in executia lor la pian si fn afara oricdror consideratii
teoretice, elemente nemijlocite ale tratédrii sonore. Prin diferen{ierea ata-
cului, pianistul poate realiza cea mai desdvirsitd claritate polifonica.
Culoarea si variatiile acesteia sint date de posibilitd{ile multiple de
nuantare, precum si de folosirea pedalelor. In sfirsit, bogata literatura
pianisticd este cea mai nimeritd spre a cuceri nu numai miinile, dar si
inima muzicianului® 2

1 Citat dupd Theodor Balan — Liszf, Editura muzicald, Bucuresti, 1963, pag. 259.
2 Bruno Walter — Von der Musik und vom Musizieren, S. Fischer-Verlag, Berlin,
1069, pag. 118, .




CAPITOLUL II

DEZVOLTAREA METODELOR $1 A METODICII
PIANULUI

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

voltare corespunzitoare si a metodelor pentru invdtarea acestui in-
strument. '

Asa cum s-a aratat in capitolul precedent, pianul a fost creat si
s-a dezvoltat incepind din anul 1709. Totusi, muzica pentru pian este
mult anterioard aparitiei instrumentului fnsusi. Fapt paradoxal, care se
explicd prin aceea ca la pian s-au cintat Intii 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 posibiltédti ale acestui instrument s-au scris abia In a doua juma-
tate a secolului al XVIII-lea, deci la peste 50—G60 de ani dupé aparitia
pianului.

De altminteri, istoria muzicii instrumentale aratd cd la inceputurile
el nu se obisnuia sd se precizeze pentru care instrument era destinata
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 1autd®, inglobind deci si
instrumente fdrad claviaturd. Venetianul Andrea Gabrieli (1520—1586)
compurle $i i se publicd postum (in 1595) o colectie de Ricercari (piese
polifonice premergétoare fugii), cu indicatia expresa : ,Per ogni stru-
menti da tasti”, adicd pentru toate instrumentele cu claviatura.
a0

Ca o consecin}d fireascd a acestei conceplii, nici metodele pentrut

invitarea instrumentelor nu au ficut la inceput distinctie intre ceea ce
era specific unui instrument sau altuia. Cea dintfi metodd instrumentala
mai apropiatd de specificul pianului, pe care o mentioneaza istoria
acestuia, este Fundamentum Organisandi a organistului Conrad Pau-
mann (1410—1473), publicatd in 1452 la Niirnberg. Nascut orb, Pau-
mann devine, cu toatd aceastd grea infirmitate, unul dintre cei mai
renumiti muzicieni ai timpului. In aceeasi mare masura, Paumann a
fost teoretician, compozitor, pedagog si virtuoz al orgii si al altor instru-
mente. In lucrarea mentionatd, Paumann trateazd teoria, compozitia 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 de
piese bisericesti si laice cuprinsd in Fundamentum Organisandi, ultimele
erau prevdzute cu ornamente. Acestea erau ins# 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 alfi 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 orgd, si elvetianul Nicolats Ammer-
bach (1530—1597), care a publicat n 1571 si, Intr-o noua editie, in
1583 o Tabulaturd pentru orgd si alte instrumente.

Considerarea tuturor acestora si incd a altora, pe care nu i-am
numit, ca precursori ai metodicii pianului se intemeiazd nu numai pe
motivele indirecte relevate, ci si pe asemindrile existente de fapt in
tehnica diferitelor instrumente cu claviaturd. Intr-adevir, datoritd
acestor asemaniri, sistematizirile si inovatiile teoretice si tehnice aduse
de autorii aminti}i si de alfii in stiin{a si arta orgii, au fost in buni
parte preluate si folosite si in cintatul la clavicord si la clavecin.

Folosind aceste asemaniri, unii tehnicieni, compozitori si pedagogi
ai orgii si-au intitulat lucrdrile didactice ca fiind ,pentru orga si Kla-
vier*, prin ultimul termen infelegindu-se celelalie instrumente cu cla-
viaturid. Nu s-a tinut seama mult timp de deosebirile de tehnicd 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 cd numai in aceste tiri s-ar i scris de timpuriu
lucriri metodice si metode, fie numai pentru orgd, dar folositoare si
pentru studiul clavecinului. Despre organigtii si pedagogii timpului din
alte tiri nu s-au pistrat insd decit unele nume si fapte izolate, precum
si aprecieri laudative ale contemporanilor, din care reiese insemn-
tatea lor.
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Asa, de pildd, din activitatea venetianului Pietro Bimbo se mentio-
neazi o scrisoare a sa din 1429, in care, cu privire la invdtarea ,, mono-
cordului® se atrage atentia : ,Pentru ca cineva si ajungd si cinte bine,
trebuie sd studieze 10 pind la 12 ani, fird ca in acest timp si se mai
poatd ocupa si de allceva®. Aceastd informatie este interesanti deoarece
afldm ca, desi atit instrumentele cit si factura pieselor respective erau
departe de complexitatea acelora de astizi, studiul muzicii instrumen-
tale, indeosebi a instrumentelor cu claviaturd, nu cerea mai putin timp
decit cere astdzi invitarea pianului. '

Nu este mai putin adevirat ci instrumentistilor din acea vreme,
indeosebi organistului si clavecinistului, li se cereau si cunostinfe teo-
retice temeinice, precum si aptitudini pentru improvizatie si compozitie.
Ei trebuiau, intr-adevidr, si recunoascid de exemplu augmentarile si
diminudrile sau inversirile unei teme dintr-o fugd, o datd cu tesidtura
ei contrapuncticd. Pentru ca si execute corect o fugd, instrumentistul
trebuia sd fie in stare sd o compuna. La indicatiile sumare ale unui bas
cifrat, interpretul trebuia si intuiascd intentiile compozitorului si sa
creeze linia melodicd corespunzitoare acompaniamentului, cit si orna-
mentele necesare.

Astézi factura unei piese pentru pian este pe de o parte mai com-
plexd, dar pe de altd parte compozitia este previzuti cu toate indicatiile
pentru executie, iar interpretul trebuie doar si o reproducd cu fidelitate
si, bineinfeles, cu arta.

Lucrarile metodice care au fost mentionate datau din secolele
XV—XVI. Au fost secolele de mare cotituri in viata sociala, politica
si culturald a Europei, cind relatiile capitaliste capatd o pondere. tot
mai mare. Strdlucita epocd a Renasterii care, trecind de la o tard la
alta, s-a exiins in vestul Europei incepind din secolul al XV-lea pind
in secolu]l al XVII-lea, domind viata culturald.

Orasele din Italia, Spania, Franta, Anglia, Térile de Jos etc. se
dezvoltd, iar in unele locuri capitd o insemnati autonomie politicd gi
administrativa ; 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 rdspindeasca din ce in ce
maj mult $i muzica in care s-au ndscut si s-au dezvoltat forme, instru-
mente si practici noi, de facturd superioard. Acestea nu s-au putut face
fird elaborarea si publicarea concomitents a tratatelor si metodelor mu-
zicale. Precizind cd ne limitim numai la autorii care s-au ocupat de
instrumentele cu claviaturd, mai mentiondm din aceasti 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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teaza despre orgd si implicit despre celelalte instrumente cu clawavh.n“a;
Indicatiile sale privitoare la dig.itatle si e)fecu‘tm ornamentelor au rama:
actuale pind in zilele noastre si folosite in cintatul la cla_wec.m. o

Revenind la Hofhaimer, Buchne'r si Ammerbach, l}lenthﬂvﬂjl l'lllcll.
inainte, acestia au fost printre cei dintii care au adus in Iucrauhe o1
precizdri asupra digitatiei, referindu-se, intre altele, la t_1eceurea evgﬁ,i
tului 8. Redam digitatia gamelor asa cum ea era prego-mzata de catre
Biichner inainte de 1540 si de citre: Ammerbach in 1571 :

n Bichner ) ; I . |
e 1 - 1 t = 7 : v T T = t T n
LR R R e R e
M [#] b5 c
= 3 2 H] 2 3 2 | 2 3 2 a ? 4 ] 2 .: .
4 8 2 83 2 8 2 a 2 a8 2 3 ‘2z g 2 g 2
# Ammerboch ) ) ; : { )
N ; T + 1 = 1.5 T | I ] ) n
AR e e e e e e e e e
o
R W e ow s y 4 a4 2 3 2 g 23 2
% a 2 1 4 b 2 1 2 a 2 3 2 3 2 3 4

Degetul | era in general nefolosit, recurgindu-se la el numai rare-.
ori, in acorduri pe mai multe voci. o

De o mai mare insemnétate pentru metodica instrumentelor cu cla-
viaturd au fost invataturile venetianului Claudio Merulo (158_3—16_0%?.\
organist si profesor renumit. Merulo nu si le-a expus in scris, dar e tL
au fost strinse, sistematizate si publicate in 1593 (sau 1597) si _1604‘.)
de citre cel mai de seamd dintre numerosii sai elevi, C"m‘olamo Dlruga'
(1560—7?) sub titlu: /I Transilvano o Dialogo sopra il vero m?do i
sonar organi e instrumenti da penna. P_rm uult1ma.md1cat1‘e se mte egeau
instrumentele cu coarde ciupite si claviaturd, deci clavecinul si celelalte
i ente similare. :
;nstrgz?;ﬂ;:i_a dedicat lucrarea principelui Sigisll‘llﬂl,ll'l.d Ba’ghon al jl‘ran‘-
silvaniei. Este interesant pentru noi amdnuntul ¢&, in imaginarul dlalqg,
ca interlocutor este presupus un transilvinean venit la Vernelia pemru
a invita muzica. De unde Iui Diruta i-a rdmas numele de ,Il Tran-

& 7 O“. . i -

.- a&iro-lamo Diruta, transmitind invatédturile maestrului siu Claudlg
Merulo, este primul din istoria metodelor ins:tru'mentale care facz‘a neg-;
si expresd demarcafie intre cintatul la orgd si acela 1a _cla}recm‘.ﬁ E
preconizeazd pozifia liberd, supld a miinii, aciiunea umion_na a dege-
telor, trecerea clard de la un sune’g la 'aItu_I. Modurlle.de atac.‘uma 1_1}!
apar diferen{iate. Corespunzétor obisnuiniei generale din acel timp, nici
Diruta nu foloseste decit degetele 2, 3 si 4. In consecin{d digitafia 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 rafionale in cintatul la instrumente cu
claviaturd, care igi faceau drum incd din acea vreme, citdm urmitorul
pasaj din Dialogul 1ui Diruta :

»Organistul sau clavecinistul se va ageza astfel Incit corpul siu si
s¢ gdseascd la mijlocul claviaturii. S& nu migte din corp si sd tie capul
drept si intr-o atitudine grafioasa. Si fie atent ca braful si poarte mina
ca mina sd stea in unghi drept faa de brat si nu mai jos sau mai sus,
cum se vede la executanti riu obisnuiti. Degetele si stea toate uniform
pregatite si pufin curbate deasupra claviaturii si nu numai acelea care
tocmai au de cintat. Mina si fie tinutd destins, fird incordare, deasupra
claviaturii si usoard parci ar mingiia un copil ; altfel degetele nu s¢
vor putea misca cu precizie si repeziciune, In sfirsit, interpretul trebuie
sd {ie seama in executie de caracteristicile si capacitatea sonord proprie
instrumentului pe care einti“ !,

Intre anii 1500—1600 (epoca elisabetané&, virginalistii englezi au
adus o contribuie deosebit de valoroas. ompozifiile acestora, in
general piese scurte si simple, dar interesante si expresive, au izvoril
nemijlocit din posibilititile si caracteristicile virginalului, respectiv ale
celorlalte instrumente cu claviatur si coarde. Astfel, creatia virgina-
listilor se deosebeste de aceea a compozitorilor contemporani de pe con-
tinent, ale caror lucrdri pentru clavicord si clavecin erau in general
transpuneri de piese pentru orgs, voce sau lauta. Dupd cum s-a mai
amintit, lucrdrile virginalistilor au avut o mare influentd asupra dez-
voltdrii unei muzici specifice clavicordului si clavecinului, intii in Ti#rile
de Jos, apoi in Frania si tirile germane. De la virginalisti nu au rdmas
insd scrieri metodice, dar judecind dupd bogata si originala lor activi-
tate, se poate presupune ci ei s-au preocupat si de aceste probleme.

Intre cei mai apropiati si mai insemnati continuatori ai virgina-
listilor despre care se stie cd au avut o insemnata activitate pedagogici,
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 i1 1624
Tabulatura Nova o metodd ampl3 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-
zarii el progresive a rezultat un interes din ce in ce mai mare pentru

’

' Citat dupd C. F. Weilziann: Max Seiferl — Geschichfe der Klaviermusik,
Breitkopl & Ilirlel, Leipzig, 1899, pag. 41,
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muzica instrumentald. In multe {éri, indeosebi in Italia si Germania,
se infiinfeazd scoli publice de muzicd pentru copii. Ca o consecinia
fireascd a rdspindirii Invatadmintului instrumental, inclusiv al claveci-
nului, si a perfectionarii continue a acestui instrument — urmatd curind
de aparitia pianului — devin necesare, se scrit i se publica multe me-
iode si lucrari de metodica predarii acestor mstruumente.v o
Ca cea mai importantd lucrare din aceastd epocd se considerd
manualul lui Francois Couperin L'Art de toucher le Clavecin, aparut
Ja Paris in 1717, care este prima metodd destinati exclusllvvulvatam
numitului instrument. Couperin foloseste degetul 1, dar inca firad trece-
rea lui sub celelalte degete ; el cere ,legarea perfectd” a sur]etelor, dezi-
derat insd greu de realizat la clavecin. In scopul deua obtine un sunet
wdulce® (doux), Couperin preconizeazd ca degetele si fie {inute cit mai
aproape de clape, procedeu intr-adevir suficient la clavecin, la care
nefiind posibile varieri dinamice, atacul pornit de sus al clapelor nn
avea nici un sens. Intre altele sint interesante si valabile si Et_a_ntru
practica pedagogicd actuald a pianului urmitoarele recomanddri_cn
caracter general, pe care Couperin le di in introducerea ‘manualului séu :
»In primul timp al invatatului nu este recomandabil s ldsdm copiil
sd studieze singuri, fard supraveghere : ei sint inca .prea fhstratl_pen-
tru ca sd se poatd controla singuri, asa ci ei stricd in citeva minute
ceea ce au fost invédtatii in trei sferturi de ori. 3 5 ) .
»Cind incepatorii cautd sa cinte si sd urmdreascd notele in acelagi
timp, degetele ajung repede in dezordine si cintatul pierde dmucura_-
tenie ; de aceea este bine a ajuta copiii s memoreze piesele, dupi ce Ii
s-au explicat notele si locul lor pe claviatura. o
»Cintatul cu virtuozitate si de bun gust se obfine nu prin tiria
sunetelor, ci prin libertatea si supletea degetelor.”
Intre lucrarile importante care au urmat trebuie mentionats aceea
a renumitului clavecinist francez Jean Philippe Rameau (1683—1764),
cu titlul : Piéces de clavecin avec une méthode pour la mécaniqite des
doigts. Rameau a publicat de asemenea mai multe lucriri teoretice, intrq
care T'raité d’harmonie, care a apirut in 1722. Aceasti lucrare, astézi
depdsitd, a contribuit mult la 1Amurirea problemelor armoniei, lamurire
necesard in acea vreme, cind se ficea trecerea de la muzica polifonici
la cea omofond, iar armonia a cépéitat o influent#i din ce in ce mai mare.
In aceeasi ordine de idei, dat fiind ci invafdmintul pianului nu
trecbuie sd rdmind izolat de celelalte aspecte ale instructiei si culturii
muzicale, este de amintit interesul pe care mulfi savanti si filozofi din
cei mai de seamd ai acelei epoci l-au ardtat pentru problemele muzicii.
Dintre acestia, menfiondm pe filozoful si matematicianul francez
René Descartes (15696—1650), pe filozoful s$i matematicianul german
Gottiried W. Leibniz (1646—1716), pe scriitorul si pedagogul Jean
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Jacques Rousseau (1712—1778), pe matematicianul Leonard Euler
(1707—1?83), membru al Academiei de Stiinte din St. Petersburg
precum si pe Dénis Diderot (1713—1784), intemeietorul si redactorul
principal al Marii Enciclopedii, aparuti intre anii 1747—1772, si care
cuprindea peste 300 articole asupra muzicii. ’
Cf)respunzétor conceptiilor prematerialiste ce Incepuserd si‘si faci
drum in toate domeniile, Descartes, in lucrarea sa Compendium Musici
a d.at importan{d nu numaj laturii pur afective si artistice a muzicii,
ci i f_enor{lenelor fizico-acustice, care constituie substanta ei material.
Leibniz reia ceea ce anticul Pitagora exprimase cu 2 200 ani mai inainte,
anume, conceptia matematicd a muzicii, pe care Leibniz o defineste o
activitate subconstientd de numérare®. "
EAuler publicd in 1729 o noud teorie a muzicii. J. J. Rousseau tipa-
re$tz§ 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 afard de numeroase articole asupra muzicii
din Mc_r.rea_ Enciclopedie, a scris si publicat in 1748 Principii de acustici
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 metodica. Intr-adevir
J. 8. Bach a dat un mare numar de compoziii, ordonate in anumite
CL}.Iegen cu caracter pronuntat didactic pentru clavicord si clavecin
F}llzclatotodaté de o mare valoare artisticd, aceste compozitii sint folosite
pina in prezent ca material de bazd pe toate lreptele invatdmintului
pianului, 3 '
) Pentru incepatori destinase Cdrticica pentru fiul meu Friedemann
in care, dupd o introducere de initiere elementara in muzici urmeaza
0 cu]eggre bine gradatad de mici piese, preludii, corale, suite i fugi. Se
pare cd acestea nu erau toate compozilii proprii ale lui Bach, dar
interventia lui se recunoaste in multe din ele. Aseminitor este si hlbic-
mul pentru Anna Magdalena, intocmit de cétre Bach ca ajutor la inva-
farea clavecinului pentru sofia sa Anna Magdalena. Dintre compozitiile
cu scop didactic — dar totodaté si de cea mai mare valoare artistica —
ale ‘111.1 J: S. Bach mai fac parte : Micile preludii, Inventiunile la dond
voci si Simfoniile la trei voci, Clavecinul bine temperat precum si mortiu-
mentala Arta fugil. ’ ' '
Toate aceste lucrdri — cu exceptia ultimei, care are un caracter
general, nefiind compusd pentru un anumit instrument —au fost scrise
pentru clavicord si clavecin, deoarece, cum s-a mentionat, J. S. Bacﬁ
nu a folosit pianul pind la sfirsitul vietii sale. Totusi, htc’rérile amin-
tite se pot executa perfect la pian, imboga{indu-se si mai mult datoriti
posibilitdfilor mai largi si mai variate ale acestui instrument superior.
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Se va mai reveni, in capitolele urmitoare, asupra lucrdrilor didactice
ale lui J. S. Bach.

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

In privinta modului de predare se relateazd ci el incepea invati-
mintul instrumental cu exercitii de atac, de digitatie si cu educarea
independentei si egaliti{ii in acliune a degetelor si a celor doud miini.
Bach ocupa pe elevii sii citeva luni cu aceste exercifii, dar pentru a le
pastra interesul lucra cu ei piese mici si atrdgitoare, avind de fiecare
datd ca scop o problemi tehnicd determinatd. 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 cdpédtau suficientd abilitate in aceste exercitii ele-
mentare, Bach ii trecea la piese mai dificile, de preferin{d din propriile
sale Invenfiuni si Suite, precum si la Clavecinul bine temperat.

Bach obisnuia si inceapd prin a executa el insusi, pentru exempli-
ficare, piesele pe care le da elevilor sii spre studiu, astfel ca sd le tre-
zeascd interesul si dorinta de a le invidfa. Ardta o rdbdare deosebiti
si cauta diferite mijloace pentru a face pe elevi sd infeleagd si sé-si
apropie indrumdrile ce le dddea.

Biografii sii relateazd cd era impresionant de vézut cum acest om,
a cirui fantezie titanici se indrepta spre idealurile cele mai inalte ale
creatiei, putea si se aseze cu simplitate aldturi de vreunul din elevi,
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- ajute la studiu. Isi stimula elevii prin exemplificdri facute la cel
mai inalt nivel artistic, iar atunci cind cintatul unuia apérea mai slab,
Bach nu pregeta sd-si aldture miinile si degetele la acelea ale elevului,
astfel ca prin acompaniamentul siu sd-i imbogé{easca execuiia.

Dupi cum se stie, pind in vremea lui Bach se Ioloseau curent
numai degetele 2-3-4 de la ambele miini. Numai la intervale mai mari
si la pasaje rapide se foloseau uneori si degetele mare si mic, pentru
a inlesni executia lor. Atirnarea degetului mare, nefolosit, in afara
claviaturii, ducea in mod obligator la o pozitie dezavantajoasd a miinii,
care era astfel trasd spre marginea clapelor, iar cele trei degete din
mijloc, singurele active, erau intinse. Aceastd pozi{ie a miinilor si dege-
telor fiind neprielnicd, Bach, fird a rupe total cu digitafia practicatd
pind la dinsul, foloseste mai larg degetele 1 si 5, ceea ce ii permite

1
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:2 gg?con}zeze pcizitia boltitd a miinii si degetele curbate, asa cum
e\cecui—?nmes{e $i In prezent. Peuaceasté baza, Bach introduce pentru
dl-e)tela ganll.-elgr o reguld noud, potrivit cireia degetul 1 al miinii
cen!d J[se aplica ascendent pe ultimul sunet al semitonurilor, iar des-
il ent pe primul sunet al acestora. La mina stingi aceasti reguld este
ap 1c§p1ia numai la al doilea semiton din gama )
. . C‘ aqn i
reven'?lh}{ lm J. 8. Bach — Philipp Emanuel (1714—1783) — i-a
IEE d[ cinstea dp a elabora o metodicd a pianului, considerati ca cea
uercete searfn? din secohﬂl al XVIII-lea si care si astizi se mai poate
adevc‘i? ;:u olos. Ag:eaf,ta lucralje, cu titlul Incercare asupra modului
- aniiﬁ?g{in;ihl?%lgelsmmi la pzafn ', a apdrut la Leipzig, in doud pirti
[ i 175¢ . Recent ea a fost reimprimati 1 imi a edi
Ha orliools primatd in facsimil dupd edi-
s TSe poate presupune cd, in aceastd lucrare, Ph. Em. Bach a trans-
i él gep-er?l principiile si procedeele pianistice predate de cétre. tatal
:{rté are i-a ..qsf prpfe'_sor. Deoarece acesta din urmi a fost, nu numai in
;;1' él i(:(3[111pc>z_1ut1m, ¢l §i ca executant la clavicord si clavecin, o culme
,}mé‘l Irl eggniala tehnicii si a mterpra?térii, astfel cum ele s-au dezvoltat
l‘é i a fl?'su"' ]ucrarqa foarte cuprinzidtoare a lui Ph. Em. Bach este
Segoélen_ a Ilv;_\})Ientru intreaga stiin{a si artd a pianului de la mijlocul
it 1};; n%fru e I]It—leg: Luc::{a:(‘iea} adservit ca sursd de informare si ca
el [ ulte din metodele de pian care s-a i i ind
la sfirsitul secolului. : ' mal publicat pin
acoré{rmm{d 1gvététurilp $1 practica parintelui siu, Ph. Em. Bach
e d: otalenh? deos_eb:ta dlgltatte_x,_ preconizind folosirea egald a tutu-
> gete cg‘. inclusiv a degt?’mlm I. In aceastd privinti, el este de
p rletre ci ,] olo§1rea degetului mare dd miinii nu numai un deget mai
mult, dar i cheia pentru toate digitatiile posibile.
tratapc}i]i.fel;:i?:a- n]?;lgl}}rilrélsésjli mLAilt asupr? »cantabilitatii“, totusi fird a
al 10 _ ac, in special acela prin care i -
bilitate poate fi realizata. : aceastd canta
Btha $1-ptruedecesorii sdi — quperin, Rameau si altii —, Ph. Em.
rcet 15@ aI:a it preovcupe;t.de“po-zltla_ si de felul de a se prezenta al inter-
pretu 51. n aceastd privintd socotim interesant si citim urmatoarele :
N fn,,ue.oarece Jcun muziclan nu ar putea si emolioneze pe altii, daci
s acs 1;31 nu J[evs e cuprins de emotie, este necesar ca el si se situeze
et evgaﬁlsian afecf}ve, pe care doreste sd le provoace la asculti-
stal sdi. El le tfansrumte astf§1 sentimentele sale si ii aduce in aceeasi
! re emofpflonala.v-ga aceastd stare afectivd a interpretului ar putea
se manifeste fard un minim de gesturi si o anumiti expresie a fetei

! Ph. Emanuel Bach — Ve i 7 (lavi
imprimare. noad Leipzi rsuch iiber die wahre Art das Klavier zu spielen,
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o poate susfine numai acela care, prin insensibilitatea sa, std ca ua
chip cioplit in fata instrumentului® ',

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

In lucrarea sa, Ph. Em. Bach inci nu face diferenfiere intre atacul
la clavicord, clavecin si la noul pian cu ciocénele (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, adicd la 80 de ani dupd aparitia pianului. Astfel
se dovedeste incd o datd cit de greu isi face loc noul in lume.

Aceeasi intirziere se constatd de altminteri gi in creafia pentru
pian. Astfel, Philipp Emanuel Bach, care in compoziliile sale a deschis
drumuri noi si a ardtat multd independentd fa{d de creafia marelui siu
pdrinte, compune incd numai pentru clavecin. Abia fratele sdu mai mic,
Johann Christian Friedrich Bach (1732—1785), are in vedere pianul
propriu-zis, intitulind un caiet de sonate : ,per Cembalo o Pianoforte”

(pentru clavecin sau pian). Cit priveste prima sonata scrisd expres pefi-
tru pian, ea se datoreste lui Muzio Clementi (1746—1832) si dateazé

din anul 1770.

Muzica a fost dintotdeauna {ubita si raspinditd in masele populare,
dar anumite genuri ale ei, in special muzica pentru clavecin, a consti-
tuit multd 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 invafare a clavecinului
fati de invafarea altor instrumente, mai populare. Se poate presuptine
cd nici factura pieselor pentru clavecin, astfel cum s-a dezvoltat sub
inriurirea si dupd gustul claselor dominante, nu era apropiatd maselor.

Ca urmare a Revoluliei franceze de la sfirsitul secolului al XVIII-lea
si a instaurdrii succesive, aproape in toatd Europa, a orinduirii bur-

heze — 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 sd dea o mare extin-
dere invatamintului de toate genurile si de toate gradele. Acest inva-
tdmint, impreund cu cresterea relativd a bunei stdri, in special la orase,

I 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 necesitédtilor artistice ale maselor.

Aceste necesitdfi s-au ardtat cu multd intensitate in domeniul
muzicii, care este cea mai primard si mai accesibild dintre toate artele.
In cg-nsecinté, in toate orasele mai insemnate au luat fiintd teatre de
operd si orchestre simfonice compuse din instrumentisti profesionisti.
1’.31 mod corespunzitor se produce o crestere mare a creatiei si a tipa-
riturilor muzicale, indeosebi a celor instrumentale. '

_In aceastd vreme, pianul se perfecfioneazd mult. Fabricindu-se in
serie, mai cu seamd in forma sa noud si mai pujin 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 aceasti exageratd rédspindire ca o
pacoste pentru muzica adevarata. )

Corespunzétor cresterii numdrului celor dornici si invete pianul,
atit in Invafamintul public, cit si in cel particular, apar mereu metode
hoi, precum si caiete de exerci{ii si studii.

3 _l?erfectionarea pianului si bogatele sale posibilitidti aduc schim-
bari importante si in tehnica acestui instrument, De la tehnica simpla,
ritmul linistit si dinamica moderatd de mai inainte, pianistii trec la o
j:ellmcé viguroasd, cu o dinamicd neobisnuitd pind atunci, asa cum o
impuneau acum dramatismul si patosul puternic al sonatelor lui Beetho-
ven, iar mai tirziu polonezele avintate ale lui Chopin si rapsodiifc
scinteietoare ale lui Liszt.

__Pedagogia pianului rdmine insi in urma fa{ad de cerinjele vremii.
Pind in a doua jumétate a secolului al XIX-lea, chiar si mai tirziu, pro-
fesorii de pian preconizeazd mai departe limitarea miscirilor ; ei mai
predau cintatul la pian numai prin articularea degetelor si incheieturii
miinii (poignet), si chinuiau copiii cu cériile tinute sub brat sau cu
moneda asezatd pe podul palmei, pentru a se asigura imobilitatea
acestora. "

Sub influenfa mecanismului $i maginismului epocii apar si anumite
.aparate® pentru inlesnirea invatdrii pianului in acest mod rigid
static, limitat numai la degete si mind, Astfel de aparate au fost a$a-'
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 cid scopul aparatului siu era de a
da posibilitate elevului sd poatd exersa indelungat fird a trebui sd
gindeascd 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, s& se poatd concentra asupra con-
tinutului muzical al piesei studiate.

Daci 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 fatd cerinfelor complexe ale pianisticii
de la 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 citre profesori si se indica in metodele de pian.

Dar si in dezvoltarea acestei tehnici noi apar exagerdri, deoarece
intre pianistii cei mai renumifi ai timpului ia nagtere o intrecere in
aspectele de strdlucire exterioard, de mare virtuozitate si de bravura,
ale execuliei. Se poate presupune cd aceastd tendintd a fost in buna
parte o consecinfd a apropierii de muzicd a unui numar crescind de
ascultdtori cu gustul artistic incd insuficient format, ca si concesiilor
ficute acestora de citre compozitori si interpreti. .

Goana dupi virtuozitate a interpretilor influenfeazd in mare masura
si lucririle didactice pentru pian, care pun la baza studiului principiul
automatizarii miscirilor prin infinitd repetare. Iatd, de exemplu, cum
expune acest principiu, in prefaja la caietul sdu 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 lucrdri sint si astdzi foarte mult folosite in invatamintul pianului :

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

Nu au lipsit desigur, in aceeasi vreme, pedagogi de seamd 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 activita{ii psihice asupra tehnicii
mecanice, ilustrind legile interpretdrii prin exemple din literatura
clasicd a pianului. El pretinde totodata interpretului ,cel mai inalt nivel
intelectual® .

O figurs deosebit de proeminentd in pedagogia si metodica pianu-
jui de la mijlocul veacului trecut — de altminteri si in alte domenii ale
muzicii : teorie, compozitie, istorie — a fost belgianul Frangois 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 lucriri ne intereseazd aici cu deosebire
Méthode des Méthodes de piano, apiruti la Paris in 1837. In aceasti
lucrare, Fétis a incercat si facd o sintezi eclectica a diferitelor principii
si metode, adesea contradictorii, preconizate si practicate pe atunci in
Invafdmintul pianului. In aceastd sintezd, el insista, intocmai ca si
Adolf Kullak, asiipra atentiei pe care invatimintul trebuie si o acorde
cu precddere continutului muzical al lucririlor studiate, inaintea aspec-
telor de virtuozitate. ' '

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

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

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

In aceastd ampld lucrare, aparutd in 1862, Helmholtz trateazi
senzafiile sonote din triplul punct de vedere fiziologic, muzical si estetic.
El elaboreazi teoretic si experimental — mai complet si mai profund
decit tofi 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 estetici. De asemenea a studiat
si ldmurit fiziologia urechii. Toate acestea intr-un mod si cu rezultate
care au rdmas valabile pind astizi, dupi o suti de ani.

Felul cum tehnica pianului se invita si se practica pini in a doua
jumdtate a secolului al XIX-lea nu mai corespundea cerinfelor noi.
Intr-adevir, prin metodele statice ce se mai practicau incs, pia-
nistii erau lipsifi de ajutorul pe care il reprezenta greutatea bratului
si forfele musculaturii dorsale, pe care il cerea creatia pentru pian,
tot mai masivd si mai orchestrala. 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.

1

' Hermann v. Helmholtz — Die Lehre von den Tonempfindungen als physio-

logische Grundlage fiir die Theorie der Musik, Verlag Fr. Vieweg, Braunschweig,
Ed. 111, 1870.
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Dificultafile deveniserd cu atit mai mari cu cit generalizarea meca-
nicii engleze si a dublului esapament mariserd cu aproape de:« JEl‘Ei.Orl
forta necesard actiondrii unei clape fatd de aceea_ceruta mai Inainte
de mecanica germand sau vienezd. Cresterea forfei de alae, pe care o
reclama noua constructie, devenise necesard tocmai pentr'u a se obtine
volumul sonor si timbrul bogat proprii pianului modern si cerute acum
in interpretare. o o ) i

Reactia fatd de insuficien{a invatdmintului pulanul]n, astfel cum se
preda in acea vreme, nu intirzie sd se producd. Prm}ul care a dat
semnalul a fost Ludwig Deppe in lucrarea sa Imbolndvirea brafului la
pianisti (188b), urmata de cercetdrile altor_pedagogx si ale 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-fiziologic, reprezentatz! si susfinutd mai cu
seam4 in tdrile germane de Dr. Steinhausen, Elisabeth Calland, Breit-
haupt, Tetzel si alfii. o »

Nu se poate tdgddui total insemndtatea si contributia lucrdrilor
acestor autori pentru progresul tehnicii i al metodicii pianului. Printre
ele, aceea a lui Rudolf Maria Breithaupt (1873—1945), intitulata :
Die natirliche Klaviertechnik, apdrutd in prima sa e-d1t1e_3 fn 1905, de§L
contine unele exageriri, este deosebit de cuprinzitoare si de valoroasa,
ceea ce a fdcut ca — mérturisit sau nu — multi pedagogi si autori
de mai tirziu sd continue si o foloseasca. ) o

Continutul acestei ample lucrédri a lui Breithaupt ca si intreaga
ei tematicd sint aratate rezumativ in chiar titlul si subtitlul carlii, duEa
cum urmeaza : ,Tehnica naturald a pianului — cu deo§ebita l_uarg in
considerare a fortelor de inertie, de gravitatie si de presiune alempa}rtl-_
lor corpului care intervin la cintat (trunchi, umeri, brafe, miini $i
degete) “ 1. N .

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

 un materialism vulgar, scoala metodicd mentionata vede drumul cinta-

tului la pian aproape numai in mecanica elementelor anatomo-ﬂziologlcei
ale corpului, pe care vrea sd o facd rafionald. s
Muzicologul Hugo Riemann (1849—1919) este poate cel dintii care,
in prefata cdriii sale: Scoala comparatd a pz’ﬂamﬂdunva,u atrage ateniia
asupra exagerdrilor scolii anatomo-fiziologice in invatdmintul, studiuls

! Rudolf Maria Breithaupt — Die natiirliche Klaviertehnik, C. F.-Kahnt, Leipzig,
editia a 1V-a, 1921. _ i )
! 2 lBreith'a-upwt cileazdl in bibliografia editiel a Ill-a din 1912 a carfii_sale, nu mai
putin de 61 de volume si alte lucréri de metodicd anatomo-fiziologicA a pianului..
“"" 3 Hugo Riemann — Vergleichende Klavierschule, Ed, D. Rather, Lejpzig, 1912
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si in interpretarea la pian. Totodatd, in opozifie cu majoritatea pedago-
gilor care cereau ,mina linistitd®, el preconizeazad principiul mi‘ﬁlii
Bgalgztrmgnent in m1$care“,~precum_ si acela al ,digitatiei variabile®, sta-
i I;tle e de tia caz la caz, in funcﬁe de structura_motivului cin’ca’c.'Es’te
fElcert;san 1sal se redea si urméatoarea observafie pe care Riemann o
i 51:1 gt‘}e context : ,Omul sd fie instruit in totul, nu numai in dege-
In continuare, mari pedagogi, dintre care amintim pe Marie Jaéll
Leschetitzky, Karl Leimer, Scharwenka, iar mai aproape de noi pe Alfreci
Cortot, Alfredo Casella, C. A. Martienssen, Marguerite Long si H. G
Neuhaus, readuc. r.netodica pianului pe calea cea justi. Retinind-dil‘;
$Foa1a anatc_)m@flzmlogicé principiul utilizérii tuturor surselor de putere
si d? energie a!e‘corpului, preconizind totodatd evitarea cheltuirii lor
fnuhle, toh_ ac:e$t1‘a imbogé{esc metodica pianului, in primul rind, cu
1deef_;1. esenfiald a primatului gindirii. Apoi ei aduc importantele éon—
cepf;uu despre auzul interior si auto-ascultare, despre insemnitatea deo-
sebita a ,.,_tonului“ in infelesul sunetului de calitate si despre necesita-
tea credrii la elevi a imaginilor muzicale si a ludrii in considerare
continutului de idei al pieselor studiate. :
" Caﬁgglesék}eil’lgllfgzlf?—e;gg&t, [planrsta si pedagogd francezid renumita,
o Ieagﬁl i insﬁs i et le Ryrhr_nc: dgns les Mouvements Artisti-
ghety SHel el istentd remarcabild cintatul fiecdrei note de gin-
stiin'té arie ; “atlal aratd de asemenea intima legdturd care existd intre
%ntimplgl )aex;l fr:l ,(,:];)aca aita pare astdzi o for{d misterioasd, aceasta se
destin-atélsﬁ-i ara?eego‘ﬁ‘fp?ei?g?taiegas?urllr:;gepenl%ent Qe $t‘i.inta Vi
de_zvz“lluui secretul migcdrilor artistice, se va ;'ééun?)a?tis‘cllia’cgf stqnta I“ié
eviden{d identitatea stiintei cu arta®. Gl
Un punct de Yedere poate extrem in opozifia sa fatd de conceptiile
mecallo-fnatomo-hziologice l-a exprimat pedagoga germani lgeate
ﬁngergqtr-o lucg’are apérut.a“i in 1928. Ea aratd aici cd sunetul ideal
in%cesne 0 Utme pornmd.de la migcare, i de la auzul interior, de la trdirea
nsivd a sunetului, dupd care se produc de la sine miscéril |
mai juste in cintat 2 reATe B
eclo ‘e ol al el pevebHALGE. | St e el
. | . 1 : a i
este de mult cunoscutd, totusi ea este inci pi’régapuj;'iﬁcfeslst;;tgbisrf r’l}:ﬂé?

; Editura Armand Colin, Paris, 1904. :
Beate Ziegler — Das innere Horen als Grundlage einer natiirlichen Klavier-

spieltechnik, citat | 4 1 1 1 1 1
ot oa ]26.3 ‘ de Kurl Schubert in Die Technik des Klavierspiels, Berlin-Leipzig,
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tamint, iar elevii sint prea pufin educati sd 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 sim{ auto-

critic. A exersa la pian mulie ore, fira a asculta cu ateniie fiecare nota

cintatd, este timp pierdut®.
Pianistul, compozitorul si pedagogul italian Alfredo Casella

(1883—1947) fdrd a se referi in mod expres la conceptiile anatomo-
fiziologice, spune cd ,el nu vede bine necesitatea cunoasterii anatomiei
bratului si a miinii, aga cum e susfinuta in unele tratate pianistice®?.
In continuare, si el afirma 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 numérul de note care
trebuie cintate intr-o perioadd datd, fiecare din ele trebuie sd fie oare-
cum ,filtrata® prin creier. Casella mai observd, cu multd dreptate, cé
execulia la pian, pe lingé faptul ca este o activitate cerebrald, mai este
si una morald. Prin aceasta el in{elege incredere in sine, calm si per-
severentd.

Astfel, 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 rispinditd la inceputul secolului
al XX-lea, si-a croit drum infelegerea pentru rolul primordial al con-
stiinfei in cintatul la pian, precum si a insemnatatii auzului muzical —
auzul fizic si auzul interior — gi necesitatea educarii lui.

“Un-punct de vedere nou §i interesant legat de metodica pianului il
aduce pianistul si pedagogul german C. A. Martienssen (1881—1955),
in cartea sa: Invdfatul creator al pianului. Analog tipurilor tempera-
mentale si desigur influenfat de acestea, Martienssen clasificd pianigtii
in trei tipuri muzicale fundamentale denumite de el : tipul static, tipul
extatic si tipul expansiv. Cu o terminologie mai obignuitd, Martienssen
asimileazi aceste tipuri muzicale stilurilor clasic, romantic si expre-
sionist.

Intocmai cum tipul temperamental determind in mare masura com-
portarea omului fa{a de mediu, tot astiel tipul ,muzical* — cum 1l
defineste Martienssen — ar determina in mare parte comportarea pia-
nistulti — elev sau artist — in studiu sau interpretare b

Din punctul de vedere pedagogic, credem util si addugdm ca
existenta diferitelor tipuri muzicale pune in fafa profesorului sareini

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

2 Alfredo Casella — Il Pianoforte, Tumminelli, Roma-Milano, 1937, pag. 96.
. 8 C. A. Martienssen — Schdperischer Klavier-Unterricht, Breitkopf & Hartel,
Leipzig, 1957.

37

ST



Eéil'tlle si In acelasi ﬁmp_contradictorii. Pe de o parte, profesorului ii
¢ 1;1(? sa{f:ma de a stab:hy cdrui tip muzical 1i apar{ine elevul si, bazat
gezvoﬁ:as a (1:u_noa$j[er§, sd foloseascd particularitafile respective spre
4 hflre%c L;!'optlma. Pe de altd parte, luptind fmpotriva unei even-
Lt dper rofii a agestorﬁ particularitdti, profesorul trebuie sa fereasca
Sl e unglateraptate_m 1r_1vatarea si exprimarea muzicii. Dar pro-
i ;‘13 aparfine el insugi unui anumit tip muzical. Este deci de datoria
pentrau s; Saélz%é:rz:ef{e- si §la tse <1:Li[n(;ascé intii pe sine in aceasti priirini;é
I i de unilateralitate in munca sa pedagogici "
in aprecierea elevilor séi. WCRREEt [
acestli?rsalei ]cu celelalte noi conceplii metodice apdrute la fnceputul
Py eco "t si-a _facut drur_l:l in invatamintul pianului si conceptia
Tn'ipnvélt]a“?égzltffea mfcroi:luce{ut copilului si in general a incepitorului
in in muzical, printr-o pregitir ila i icd
Hitmico-audiivi, p pregétire prealabild de gimnasticd
imﬂirc;;ngtorul'acestei conceptii — care este In esen{d o reluare a
g Isémjl ritmico-estetice obisnuitd in Grecia anticd — a fost peda-
(gf}%%gva : l;::)lqu(?s—uDaIcgoze ( 1865—1950_), profesor la Conservatorul din
i o _1r¢01gaén cd nu este vorpa aici de gimnastica speciald a bra-
gk 1&1 31{; f;reegetf‘lorvpgntru intdrirea, mobilitatea si disciplinarea
a actiondrii pianului, ci de o educare g 4 .
lora in ve : pian ; yenerald a cor-
pului si psihicului pe plan ritmic i Aa i
[ o-muzi irii
Pl o I cal, ca bazd a instruirii la
nltlziiz?iligfél)iilgggizsl %gnséderté g muzicalitate exclusiv auditivd ca o
etd. Ea trebuie intregitd prin cee i
1zieal! L a ce, in sensul
psiho-fiziologiei moderne, s-ar pute i ili
: ' rne, a numi stabilirea legdturilor tem-
&c_)raaretmtét_e migcare si ritm, intre armonia sunetelor si aceea a durate-
r, intre dinamism si spatiu, intre muzicd si temperament.
f—Imﬁcea?tg educare ritmico-auditivd nu trebuie totusi limitatd la
5[). J[uam e 1pvatammt al p'la_nulm ci, intr-o masura potrivitd, con-
inuatd pe toatd durata acestui invitimint. ‘

*

. t]?edale!e sint numai auxmarekale pianului, dar importan{a lor in
practica acestui instrument este atit de mare, fncit consideram indicata
0 su(igg}[t?re)éarnumage a modului cum s-a dezvoltat metodica pedalizrii.
o cllr;vei?npﬁ alele audfost addugate pianului abia in jurul anului
LA, el ul nu poseda pedale (pedale cu functiile acelora de la
pian), rezultd cd tehnica si metodica preddrii pedalizirii nu are de loc

1 E. Jaques-Dal — Gimnasti T ; -
Milano, 1925? alcroze Gimnastica Ritmica, Estetica e Musicale. Ulrico Hoepli,
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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 fnvafdmint, precum si in metodele pentru
pian a fntirziat cu atit mai indelung, cu cit, multd vreme — ba si
acum citeodatd — stipinea conceptia cd pedala nu trebuie invatata,
o4 folosirea ei ar fi intuitivd si dependentd doar de modul personal de
interpretare al executantului. Aceastd conceptie era intéritd si de faptul
¢ lucrarile pentru pian pind la Beethoven, chiar si mai tirziu, nu
erau de loc sau foarte sumar prevdzute cu indicalii de pedalizare, de
unde se poate deduce cd pedalizarea era lasatd intr-adevar la discreia
interpretului. Indicatiile respective, pe care le gasim in literatura mai
veche a pianului, nu apariin compozitorului, ci au fost in cele mai
multe cazuri addugate ulterior de ingrijitorii diferitelor editii.

Corespunzator acestei situafii, nict pedagogii pianului nu au dat
importanta pedalizdrii, 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 sdu de metodica
a pianului apdrut 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 importanfa cuvenitd peda-
lizirii, considerind-o ca o parte integrantd si indispensabild in pre-
darea pianului, 1dmurind totodata aspectele ei teoretice si practice, a
fost Louis Kohler (1820—1886). El a tratat larg pedalele si pedalizarea
in partea I-a, intitulatd Mecanica, bazd a tehnicii, din opera sa mai
ampld in doud volume Metodd sistematicd pentru invdfarea pianului si
a muzicii, aparutd in 18566.

Dupa Kohler trebuie mentionat Hans Schmitt (1835—1907), pro-
fesor la Conservatorul din Viena, care in anul 1873 a tinut la acest
conservator patru prelegeri cu tema: Pedala planului si relafiile sale
cu invdfdmintul, execufia la pian, compozifia §i acustica. Aceste prc-
legeri au fost apoi publicate in 1876 la Viena, ele fiind elogios apre-
ciate de catre cei mai de seamd pianisti si pedagogi de atunci, intre
care si Franz Liszt, Anton Rubinstein si Theodor Leschetitzky. Lucrarea
14 Schmitt a demonstrat nevalabilitatea pérerii tuturor acelora care
in capacitatea unei bune pedaliziri vedeau doar o favoare a soartei
si nu o insugire ce poate fi invatatd si dezvoltatd ca oricare alta.

1 1. N. Hummel — Ausfiihrliche Anweisung zum Pianofortespiel, Wien, 182E.
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In capitolul al IX-lea : Pedala in cint [

3 : s atul la pian s i mai
?gl;l.al‘lur]l.’;lt asupra acestei probleme. Aici vom %entign\;& ;??ﬁ?ﬂgi
o ;ra é ?ga ga.t_or-eaza 0 corltribt_xtie mai importanti la tehnica si meto-

pedalizarii, pe Albert Lavignac (1846—1916), cu lucrarea sa

L'Ecole de la Pédale, apdrutd la Paris in 1927 si pe Alired Barezel

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

*

In tara noastrd, pianisti i
» planistica are o vechime mai mici fici
ara t ; ) dcindu-se
Ic)?glés;%rﬂa rz;i;&_lz _mce_p?-‘rutl secolului al XIX-lea. Un numir de eminenti
; 1 din ei fosti elevi ai celor mai de a i di
To L ei { ¢ seamd pedagogi din
tarile cu veche traditie in acest domeniu, au predat invétér}?ﬁnﬁ% gianu—

Intre profesorii care si [ ibuti
. € sl-au adus contributia la crearea i pi
! ¢ f j ) colii pia-
R&E’szlg:cee;&ma]\rflﬁiré t(r}e;bute mgptlonatl C Constanta Erbiceami F‘lo?ica
luzi ’ rmani-Ciomac, Cella Delavrancea, Elj i
: 1i-C ; iza Cio
Silvia Serbescu, Lydia Cristian, Gheorghe Halmos si aitii. N
Marigegg% ;{JIXC?;;ZITJMK} ele%enbar si mediu al pianului, profesoarele
i » Ailma Lornea-Jonescu, Ana Voileanu-Nicoars si
( ‘ I -Nicoard si
‘I;/(lj)lfg?g; l\ggrg:rzéu ptltbhtcat metcide de pian de mare folos, dati fiind dez?—
) a luat-o acest invdtimint 1 ii d d eli
Do g came  lga In anii de dupi eliberare.
dcutd, care nu a fost desioy iva i
1e : t exhaustivd, nu treb
omisd lucrarea Pianul de prof. Al = : 3 afi
L luc - Alma Cornea-Tonescu !, care, firs a {i
fnrgé)é‘m-m?tc lucrare de metodicd, trateazi cu infelegere si intr-un spirit
rn, citeva probleme interesante pentru pedagogia pianului

! Alma Cornea-Tonescu — Pianul, arta sl maestrii lui, Morawetz, Ti'mi$oar-a 1937.
' 1] -

CAPITOLUL IIE

PROFESORUL $I ELEVUL

1. PROFESORUL

Metodica este, prin definitie, stiinfa despre desfdsurarea activitafii
didactice in vederea preddrii cétre elevi a unui anumit sistem de cuno-
stinte. Prin urmare, este firesc ca printre problemele ei de bazd si se
afle si aceea referitoare la persoana profesorului, el fiind acela care
o aplicd in munca sa. De aceea in cadrul problemelor de metodica a
pianului este necesard o examinare a insusirilor si pregdtirii pe care
profesorul de pian trebuie s le posede si a modului cum el trebuie si-si
ducd munca pentru ca sd rdspundd cit mai bine sarcinilor sale.

Desigur cd inainte de toate, profesorul de pian trebuie si indepli-
neascd conditiile generale cerute pedagogilor de orice specialitate: o
bund pregitire profesionald si generald si o {inutid eticd ireprosabild.
Aici ne vom fixa insd atentia in primul rind asupra aspectelor si cerin-
telor specifice activitatii profesorului de muzicé, si in particular a celui
de pian.

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

Cea dintii condifie pentru o muncé pedagogici reusitd — pe lingé
cunoasterea teoreticd si practicd a materiei respective — este vocafia
pentru activitatea didacticd. Aceastd vocatie se manifestid in dragostea
pentru copii, in interesul viu, entuziasmul si optimismul cu care pro-
fesorul promoveazd mumnca si dezvoltarea elevilor, iar in cazul profeso-
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rului de pian, in dorinta de a face din fiecare elev un bun muzician
si pianist. ,

Formarea de viitori interprefi, compozitori, muzicologi sau, la rin-
dul lor, profesori, este o munci nobili, interesants si ddtdtoare de satis-
factil. Profesorul se realizeaz si triieste viafa sa de creatie in toti aceia
pe care ii inva{d si 1i aduce la un inalt grad de pregitire muzicald. Cu
mulii ani in urmi, Louis Kohler, unul din cei mai de seama pedagogi
ai pianului din secolul trecut, spunea : ,Prin invdtamintul sau, profe-
sorul este nemuritor ; prin elevii sii el continui s actioneze ne-
marginit®,

In afard de aceasta, profescrul care are posibilitati si aspiratii de
interpret trebuie si fie convins cd si in cadrul activitdtii didactice poate
fdsi ocazii pentru satisfacerea acestor aspiratii, pe care conducerile
scolilor de muzicd ar trebui si le susfind si s le promoveze.

Forma specificd a muncii pedagogice dusi cu fiecare elev in parte,
cere — si totodatd face mai usoard — stabilirea unej legéturi directe
intre profesor si elev. Ea di profesorului o mai largd posibilitate de a
cunoaste si influenta pe elev, nu numai in ceea ce priveste instructia de
specialitate, dar si din punct de vedere general uman. Pentru aceasta,
pe lingd o bogatd culturd general si muzicald, profesorul trebuie si
posede trasdturile de caracter si de voin{d, stdpinire de sine, consec-
ven{d, exactitate si punctualitate, simful rdspunderii si dragoste de

inuncd — pe scurt, toate acele insusiri a ciror prezen{a caracterizeazi
0 structurd eticd superioari.

Prin insusirile sale, profesorul insufld elevilor dragoste de munc4,
seriozitate, interes pentru arta adeviraty si nu pentru succese facile si
efecte exterioare. Acest proces de influenfare a elevilor se produce la
fiecare lec{ie, la fiecare contact cu acestia si este tot atit de important
pentru formarea lor, ca insusi confinutul tehnic muzical al lectiei.

Profesorul trebuie si stie si pdtrundd in constiinta elevilor, s#
stimuleze gindirea si sentimentele lor, si-i ridice si sd-i poarte pe calea
pasionantd a artei cdreia i s-au dedicat. Pentru aceasta e necesard din
partea Iui o permanentd diruire intelectuali si afectivd, fird de care
nici o lectie nu poate fi convingitoare si nu-si atinge scopul. Eminentul
chimist si profesor G. G. Longinescu (1869—1939) spunea cindva :
nToatd taina unei lectii bune st in cildura sufletului. Trebuie si zbir-
niie sufletul profesorului ca si rasune strunele din sufletul scolarului®.
Elevii trebuie inarmati cu criterii stiintifice de apreciere a frumosului
in artd, la nivelul lor de infelegere in functie de virstd si de posibilitati.
Elevii trebuie indrumati si infeleagd tot mai profund sensul operei de
artd, rolul ei de cunoastere a realittii, modalitatea specificd de reflec-

tare, indeosebi in muzici, posibilitéiile pe care le are arta de a influenta,
de a transforma constiinta oamenilor.

4%

In acest sens, de un neprejuit folos pentru profesor este cunoaste-
rea temeinicd a principiilor esteticii mar:.uste. . —
Profesorul este dator sd insufle elevilor mtelegerf, $Ltd€ag0§ eo‘l Sl
tru arta nalionald si totodatd pentru lcrela_lt;a ga‘lOl.“OﬂS”Eil;aE’;i :éugolielx?cc[z)apé
idi i ile are elevii trebuie inva ea
relor si din toate timpurile, pe ¢ _ bui Pl
i i sdi g 8 1 ei de idei. Influenta e :
emotional si sd inteleaga cogtmuuh_x I va R
profizsorulu? trebuie. sd se extinda si asupra laturii morale a personali
tatii elevilor. o o
Profesorul trebuie si cunoascd aptitudinile, ca si lipsurile hgé.agg
elev, ceea ce presupune din partea sa un ﬂnt'splréiceS& Og?r?:lvfg’éoéa-té
' i ti aruia 1i apariine ; od
recunoascd tipul temperamental cért ! Rt » iy
i arui ti i fnsusi. Supraveghind cu atentie
congtient carui tip aparfine el Insug 5 c 1fie -
te1e$elevului, sd se straduiascd pe de alta parte sa-i pur&a maﬁ’?&?i?;;
calitatile, astiel ca elevul sd se simtd permanent sustinut de o
itivéa ivd, incurajatoare. '
pozitiva, constructiva, : e o —
In munca sa cu elevii, profesorul sd linda spre ma1zstme peic;xl%;a
gicd. Aceastd miiestrie, prin care sed1nte1fitg“eﬁca[zlggll;?§3? ac%tiffi-togt%i L
i dsura pr edagogic, se dezvolta in | al
B L itd insd printr tinud studiere a lucréri-
i ie intregita insd printr-o contin ndiere
o s i of et ialitate, Méiestria pedago-
: ice g ice de specialitate.
lor pedagogice generale $i metod ! ale i
icd ifestd, i r riceperea de a formula pe
icd se manifestd, intre altele, prin pri form e inie
glevilor invatiturile predate, prin 'ap_licarea adecvata si in Sp;ré}tgisstgg
a procedeelor didactice si de specialitate, precum si prin cap
a analiza rezultatele aplicérii lor. . ] .
Intocmai cum in invdtdmintul de cultureﬂx genervala,tprofesg)rurloégf
pregiteste fiecare lectie inainte de a o preda in clausa: to a§? $1cpﬁ pics
sorul de pian, oricit ar fi de experimentat, trebtiie sla-‘$1_ pci?fi?lf;lsal =
ia’ 4 sa o find dtor caracterului in :
ia'ce urmeazd sa o tind. Corespunza aracterului al |
Eiei la instrument, aceastd pregitire trebuie fAcutd in vederea fiecdrui
elev in parte, . ) : ) a.
Pregitirea prealabild a lecfiei este indeosebi necesara atth.nu (‘m:clﬁ
incepe predarea unei piese noi. In acesi[_t caz, ﬁ)rgf(lasorgér\jfafg?[?];za;,iégei
i i i prin descifrarea lui la pian, i,
rin lectura textului, apoi prin _ : el
Etructurile melodice si ritmico-armonice, frazalj;e_a '?ct“c.e\l!e"ir Sl}lcﬁmi?la Cc;:zg:II
ia indicata ili i au nu potrivita . 1
tatia indicatd, stabilind dacd este sa ‘ § . In
intcare piesele nu au astfel de indicatii, profesorul va céuta si gas‘eascai
digitatia cea mai adecvatd si sd o noteze in tex‘t. La_fel va exgml!n? j
pregéti in prealabil aspectele dinamice, agogice $i ale pe 5‘11‘2311:0-.
Deoarece studiul unei piese nu se epuizeaza intr-o singura zi, nici p ;
fesorul nu trebuie sid examineze toate aceste probleme de 'la 1?(}§pué,
pregitirea prealabild a lectiilor facindu-se in raport cu cuprinsul fiec
reia in parte.
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In pregitirea lectiei, profesorul se va documenta si in privinta da-
telor istorice si biografice in legéturd cu compozitorul piesei ce se ia
In studiu pentru ca, potrivit inaintarii in Invatimint a elevului, el si
cuprindd si aceste aspecte ale materialului muzical studiat.

In nici un caz, profesorul si nu inceapd abia la lectie examinarea
unei piese noi, dibuind o dati cu elevul descifrarea si cunoasterea struc-
turii ei. In afard de timpul pierdut in acest fel, nepregitirea prealabili
a lectiei face o impresie penibili asupra elevului si sldbeste increderea
pe care acesta trebuie sa o aiba in profesorul siu. :

Profesorul si dozeze efortul cerut dupd posibilititile elevului. Exa-
gerarea eforturilor, de care uneori este vinovat insusi elevul — un elev
prea zelos si ambifios — poate duce la rezultate negative., »Experienta
a dovedit cd excitatiile supraliminare, adici acelea care intrec pragul
superior al rezisten{ei nervoase, provoacd inhibitie in loc de excitatie.
Acest prag este desigur situat cu atit mai sus, cu cit avem de-a face
Cu un sistem nervos mai tare. Pentru mentinerea echilibrului normal
deci, dificultatea sarcinii trebuie si corespundd rezistentel nervoase.
Daci dificultatea intrece rezistenta, se produc tulburiri fervoase, care
trec prin faze din ce in ce mai grave“ !,

Deci profesorul trebuie si fie atent la astfel de cazuri, care nu sint
rare in invatdmintul instrumental unde se cere un studiu individual pre-
lungit si sa intervini la timp pentru pastrarea si in munci a unei
juste mésuri.

Profesorul si procedeze cu tact pedagogic, explicind cu ribdare si
calm; sd evite emfaza si artificialitatea intrebuin{ind un ton simpluy,
serios, dar prietenos si parintesc totodatd, care poate fi punctat uneoti
— pentru destindere sau chiar pentru ilustrarea unei situafii — cu
putin umor, dar fird a cidea in familiarism, Profesorul si explice clar
st motivat indicatiile sale, expunind problema cu inventivitate, pe dife-
rite cdi si din diferite laturi, rdminind nsi intotdeauna concret, fara
generalita{i si fird un verbalism exagerat, care si scurteze doar durata
lectiei la pian.

Invd{dmintul trebuie si se prezinte ca un proces de antrenare con-
tinud a activitatii, de ridicare progresivd a posibilitatilor elevului la
nivelul cerut. La studiul pieselor, profesorul s& nu urmdireascid numai
realizarea lor mecano-tehnicd, ci $i sesizarea de citre elev a continu-
tului de idei al pieselor studiate. 11 va ajuta in aceastd directie, suge-
rindu-i imagini luate din via{d, din naturd sau din alte arte. Totodats,
printr-o succinti analizi a formei si scriiturii piesei sd se facd o apli-

'V, Pavelcu — Psihologie pedagogicd, Editura didacticd si ped icd, Bucu-
resti, 1962, pag. 92. % &2 B R
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catie directd si concretéida teor_iei, pe care elevul si-o insuseste la alte
; i in cadrul scolii de muzica. o .
Cumig;o%fr:esorul sz“f facd rar uz de pedepseﬂ, si dgmpo-tglva,‘ progresul
oricit de modest al elevului trebuie si fie incurajat prin diferite ﬂ;lé:
loace : apreciere verbali, 1audé' in fata colegﬂuor. tr]otafe core;sgn.;gan_
toare, prezerbltare in audifii publice s. a., care sd-1 stimuleze sp
XHT it o= N
o 8 I;aarl’[e integrantd a procesului de invatdmint o'consjtlttulei Vﬁl‘liftle-
cdrile periodice ale cunostin{elor, priceperilor si deprinderilor mstifuie
de elevi. O formd foarte eficientd legata de verificare si care cor;s o
totodatd un puternic stimulent pentru activitatea ulterioara ? (f.lew o
este aceea a analizelor trimestriile a muncii fdcuta in fata elevilor i
ii i a colectivului catedrei. o X
tregl%fgi?fsiia?ea finald se face prin examenul de specialitate de la sfir-
situl fiecdrui an scolar. O sarcind impoArtarultg ahproies_oruh]n_este pregﬁi
tirea elevilor pentru acest examen. In inva{amintul gganul ui, le:éirrllﬁcm
de specialitate constd in interpretarea unui material 1r1t;? anu Rl
al elevului, stabilit de la inceput in acest scop. In prega irea maAerb.né
lui si cu deosebire in preajma examenului este necesard t$1d§el ]'md'lvi—
mai mult ca oricind munca de predare a profesorului cu studiul indi ¢
dual al elevului, verificarea finald constituind pentru amindoi o preo
- majoré. B .
cupa{?nmmi]jloc folositor in vederea pregétirii pentru ex?_men, prénaclzgr:
se anticipeazd in parte conditiile examenului, este repe 31;1?_] gen_raUdi_
materialului respectiv in prezenta tuturor elewlo'r‘clqseri. 'ngori -
toriul poate fi largit prin prezenta unor profesori si elevi de la
clase, ceea ce constituie pentru toti un rodqtc schimb de expengn_ta. :
La aceste repeti{ii generale, rolul elevilor -— este vorba aici 11111;:22
de colegii de clasd — nu este insa pasiv. Lor li se \éa cere Sahiar e
reascd atent prezentarea fiecirui elev in parte, 'nohnl u-si E Crvatiile
timpul execufiei, pentru ca notatiile lor sa fie per somiz)e =il [?_e i e
asupra modului cum elevul si-a sustlnpt programul. gpa1 au l&diat 4
tregii clase, elevii isi vor expune pe rind, pentru fiecare elev a
parte, observatiile notate, care se supun dlscutlei. ' -
Avantajele acestor preexamene, neformale, sint mu]’_uplea. In pi*ue];l;e
rind, elevii se obignuiesc cu un auditoriu mai larg _—.c_hxar _aci[% e‘ni 8
format numai din colegi — si astfel vor fi mai linisti{i, mai stapini p
sine, atunci cind se vor afla in fata comisiei exatnmuatoare.. ) .
In al doilea rind, elevii invata sa obsegv_e si sd aprecieze in 1sp11r1
stiintific-critic si in mod obies:tiv interpretérile cqlegilor .ca'$i‘a e r(ij:]-
proprii. In acelasi timp, ei isi imbogéiesc cunostiniele pl1ams ice p i
urmdrirea atentd $i a altui material de studiu decit al lor fpropnlu se
invatd si formuleze concret si precis constatérile lor, iar profesorul ar
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prilejul sd constate spiritul de observatie, sensibilitatea si intelegerea
muzicald a elevilor. Experien{a acestor audieri arati ci, in majoritatea
cazurilor, elevii aratd destuld ascutime criticd si in general fard acea
indulgentd pe care ei o manifesti uneori pentru realizdrile lor proprii.

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

Profesorul trebuie sd se facd 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 invita pe
elev s cinte la pian ; mai mult decit atit, el trebuie si-1 faca sd iibeascd
muzica nu numai sd o studieze.

Consecven{a este una din insusirile cerute profesorului, dar ea nu
trebuie sd degenereze in rigiditate. Profesorul trebuie si rdmind intele-
gator fatd de anumite conditii ale virstei (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{imint. De asemenea sarcasmele si obser-
vatiile descurajatoare. Asa.de exemply, nu este indicat a se spurie ele-
vului care se prezintd nesatisficitor la lectie : , Tu nu vei deveni nici-
odatd pianist | S4 i se spund mai curind : ,Daci vrei si devii pianist,
trebuie s lucrezi astfel ... Primul mod de a i se adresa il demobili-
zeazd, cel de al doilea il stimuleaza. Stiinta psihologiei aratd cd ,orice
stimul concretizat prin bunivoints, 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 revini decit cu greutate.
Uneori ironia find poate constitui pentru elevi mari un mijloc de indrep-
tare a neglijentei, deldsirii sau altor deficiente ; dacd are si o nuanti
de umor, ironia isi atinge scopul firi 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 sd fie pentru elev o zi de profundi bucurie, evenimentul
esen{ial care ii lumineaza sdptdmina si este asteptat cu neribdare. In
nici un caz, lectia nu trebuie si fie asprd, distantd, rece, fird entu-
ziasm, fard aderent{d la viatd, mai mult o pedeapsd, decit o recompensa.

' V. Paveleu — Op. cit,, pag. 108,

40

Lectia sa fie un act de credintd, celebrat intr-oﬂ perfecta coml.}nufmc:i
sufleteascd intre profesor si elev, sa fie pentru gmm_qu é) comuna r?i gg
tare spre lumina unei cunoasteri mai bune, si fie plind de acea se

“oq

e pe care numai revelatia «frumosului» o poate da )
tat %hiar si elevul constatat ca inapt pentru pian nu trebul@ tr@ta}n?lllté
fel decit ceilalii elevi, atit timp cit e:l se afld fncd in gcoa a'dram-ale-asté
ca prin notare sau la finele anului sa se ia mzisurlle impuse te alc .
constatare. Dar si in astfel de cazuri trebuie rdbdare si astep arle, es ”pnd
rienta dovedind cd in dezvoltarea ele\_rllqr — atunci bmeqlt'e &a§ Clte
nu exista tare fizice sau psihice irem‘edlab}‘leu, iar profesorul si ’?tof' -
neala necesard — actioneazi legea dialectica a acumu}arllog can 1'av§tve
lente, care la un moment dat pot duce la un imbucurdtor si promitétor

alt calitativ. o :
’ In munca sa cu elevii, profesorul sd nu se limiteze dog:mahg: 1541 3
anumitd metodd — prea ades aceea pe care a urr}}at-o el insusi 011;11
a fost elev si student — ducind astfel multe generaiii de _eie.w_‘pe. :r{;;:ra!l?e'
drum unic, poate de mult depésit. Folosind aceleasi Qrt?mgu g Ly
de baz#, metodele si sistemele de predare evolueazii si ele, iar p:l'o i
rul trebuie sd {ind permanent seama de rner_sul nemce’;?ic ascen n?cnii N
pedagogiei, al metodicii pianului, precum $i al dezvoltérii muzi .

enere. - " .
¢ Desigur cd profesorul va irpprima ]eci,:ulo:: perso&lgﬁ]&ta&eiésf?inﬂ
invitimintele rezultate din propria sa experlenta_. Tptg_fa 4, da it
forma individuald a lecfiei, profesorul va trebui sd Ler(z,lnhgz o
{inutul acesteia $i procedeele aplicate Ude la elev -la el.e‘\(, upia ivflirzicé
aptitudinile, temperamentul, ba si dupd puterile si rezistenia Iu .
i nervoasa. y . ‘
’ Admitind pe de o parte acest caracter persc}na} al I%Cpllﬁt:‘ si ;ﬁ&éezg
tatea diferenfierii lor de la elev la elev, ar tr_ebul pe de alta pelevi il
dispard din conceptia unor profesori, ca si din qceeall a .unorweo 4
pdrin{i, credinta cd ar exista, ca un se‘-cret exvch}sw ad Cl‘l'lva[i e o
todd-minune pentru invdfarea pianului; -_afargl intr-adevar %ré o
gurd, dar accesibild tuturor : buna vpregahre si munca F;?Slqn‘atﬁrﬁitoaren
stiincioasd a profesorului, laolaltd cu munca ordonatd si s :
a elevului. .

Profesorul de pian, oricit ar socpt-i cd gstevpre'rgapt penh%u a lucrizil_
cu elevii cel mai avansati, sa nu dlspretulasca si sd nu dre uze (:.opm
mici. In aceastd privin{d existd o perfectad .unann_mtafceA e pare;r11 o0
rindurile pedagogilor, anume, cd tocmai _copllt_ﬂ mic, si in g;{]iigentat
cepétorul, are nevoie de profesorul cel mai culhyq’.f si mau1 exp rimesé-
Aceasta deoarece de aici, de 1a inceputul invatarii pianului, se p ‘

I Alfredo Caselin — Op. cit., pag. 166.
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si se fixeazd priceperile si deprinderile bune sau, dimpotriva, cele rele,
de care elevul poate fi apoi numai cu greu dezvifat.

Cunoscutul pedagog german C. A. Martienssen aminteste in
aceastd privintd pe Friederich Wieck, profesorul lui Schumann, care desi
isi cistigase o faima mare ca profesor de pian — printre altele datoritd
celebritalii propriei sale fiice, pianista Clara Wieck, cit si gloriei lui
Schumann — continua si dea cu pasiune lectii incepitorilor.

In aceeasi ordine de idei este de observat ci profesorul nu trebuie
sd se ooupe cu perdileclie de elevii exceptionali. Este desigur mai usor
si mai datdtor de satisfactii sd lucrezi numai cu acestia, dar este o
datorie a profesorului ca s ajute si si ridice si elevi mai putin daruifi.
Meritul sdu va fi cu atit mai mare, cu cit va obfine rezultate bune si
de la astfel de elevi. Lucrind cu elevi maf putin dotati, profesorul va fi
nievoit sa caute si sd foloseascd mijloace si metode noi, care i vor fm-
bogéti propria lui pregitire si experienti.

De altminteri nu intotdeauna munca cu elevi foarte talentati este
cea mai usoard. Citeodats, astfel de elevi sint greu de condus, deoarece
ei considerd drumul gradat, progresiv, al invitdmintului ca o pedanterie
care le frineazd dezvoltarea. Elevii mai pufin stralucitori urmeazi de
obicei mai disciplinat si mai constiincios indrumirile profesorului, asa
cd dacd acesta se ocupid cu interes de acesti elevi, de multe ori poate
objine de la ei rezultate satisficitoare.

Profesorul si {ind o legéturd strinsd cu pariniii elevilor (indeosebi
ai celor mai mici) pe care si-i indrumeze asupra modului cum elevul
trebuie s fie sprijinit si sd aibd condilii bune de lucru pentru studiul
sdu individual de acasd. Pe de altd parte, profesorul si se opurld energic
ori de cite ori périntii, din proprie initiativd, sau urmind ,sfaturile®
altora, ar fncerca sd se suprapund muncii si indicatiilor sale.

Dupd cum se va ardta mai departe, elevii trebuie si posede unele
insusiri primare, fundamentale pentru invatdmintul pianului si anume :
simt ritmic, auz muzical, muzicalitate si memorie muzicali. Cerute ele-
vilor, aceste Insugiri trebuie si le presupunem prezente in primul rind
la profesori, ca o conditie a eficientei muncii lor pedagogice. Presupu-
nerea este Intemeiatd si in cele mai multe cazuri confirmats, cici pen-
tru a fi cistigat calificarea respectivi, profesorii au avut la rindul lor
nevoie de insugirile ardtate. Deosebit de importante pentru profesor
sint simful ritmic, auzul si memoria muzicald, deoarece numai cu aju-
torul lor el poate controla si indruma efectiv pe elev asupra justetei si
-calitdfii 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
$1 valabil desigur si pentru profesorul de pian — afirma cu privire la

-48

auzul muzical : ,Un profesor cu o ureche excelentd reprezintd intregul
secret al unei predari corecte®. o

O problemd asupra cireia se revine irecvent in literatura de spe-
cialitate, este aceea privitoare la capacitatea interpretat;va proprie a
profesorului. Sint pedagogi care sustin ci profeso‘tl"ul de plan trebuie sd
fie un ,pianist autentic®, ,interpret si pedagog®, punind si cond_itl“a
pinterpretarii de cétre profesor a difentel'or lucrdri in curs de studm_ :
Astfel, printre al{ii, profesorul Andrei Stoianov de la Conservatorul din
Sofia scrie : . .

»Numai acel profesor care singur a mers pe drumul adevaratei arte
pianistice si 1i cunoaste intortochierile si dificultétile este apt pentru a
indruma elevul pe acest drum. Numai acela este apt pentru aceasta,
care el Tnsusi a cintat compozitia daté, care poate alﬁrr_na cd o cunoaste
si fi stie toate particularitdiile ei de naturd tehnicd i muzicald. Cum
ar putea oare profesorul si indice, de exemplu, cea ‘mai buna digitatie
sau cea mai adecvatd pedalizare, dacd el insusi nu a executat-o
niciodats 2“1 .

Desigur, in aceste cerinte existd o buni parte d.e adt'avé_r, iar baza
autoritaii unui profesor de pian este aceea de muzjcian-pianist, un mu-
zician efectiv, de la care elevul sd simtd cd poate invé{a multe. De fapt
se constatd insd, si nu numai la noi, ci si in {ari cu mai vg:che cultur_a
muzicald, cd in general profesorii de pian nu sint si pianisti executanii.
Este insd in adevdr dificil ca pianigtii aflaii in plind activitate concer-
tisticd sd indeplineascd si o muncd curentd de profesor. _Coqcegttsi‘ul
este prea mult ocupat cu pregétirea si menfinerea Eepertormlm sdu, de
prezentarea sa in fafa publicului, totodata si ades in de‘pl-as:are, pentru
a avea destul timp ¢i rdbdare pentru o activitate didacticd sustinuta.

Astfel — in afard de pianisti care au avut o activitate concertistica,
dar din diferite motive au incetat-o si care, dacd au si aptitudini p_eda~
gogice, ar putea fi cei mai buni profesori — rdmin pentru munca didac-
ticd aceia care, dintr-o cauzi sau alta nu s-au situat printre interprefi.
Cerinfa unei oarecari activitati interpretative a profesonlqrﬂdeun]stt:u-
ment este insd reald si necesard pentru desfdsurarea unui mvgtax}lmj:
care sd aibd la baza sa si o experien{d proprie. Trebuie sd se evite insa
exagerdri in formularea acestei cerinfe, cum sint condifiile imperative
citate mai nainte.

Intr-adevir, nu este necesar ca profesorul s poatd interpreta efec-
tiv toate piesele pe care trebuie sd le lucreze In decursul anilor cu elevii
sédi. Este suficient dacd, printr-o activitate pianistica modergta: dar
prezentd si de buni calitate, el isi mentine vie, isi aprofundeazi si per-

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

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

Aceastd activitate de interprefi a profesorilor de la scolile de muzici
din fard, pe lingd marea sa insemnitate pentru invitimint, 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 t{arii.

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

Pe de altd parte, profesorul trebuie si evite a da elevilor spre stu-
diu piese interesante din unele puncte de vedere, dar fira folos didactic
sau care le depdsesc posibilititile. Profesorul trebuie si reziste la in-
sistentele acelor elevi care, ades din tendinte striine de mersul normal,
gradat, al invatdmintului, cer sd 1i sc dea spre studiu cite o piesd mai
wstralucitoare”, dar nepotriviti pentru ei.

In sfirsit, si profesorul, cel chemat si invete pe allii, are mereu, el
insusi, de invé{at. In acest scop, profesorul trebuie si cerceteze necon-
tenit literatura de specialitate, sd frecventeze manifestirile muzicale
(nu numai de pinn), sd urméreascd auditiile elevilor (si de la alte scoli
si clase), si sd depund un interes viu si permanent in ldrgirea culturii
sale generale pe tdrim artistic, stiin{ific si ideologic.
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In toate problemele muncii sale, profesorul sd se sprijine $i sd
sprijine la rindul séu colectivul _pro‘fesonlor dg la gcoala la care func-
tioneazi. Colectivul constituie mijlocul cel mai eficace pentru schimbul
de experientd si pentru perfecfionarea muncii fiecarui ;)rofesor in paric
si a tuturor impreund, spre realizarea optima a telurilor fnalte pe care
le urmareste invatamintul muzical.

¢

2. ELEVUL

Procesul preddrii pianului depinde pe dc o pa.r‘ae de pregatirea si
munca profesorului, pe de altd parte de munca si 1p§u$1r11e elevului:
Oricit de complet si de perfect ar ii indeplinite cogd}tnie cerute profe-
sorului, acesta nu va putea obfine rezultatele urmarite, dacd elevul nu
va indeplini, 1a rindul s&u, anumite condifii. De.s1ggr cé co_ngh’ila pri-
mordiald este o bund sdnatate fizicd si psihicd, indispensabild inva{a-
mintului de orice naturd si de orice specialitate. ) :

De aceste conditii generale nu ne vom ocupa aici, ci numai de
acelea specifice invafdrii pianului, $i anume, in Yede:rea unei activitafi
profesionale. Este necesar a se face aceastd distinctie, deoarece exista
si acea categorie de elevi care inva{d un mstrvurn_ent numai de dragul
muzicii, ca o completare la cultura lor generald si esteticd. Desigur, ca
in cazul acestor elevi, care se intilnesc in scolile generale <_i.e‘ muzicd,
iar dintre tineri si maturi in scolile populare de arti, (_:ondltule de pri-
mire sint mai usoare, iar exigentele Tnvétémﬁn_t.ului mai rgduse.'

Aici ne vom ocupa insd de problema copiilor care din dorinta lor
— de fapt adesea din dorinfa périnfilor — se indreaptd spre fnvaja-
mintul muzical, respectiv al pianului, cu inteniia de a se c.iedlvca‘mtegral
acestei activitdti. In acest caz, conditiile de primire trebu:e. sd fie destul
de severe, trebuie sid se aibd griji de o serioasd selecfie a elevilor.
Aceasta nu numai din punctul de vedere si in interesul 59011101’ respec-
tive, care nu trebuie sd ocupe locurile lor limitate cu copii care nu vor
putea da rezultate, ci si din acela — in guenel_'al neglijat — al copiilor
insisi, care trebuie ferifi de la Inceput sd o ia pe un drum gre;;tt,. pe
un drum pentru care ei nu posedd predispozitiile necesare, ratindu-li-se
viitorul. PN

S-a amintit, ca o condiie primordiald pentru orice inva{dmint, o
buni sinitate a elevului. Pentru invafdmintul pianului se cere nu numai
sinitate, ci si o anumitd vigoare fizicd, pianul fiind printre instru-
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mentele mu.zicuale care cer din partea executantului forte puternice, o
mare cheltuiala de energie si, in special, miini bine conformate. Piani',sti
I‘]EIITJEI$1 cu o constl_tu_tie fi:_aigé mai slabd, cu miini insuficient dezvoltate,
}nL(l) ciseer ;g,r putea ridica niciodatd la performantele cerute de pianistica
‘ Totu;u,_ dacd celelalte insusiri necesare sint prezente, iar insufi-
cientele f1g1ce nu sint prea pronuniate, elevii claselor de pie;n vor putea
avea un cimp de activitate destul de larg si de interesant ca pedagogi
compozitori $i muzicologi, pianul fiind instrumentul cu cele mai amp]e:
ppmblhtah de cercetare si expunere a creatiei muzicale de toate gentt-
rile. Pentru acest motiv si dat fiind ci dezvoltarea fizici a copiilor nu
poatg vfi.com;.)let si definitiv prevdzutd de la inceput, ea putindu-se im-
bundtati cu timpul — n afard de cazuri extreme, deosebit de defavora-
t'nle === ‘cuon.dlf,'ule de vigoare fizicd si buni dezvoltare a miinilor nu
irebuie s4 fie de la inceput eliminatorii. Este insd necesar ca profesorul
sd aiba permanent atenfia indreptatd asupra acestor cazuri si si spri-
jine, dupa_po-sibilitéti, remedierea eventualelor deficiente : de exemplu-
prin practicarea de sporturi, compatibile cu grija pentru brate miin[; $f
dfegete, precum si exercitii speciale de gimnastici. Dar daci i decursul
citorva ani deficienfele persistd, profesorul are datoria si intervini
pentru ca ele\'rul sd nu continue un invatimint firi perspective de viitor.
In ce priveste insusirile specifice si necesare invatdmintului pia-
nului se spune adesea cd copilul care este destinat acestui fnvatdmint
trebuie sd aibi talent, sau cel putin aptitudini pentru pian. Dar talentul
Inseamna un complex de aptitudini, armonios imbinate si ajunse la un
inalt grad de dezvoltare, astfel ci despre talent nu poate i vorba la
un copil care abia incepe studiul pianului. lar aptitudinile insesi cer o
81’1_111'{}11?&1 a‘ctlvita:fe care sd le solicite si sid le dezvolte, ceea ce se face
abia n procesul invatarii. De aceea, singurul lucru despre care se poate
vorbi la inceput, este constatarea existentei unor anumite predispozitii
favorablle,' de naturd psiho-anatomo-fiziologicd, si ca atare tnniscute.
_Totusi, l1a virsta la care urmeaz4 sa ifnceapd un invi{amint muzical
copilul nu este lipsit de orice fnvatdturd si deprinderi, inclusiv unele
de natura muzicald. Familia, copiii din vecini si de la gr:éidinitﬁ radioul
‘teleylgo‘r‘ul, _cinematograful, toate acestea sint surse din care copiii'
capat'a, incd inainte sid meargd la scoald, numeroase informatii care
gg;‘mgbuiedletgiezvol_tarea pr.edif,pozitiilor initiale. In felul acesta li se
mf:;; [e_lnzuaZiCZL:mpmm anumite insugiri favorabile inceperii unui inviti-
Dintre aceste insusiri — care dezvoltindu-se devin aptitudini —-
C]EIE.IH?E 1rr'1portat'1te sint : simful ritmic, auzul muzical, sensibilitatea
})LL;;E[;CI? zriml,slicgmzmahtatea, memoria muzicala, precum si inclinatia
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Simful ritmului se gaseste aproape la orice copil normal dezvoltat.
Qriginile sale se afld in fenomenele fiziologice fundamentale ale pulsu-
Iui si respiratiei. Jocurile copiilor au de asemenea in general un caracter
ritmic. Ceriniele respective ale muzicii sint — fireste — mult mai com-
plexe si mai stricte. Muzica cere nu numai mentinerea unei regularitati
metronomice in succesiunea sunetelor, dar si simful alternanfei in timp
a tnil{imilor si valorilor acestora,-cu accentele lor.

Auzul muzical consti in capacitatea de a fecunoaste sunetele muzi-
cale dupi iniltimea si timbrul lor iar intr-o forma dezvoltata, aptitu-
dinea de a percepe sensul succesiunii notelor intr-o lucrare muzicald.
Practica face deosebire intre auzul muzical absolut i cel relativ. Auzul
muzical absolut este adesea supraapreciat. Pedagogi renumifi (ca
C. A. Martienssen, Maurice Chevais, Neuhaus si allii) subliniazd ca
posesia unui auz absolut nu este o condifie necesard pentru a deveni
un bun muzician. Intr-adevir, 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 relativ bun, a capacitatii de a recunoagte un
sunet in raport cu altele.

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

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

“ei si la asa-numitul auz interior. Acesta constd in capacitatea de a ne

imagina sunetele in desfisurarea lor melodicd, armonicd si ritmica. In
sensul cel mai complet aceasta inseamnd ,a gindi“ in sunete $i com-
binatiile lor, ,a auzi" un text muzical la simpla lecturd (fdrd a-1 descifra
la instrument), intocmai cum gindirea propriu-zisd se destdsoara fira
pronun{are (orald) de cuvinte si fraze.
.. Dezvoltarea acestui auz interior reprezintd una din cele mai im-
portante cerinfe in inva{dmintul pianului. El nu poate fi numdrat printre
insusirile initiale, auzul interior formindu-se si dezvoltindu-se abia pe
parcursul inva{amintului muzical.

Prin sensibilitate muzicald se intelege atitudinea afectivd interesati
a copilului pentru o muzicd pe care o aude. Din ea se dezvoltd muzi-
calitatea, care constd in intelegerea initial pasivd, apoi si activd, pentru
amsamblul tonului just si de calitate, a liniei melodice, a frazirii $i a
expresivititii intr-o execufie muzicala. La copilul cu predispozifii pentru
muzicd, sensibilitatea muzicald si muzicalitatea se manifesta prin per-
ceperea si refinerea unor motive sau teme muzicale care ii plac i prin
dorinta si incercdrile de a le reda.
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Problema auzului muzical, de aici si a muzicalitilii, este in strins
raport cu aceea a memoriei muzicale. Intr-adevir, auzul muzical este
in ultimd instantd un efect de memorie : memoria sunetelor si a rapor-
turilor de indl{ime si culoare dintre ele, Dar memoria muzicald cere mai
mult, si anume, péstrarea in congtiin{d si capacitatea de a reproduce
inlAnfuiri lungi 'si complexe de sunete in desfdsurarea lor melodica,
armonicd, contrapuncticd, ritmicd si ‘dinamici.

Memoria muzicald se dezvoltd prin exerci{iu si practici. Ea trebuie
formatd de la primele lectii de pian. In afard de scopurile ei mai de-
partate — intre altele cintatul fird note — memoria muzicald elibereazi
celevul de necesitatea de a privi si urméri neincetat notele, el putindu-se
astiel concentra asupra realizérii tehnico-muzicale. S-a citat in capitolul
precedent ceea ce Fr. Couperin recomanda incd acum 250 de ani in
aceastd privinia.

Printre insusirile fundamentale cerute elevilor s-a mentionat si
inclinatia pentru muncd. Aceastd cerintd, pe care o pune de altiel orice
activitate, are o deosebitd importantd in invdtdmintul instrumental,
unde elevul trebuie sd exerseze si sd studieze zilnic multe ore pentru
ca sd-si formeze si sd-si men{inad deprinderile tehnice. Aceasta deosebit
de munca cerutd de materiile muzicale teoretice, precum si de invaté-.
mintul de culturd generald pe care elevul il mai urmeaza concomitent.

Toti pedagogii pianului — si ai altor instrumente — sint de acord
in a constata ca prima conditie pentru reusita inva{dmintului respectiv:
rezidd in puterea si dragostea de muncd a elevului. Principalul fapt
constatat la elevii considerati ca talentali, este cd el muncesc deosebit’
de mult, cd aratd o atrac{ie incordata si pasionatd pentru munci. Dim-
potrivd, in toate scolile se cunosc elevi cu insusiri si posibilitdti muzi-
cale, dar care nu realizeazd ceea ce s-ar putea aslepta de la ei si nu
sint numdrafi printre cei talentafi, din cauzi ci le lipseste sirguin{a la
muncd a celor dintii. :

Elevii isi fac intotdeauna visuri frumoase asupra activitétii si
succeselor lor viitoare. Este natural si bine aceasta, dar ei trebuie si stie
totodatd cd visele nu se realizeazd doar ,visind“, ci numai prin aple-
carea serioasd si constientd asupra inva{dturii, numai prin munca in-i
tensd si perseverentd. _

Se poate constata dacd insusirile ardtatc ca necesare pentru in-~
vatdmintul pianului existd sau nu la un copil ce se indreaptd spre acest*
invdtdmint, prin anumite’ probe. Probele stht insid sigur concludenté’
numai in cazuri extreme; fie de completa inaptitudine, fie, dimpotriva,’
de calita{i excep{ionale. In cazurile cele maji obisnuite, rezultatele pro-’
belor trebuie privite cu prudeéntd, ele depinzind mult de conditiile de’
viatd ale copilului, de mediul muzical san femuzical, cultivat sau ne-
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cultivat in care trédieste, daca Vhlle de le; ({r)!:iil? sau de la {ard, precum st
tuald pregitire muzicald prealabila. ) o
e Of:e;ceasté%xfminare trebuie spé se {ind seama, pe cit posibil $i fn-
misura in care acest lucru poate fi observat de la inceput, $i de tipul
temperamental caruia ii apartine copilul. Se disting hpméle: emotiv,
imaginativ si pasiv, desigur nu intotdeauna absolut pure. d'lmfl Seal’tlé
sibil fa{d de muzicd este tipul erqot1v, dar in ‘ac'e.1a'$1 timp copi 1{1 ?_o
|dsa o impresie de insuficientd dlq cauza 1n_h1b1't1e1 de care poa ea i cu-
prins in fafa examinatorilor. Copilul 1.mag1r1at1vu e:stg d'eosgblt e-;.tlc_n
si de convingitor. Copilul de tipul pasiv se aratd intirziat in se?m ili-
tatea si interesul sdu pentru muzicd, dar aceasta p'as:wltate este rara
si in general numai relativa. _I:a copii s.arvlato$1, '[_Jasolvntatga.ldlsparf cit
timpul prin contactul cu colegii i datoritd muncii $i sarcinilor sco are,
asa cd in sine ea nu trebuie s const}\tule un motiv de q!tmmal:e.l .
S-au ariitat pind aici indeosebi msu$1'nle cerute vutorulu} elev .11r1
vederea inceperii invdtAmintului pianului. Devenind elev, umsu$&rl e
initiale, continuu si rafional solicitate -prin act1v1t§tea_ scolarq, .sel ezi
voltd mereu spre a deveni reale aptitudini. Ca sd ajungd aici elevu
trebuie s fie nu numai muneitor, dar i ordonat in muncd. Sd participe
cu interes — si modestie totodatd — la munca in colectlav. asa cum ;e
practicd in invd{dmintul muzical : 1a acompaniamente, in formatii de
camerd si orchestrale, in ansamblu coral.“ e 5
In sfirsit, elevul nu trebuie si neglijeze invi{dmintul de cultura
generald sub cuvint cé fsi dedica tot timpul $i toate puterile sale 1111-uz.1tmi
si pianului. Muzicianul nu trepul‘_a sd ramind un pmlgteral. un 1;111 ai_
la specialitatea sa. Viitorul pianist trebuie sa stie cd nu va putea Ii
un artist autentic sau si indeplineascd o activitate valoroasa in oricare
alt domeniu al muzicii, dacd o datid cu invétarea pianului el nu-si va
insusi si o culturd generald temeinica.




CAPITOLUL 1V

MISCARILE $I FORTELE IN CINTATUL LA PIAN

. 1. FIZIOLOGIA CINTATULUT LA PIAN

Din punct de vedere fizic, cintatul la ins
nlicargca, ce se manifestd prin miscari,
5 : ; ; Rkl Mo
f:cgrcegggirgle. Prin largile sale posibilitati sonore, pianul poate satis-
R e %gr%?;txce ale l1]met1 sali mari, poate nu numai sa insoteasca

€ o orchestrd intreagi, dar t i
executantului — mai mult i ’ a5 gt R
ca alte instrumente iscari i
- ‘ alte — miscdri ample si
in functie de caracterul piesei — forte importante ple 1 ades

rinteﬁaag};.?w?grd si clavecin, instrumente care au precedat pianul, ce-
fnstrumen’lc:lg\lr égﬁﬂﬁglce %r.efl:u n;ult mai moderate. In primul rind aéesi:e
ambitus foarte redus, initial i i '
clapele fiind totodati mai o Wil o oo T
) mai scurte si maj 1 t le pi i '
e e [ Inguste ca ale pianului. Acor-
olosite. De aceea misciril ‘ ;
L gcdrile laterale ale bratelor si miini-
nsia degetelor ramin limi i
o o o exie get eau limitate. In al doilea rind
: stind posibilitatea varierii dinami '
I 1 rii dinamice — la clavi
o = ) irie a clavicord er
tregg&mgg;[l?m éafogianegese_lra atacdrii unei clape era slabi, atit ciét
1ig nia sd ciupeascd coardele, ¢ i
subtiri. Pentru acelasi moti i ibili M st ol
u ; otiv al imposibilititii n arii i
sd se atace clapele mai de s iind 1 o i d S menole
) us, fiind intotdea icientd i
o e Llap i g ] una suficientd actionarea
apropiere, chiar din ati 1 i1a
e s lere, ch ingerea lor prealabild. In al
; iind cd multi vreme de i i
: fiin ! é getul mare si ce
fost fcoios:te. 0 mini acfiona simultan cel mult trei c-lilpe. i 2
- (;l:]sbpelll:?g;(’?:uxﬁae;tfrd cerinte reduse ale clavicordului si claveci-
uhui, e camerd, precum si stilul moder i
: 5 at al
%?ggitga IzliJ acesfte tms‘trgdrnente necesita misciri de mica anverlgi[;'gcgi
nor 1orfe moderate. Cu timpul insi i i
el ' n ate. Ci pul insd clavecinul si-a mari
mbitusul, apoi a apirut pianul, instrument esential diferit $de a?e?:zf

trumente este o actiune
forte si un consum corespuir-
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de mai inainte si care in mod natural trebuia sa pund alte cerinfe execu-
tantului. Totusi pedagogii si metodistii pianului au continuat multéd
vreme s facd din lipsa de necesitate a unor miscari mai largi si a folo-
sirii unor forfe mai importante o condifie ; au continuat si predea i
si ceard executia la pian cu miscdri cit mai limitate, implicit deci $i
aplicarea de citre executant a unor forfe reduse.

De exemplu, in Metoda de pian din 1828 a renumitului pedagog
din acea vreme J. N. Hummel era scris : ,Orice miscare mai vie a co-
tului si a miinii trebuie evitatd ; muschii acestora nu trebuie solicitati
mai mult decit o cere o {inutd liberd si linigtitd a miinilor.”

Pe la mijlocul secolului al XIX-lea apare in fizicd nofiunea de
energie, care se raspindeste apoi in mod mecanicist i metafizic in mai
toate celelalte domenii ale stiintei si activitd{ii umane. Infelegind-o
gresit, metodistii pianului au preconizat $i conditia maximei economii
de energie, deci limitarea fortelor puse in joc de cintatul la pian. Cu
drept cuvint, pianistul G. M. Kogan ironizeaza aceastd concepiie, sus-
finutd si azi citeodatd, spunind ca Jpentru a cheltui minimum de ener-
gie, cel mai simplu lucru este si nu cintdm de loc la pian® ', Intr-adevdr,
problema nu se poate pune in sensul ,minimului* de energie folosita
ca scop in sine; se poate cere numai ca energia consumatd sd fie pe
masura scopului, iar pianistul sd fie totodatd capabil sd desfasoare si
un ,maximum® de forfe si de energie, atunci cind continutul si factura
piesei o solicit.

Intre timp, pianul s-a dezvoltat si perfeciionat muit, devenind un
instrument amplu, cu o claviaturd care depéseste sapte octave. Mulfu-
mitd introducerii ramei de fier, coardele au putut fi ingrosate si totodata
intinse mai puternic, ceea ce a necesitat Insa mirirea forfei de percutie.
De aici s-a ajuns la adoptarea mecanicii engleze, care didea cioci-
nelelor un impuls mai puternic. Mecanica englezd, precum si dublul
esapament al lui Erard, introduse si generalizate concomitent, au mérit
insd aproape de trei ori forfa necesara actiondrii unei clape.

Pe de alti parte, de la Beethoven i romantici incoace, factura crea-
tiei pentru pian a evoluat si ea, devenind mai orchestrald, cu acorduri
bogate, salturi mari $i ample varieri dinamice, cerind din partea inter-
pretilor temperament, conditie fizicd si forfe incomparabil mai puternice
decit acelea care au fost suficiente mai inainte pentru fraza muzicala
a lui Haydn sau Mozart de pilda.

Astfel, cu sau fird voia majorita{ii pedagogilor care mai intirziau
in a preda cintatul la pian numai din degete sau cel mult cu miscarea
limitatd a miinii si antebratului, pianistii au trebuit sd se adapteze
acestor noi cerinte ale pianului si pianisticii si s foloseasca o tehnicd

"t G. M. Kogan — La porfile mdiestriei, Editura muzicald, 1963, pag. 22.
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ampla, masiva, in care interveneau bratul intreg, inclusiv omoplatul si
musculatu'ra dorsald. Virtuozii pianisti, in frunte (lzu Liszl, care s-au suz—
cedat in secolul al XIX-lea, au reusit pe aceastd noui cale. Insi pia-
g’m{cu cu mai putinﬁ persona-ii’[ate si mai cu seami elevii de toate é)ra-
: rlee;?ﬁtgaroéalilrll se fpretd'ei mai dep:a-rfre tehnica limitatd, staticd, de mai
cem‘nte' ef'un e%fi a?ip }1] cd nu_obfineau regultqte 1& inédltimea noilor
e 'nejrvo(gan-se gra\?g. a crispdri, crampe si chiar fTmbolndviri muscu-
e ;tei$1£ga n;lﬁl;m:;gﬁ?t 1{mpaés s-a produs prin i{lterventig_prtox- medici,
Ao oo cintatu?['ple agogi care, analizind condiiile anatomo-
i e dE"' a pian, au ajuns la anumite concluzii si au
e 1 le;n, pentru evitarea imbolndvirilor. Acesti cerce-
s 7 pe baza acelor cond1:¢11 sd formuleze noi principii si
! : ﬁéicﬂr’fi‘;ﬂi} g;'sigonalg $11 nnaturale® pentru cintatul la pian. Astfel
8- ica pianu ) -fiziologica

o vertit s eatoi] al-? I i’ll‘iie ‘;n scoala anatomo-fiziologicd, despre care
e ancc:ieptlaucare.sta la baza acestor metode, anume cd pianistul,

noscin amangnh’: anatomia si mecanismul aparatului locomotor

uman ar_pu:cea.sa comande direct elementelor acestuia, si dicteze de-a
dreptul fiecdrui muschi si fiecdrei articulatii in parte n'liscérile pe care
le-ar socoti ca cele mai avantajoase pentru cintat, este nefundati
I{lt-r-adevar, actele de voin{d ale omului — subliniem ci este vorba
aici de actele"chi'nestezice !, de voin{a Iui de a face anumite miscari —-
nu se tr_ansrnuic congtient si nemijlocit muschilor care trebuie si le efec-
tueze, ci se dd numai impulsul pentru miscirile voite. Comenzile ar-
tiale si c%e ansamblu cétre elementele executoare : muschi tendogne
oase, articulatii, se realizeazd apoi printr-un proces nervos intern co-
mandat de ceurebel (creierul mic), de care nu sintem constienti. A$é'l de
ex_emglu, dacd voim si ridicdm o greutate nu comandim direct bice;;su—
lui sd se contracte, ci indreptarea voin{ei noastre spre acest scop va
p.rod.uc‘e contractarea in mod automat, impreund cu toate celelalte ac
fiuni fiziologice necesare ridicarii greutatii, i
) E}mefnteles cd tot acest automatism intern se constituie treptat
incepind de la migcarile cele mai simple ale copilului mic i merginc{
progresiv spre miscdri tot mai complexe, asa cum le cer diferite acti-
}r:tap fizice ale omului, Prin experientd si repetare se formeazi astfel,
in sistemul nervos central, legéturile temporare si stereotipurile dina-
mice care stau la baza deprinderiior. '

1 . . . e . . .

i (lfh.'nestez:c are o dub!a accepfiune. 1. Simtul intern asupra poziiei §i migcérii
;nem elor corp‘u.lgl i a articulatiilor, asupra incordérii sau relaxirii muschilor. In
ermeni de specialitate : simtul ,osteo-articular” sau ,proprioceptiv®. 2. Actul locomotor
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Psihologia experimentald precizeazd in aceastd privintd : ,In
toate cazurile, puterea vointei se refera numai la inceputul sau la impul-
sul cdtre act si la sfirgitul lui, ca si la intensificarea sau sldbirea mig-
c¢#rii. Miscarea propriu-zisd se face fdra vreo interveniie ulterioard a
vointei, fiind repetarea reald a ceea ce s-a tdcut de mii de ori .. .*!

Cu aplicare la pian se poate deci spune ci voinfa congtientd esle
indreptatd numai asupra actului, a tnceputului, intensitdfii si duratei
sale. Putem gindi de exemplu: ,Atac piano clapa solg* ; ,execut ff
acordul do-mi-sol* ; ,apis pedala stingd“, si toate acestea cu ‘duratele
dorite. Urmeazi comenzile de defaliu catre grupdrile de muschi exe-
cutante, inclusiv fixarea articulajiilor corespunzatoare — care tot prin
actiunea anumitor muschi se realizeazd — acestea indeplinindu-se
intern, in mod automat si incongtient. De alci nu rezulta cd nu se pot

da anumite directive acfiunilor interne, sau cd nu putem interveni in
onice moment, dacd vointa noastrd se manifestd explicit in acest sens;
de exemplu, dacd dorim ca un anume atac la pian sd porneascd din
umir, din incheietura mfiinii sau numai din degete, sau atunci cind pe
parcursul miscarii devine necesar sa introducem o corectare saut schim-
bare oarecare, dar si de astd datd fird a comanda nemiijlocit muschilor
respectivi. '

Toate cele aritate se vor realiza, bineinieles, numai dacd — asa
cum s-a accentuat mai inainte — s-au format mai intii deprinderile res-
pective, care ,din punct de vedere fiziologic apar ca rezultat al unei
anumite organizari dinamice a activitatii corticale” 2.

La un grad mai inalt de experientd si deprinderi, automatismul
nu se opreste la acte elementare, ca acelea din exemplele date, ci ajunge
si cuprind& figuri tehnice din ce in ce mai complexe si s se extinda
pind in sfera execufiei muzical-artistice. Formarea acestor deprinderi
si a acestei experienfe este tocmai scopul invitdrii si al exersarii
la pian,

Conceptiile mecaniciste, ca gi acelea anatomo-fiziologice au fost
aduse in limitele lor rationale prin cercetdrile si realizarile psiho-fizio-
logiei moderne, la care teoria reflexelor conditionate a constituit un
mare pas inainte. Dupd cum se cunoaste, psiho-fiziologia leagd indiso-
lubil toate actiunile fizice ale omului de tunctiunile sistemului nervos
central — deci si cintatul la pian fn méisura in care acest cintat este
o acfiune fizicd. Cu atit mai mare si mai importantd este contribufia
cerebrali, cu cit executia la pian inseamnd in esentd a infelege, a pre-
lucra si a reda confinutul de idei al unei piese muzicale.

| Tratat de psihologie experimentald sub redactia Prof. Al. Rogca, Editura Aca-
demiel, Bucuresti, 1963, pag. 519.
2 Tratat de psihologie experimentald, pag. 519.
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Potrivit acestei concepiii, procesul cintatului la pian poate fi expus
suceint in modul urmétor : intr-o primi fazi se produce perceperea
vizuald succesivid a textului, cu transmiterea lui ascendenti prin nervii
sensoriali (aferen{i) la centri corespunzitori ai creierului, rezultind
de aici o reprezentare a continutului melodic, armonic si ritmic al
piesei. In faza a doua, imediat urmatoare celei dintii, se produc mis-
cdrile execuliei fizice (locomotoare) la instrument, ca urmare a impul-
surilor primite de la centrii motori din creier si transmise descendent

prin nervii motori (eferenti) la grupele musculare corespunzdtoare ale

brafelor, miinilor gi degetelor

In cazul execufiei din memorie a unei piese cunoscute, faza per-
ceperii vizuale este inlocuitd prin reprezentarea directi (in succesiu-
Nea necesard) a confinutului muzical al piesei, dupi care impulsurile
motoare se produc la fel ca in cazul textului citit.

Concomitent cu actiunea motorie descrisi se produce si actiunea
inversd — informarea creierului asupra realizarii miscdrilor coman-
date, Fiecare modificare in tensiunea muschilor, in pozifia oaselor, si
articulatiilor, rezultate ca urmare a miscarilor efectuate, fiecare atin-
gere a virfului degetelor cu clapele pianului, se comunicd creierului
printr-un sistem de semnalizare foarte fin si complex. Primele, prin
semnalizarea chinestezicd, atingerile clapelor prin semnalizarea tac-
tila, fiecare din aceste semnalizari fiind efectuats de alte grupe de nervi
senzoriali.

La semnalizdrile chinestezice si tactile se adaugd si cele auditive,
prin care executantul este informat si de rezultatul sonor al fiecireia
din miscdrile sale. Semnalizarea auditivi — care constituie autoascul-
tarea — are cea mai mare importanta in executia la instrument, deoa-
rece datoritd acesteia interpretul afld cum au rdspuns intentiilor sale
muzicale migcdrile efectuate.

Asadar, in execuiia la pian se desfisoard un proces complex de
actiune-reactiune, care merge de la text la creier, de la creier la cla-
viaturd, si de la aceasta, trecind si prin sfera auditivi, inapoi la creier.
Imprimarea n constiintd, spre automatizarea cit mai deplind a acestui
proces, rezultd din deprinderile cistigate prin studiu si repetare, iar
mai tirziu din activitatea pianisticd practica.

Ca atare aceste deprinderi pot ii caracterizate ca reflexe condi-
fionate, ce se constituie treptat si in timp, prin antrenament continuw
si indelungat. Antrenamentul trebuie si se facd initial cu participarea
congtiinfei, prin precizarea clard a scopului tehnic si muzical urmi-
rit, precum $i cu un autocontrol permanent. Pe misura antrenamentului
si a expenienfei dobindite, reflexele conditionate se intiresc si se sta-
bilizeazd, Incepind si actioneze chiar fira participarea constiintei, ceea
ce inseamnd cd s-a ajuns la automatizarea miscérilor cintatului la pian.
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2. ACTIUNEA $I RELAXAREA
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Intre cele dintii lucruri asupra cdrora trebuie indrumat elevul sint
deci si relaxirile. Bineinteles cd nici relaxarea muschilor, asemeni con-
tractirii lor, nu se poate obtine (nu se poate comanda), in mod nemij-
locit, ¢i se instaleazi automat dacd gindirea este indreptatd spre acest
scop. La inceput in mod voit, intentionat, pina ce, prin exercifiu inde-
lungat, relaxdrile se automatizeaza si ele, la fel cu contractiile. In
functie de particularitifile psiho-fizice ale elevului si a gradului sdu
de inaintare in studiu, si se facd exercitii de relaxare a bratelor, pe
care el trebuie si le simtd tot atit de libere, ca atunci cind merge. Apoi,
exercifii de relaxare a antebrafului, a miinii si, in modul ce s-a expli-
cat mai sus, a degetelor. Este insd de observat cd o relaxare, o destin-
dere absoluti nu este realizabild — nici de dorit de altfel — deoarece
in organismul viu to{i mugchii, chiar in repaus, se afld permanent
intr-o usoard stare de contractie (asa-numitul Zonus muscular), pe
care in general nu o sim{im.

O problemd similard cu cea a contractirii si relaxdrii muschilor
este aceea a fixdrii si a eliberdrii articulatiilor. Intrucit intregul sistem
anatomic ce participd la cintat este constituit ca un sistem de pirghii,
oste evident ci toate articulatiile care, in cadrul migcdrii cerute, ser-
vesc ca puncte de sprijin sau de rotafie a membrelor (braf, antebraf,
mind, degete, falange), trebuie si fie fixate. Numai in acest fel arti-
culatiile pot transmite cu precizie actiunile motoare pind la punctul
lor final, adicd pind la atacarea clapelor pianului conform intenfiei
mugzicale.

Dupé cum s-a mai menfionat, fixarea articulatiilor se produce si
ea prin acfiunea unor muschi, asa cd fixarea sau eliberarea celor din-
tii inseamn# in ultimd instania contractarea, respectiv relaxarea
muschilor respectivi. Ca si in cazul miscirilor, nu se poate insd co-
manda nemijlocit acestor muschi, actiunea lor producindu-se intern
si inconstient 1a intenia noastri de a fixa, respectiv de a elibera un
anumit membru sau o articulatie.

Fixarea articulatiilor trebuie si fie fermd, mai cu seami cea a
incheieturii miinii si a cotului. Ea nu trebuie sa degenereze insd in
intepenire, ci si ramind destul de supld pentru schimbdrile care se
succed cu atita repeziciune in miscérile cintatului. Fixarea si eliberarea
articulatiilor sint deci, una fatd de alta, notiuni destul de relative,
care trebuie bine cumpanite. Eliberarea articulafiilor trebuie sd se faca
in clipele de rdgaz, precum §i la trecerea de la o miscare la alta.

In sfirsit, contractarea sau relaxarea muschilor, precum si fixa-
rea si eliberarea articulatiilor trebuie s se producd numai la elemen-
tul anatomic in cauzd ; adicd, pentru a se relaxa un membru sau a
se elibera o articulalie, si nu se incordeze sau sd se fixeze altele in

mod inutil.
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_ Kurt Schubert, profesor la Academia de muzici religioasi si sc
lard dmﬂ Beglin dd o foarte clard expunere a joeului si a%igg?iai zi-t?éi
latiilor in cintatul 1a pian, Reddm in rezumat: ,Sistemul compus din
braf, antebrat si degete atirnid de umir si in mod normal cade liber
de-a lungul trupului. Niei umdrul nu este insid un punct fix, cici si
omoplatul si clavicula sint susfinute de coloana vertebrali care fa
;mc{ul ei esle si ea destul de flexibild. Asadar, in ultimi instan'i;é numai
bazinul poate fi considerat ca fiind fix, in méasura in care sti nemiscat
pe scaun. La celdlalt capat al sistemului considerat se afli degetul cu
fa]arigele sale, din care ultima se sprijind pe clapa atacatd. Aceasti
clapd constituie astfel cel de al doilea punct fix al sisternului.

i, I?tre scaun de o parte si clapa Infundatd de cealalti parte, se
gdseste deci un ulant de elemente ale corpului, mai mult sau mai putin
mobile unul fa{i de altul. Dacd se considerd numai portiunea de la
tmar }a deget, lantul compus din braf, antebra{, mind si falangele
succesive ale degetului poate si-si modifice configuratia sau si osci-
leze. Se stie cd un lanf suspendat intre doui puncte oscileazi in intre-
gime daci ajrm_gem numai una, oricare, din verigile sale. De aceea este
greu sé se limiteze miscarea la un singur element . al lanfului,

. In lantul de elemente care constituje sistemul anatomic activ in
cintatul la pian, locul de plecare al miscirii poate fi diferit: articula-
{ia dt_agetg]m, incheietura miinii, cotul sau umirul. In toéte aceste
t;.g:?n, Itl}:$car§a se va transmite totusi la foate elementele si, prin
Jrétilg g;ség-hlllslttztilf ll.ntercalate intre cele doud puncte fixe de la extremi-

Intr-un cuvint, niciodatdi — afard numai dacid este constrins in
vreun fel oarecare — nici un element al sistemului locomotor care actio-
neazd la pian nu poate fi considerat ci lucreazi izolat, de sine stiti-
tor, ci este intr-o permanenta interdependents cu toate celelalte desi
nu smtel}l in general constienti de aceasta. Daci se mai ia in consi-
d.erafe si ;faptul cd la orice miscare intervin in acelas moment mai
muli mugchi, unii numiti sinergici, care produc miscarea si altii, anta-
gonptzl, cu rolul de a o limita la amploarea si intensitatea iﬂ’tentio~
nata ; cd dupa_sensul migcarii muschii sinergici si antagonisti isi
schimbd intre ei rolurile ; ¢4 in general nu se pot separa complet actiu-
nile d.'lfgrltglor muschi si a diferitelor articulatii care concureazi la o
anumitd migcare, atunci, vom constata c procesul contractirii si rela-
xarii musgchilor de o parte, al fixarii si eliberirii articulatiilor pe de
altd parte, apare plin de contradictii. Dar un exercifiu indelungat si gra-
dat, condus si controlat atit de profesor, cit si de elevul insusi, care

1 et Fif S o s ) i
1931, p‘ﬁ;rézsi%g].m Die Technik des Kluvierspiels, Fd. de Bruyler, Berlin-Leipzig,
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prin simtul chinestezic propriu se poate observa mai bine daci este
invitat si-si dea seama de prezenta acestui sim{, poate sid conducd
la rezolvarea mentionatelor contradiciii si la stabilirea acelor stereo-
tipuri dinamice din care rezultd automatizarea miscérilor.

Ne-am ocupat pind aici de elementele corpului : brate, miini, degete,
care aclioneazi direct in executia la pian. Avind in vedere interdepen-
denta tuturor pér{ilor si funcfiunilor corpului in unitatea sa, mai este
de observat ca la studiu si cintat elevul sd se simtd liber si in talie,
la git, la ceafd, precum si in respirafie. Pedagogul german Kurt Johnen
preconizeazd ca si respirafia sd fie adaptata cintatului. Johnen justi-
fica acest lucru si il aratd posibil prin aceea cd in piesele muzicale, in
afard de mdsurd existd si o altd metricd periodicd, constituitd din grupe
de mai multe misuri. Respiratia adaptatd la acestd metricd, insotitd
si de o usoard pendulare a corpului, ar avea o inriurire favorabila
asupra stirii si rezistentei executantului !,

3. PERCUTIA

Inainte de a examina modul cum trebuie executantul si-si folo-
seascd fortele, este necesar sd se cerceteze in ce fel pianul insusi uti-
lizeazd si rdspunde la forfele care actioneazd asupra lui. La pian se
aratd, intr-adevir, deosebiri esentiale fa{# de modul cum forfele execu-
tantului actioneazi la alte instrumente muzicale. Asa, de exemplu, la
vioard, violoncel si contrabas sunetul rezultd din frecarea arcusului
pe coarde, acesta fiind tras direct de mina executantului si pe toatd
durata notei cintate. Cit priveste sunetul mai slab sau mai tare, acesta
se obfine prin apdsarea, mai slabd sau mai puternicd, cu care arcusul
este condus pe coarde, de-a dreptul prin forfa musculard a brafului.

La pian insd nu are loc o astfel de actiune directd a miinii exe-
cutantului asupra coardelor. Asa cum s-a explicat mai aménuniit in
capitolul 1, ca urmare a interventiei esapamentelor, care, la un punct
dat, opresc pirghiile mecanicii, numai ciocédnelul merge pind la coarde.
Din acest moment, intre mind si ciocdnel nu mai existd legdturd. Inten-
sitatea sunetului depinde numai de viteza pe care ciocdnelul a cépa-
tat-o pind in momentul in care a actionat esapamentul si de la care,
mai departe, ciocdnelul, ca scdpat din pragtie, a mers singur pina la
coarde. ;

! Kurt Johnen — Wege zur Energetik des Klavierspiels, Halle, 1951, pag. 36, 74.
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Viteza cu care ciocdnelul este aruncat este aceea a par{ii din spa-
tele claviaturii a clapei ce a fost actionatd. Mai exact, este viteza cla-
pei, astiel cum ea a rezultat amplificata prin pirghiile intermediare ale
mecanicii. Dar viteza piri{ii din spate a clapei este aceeasi cu a pértii
ei din fa{d, de pe claviaturd. Asadar, intensitatea sunetului este deter-
minata direct nu de forfa cu care clapa a fost apiisats, ci de viteza cu
care virful degetului a actionat-o.

In sensul celor ardtate reddm dupi Joszef Gat urmatoarele :

»Intensitatea sunetului creste proporfional cu viteza ciocanelului.
Din momentul aruncirii sale ciocinelul se miscd cu totul liber, inde-
pendent de clapd... In momentul aruncirii sale, viteza ciocdnelului
depinde exclusiv de viteza clapei. Daci executantul vrea sa modifice
intensitatea sunetului, el trebuie si modifice viteza atacului® !,

C. A. Martienssen spune aforistic : , Puterea degetului std in viteza
Iui 2. Acelasi principiu este enuntat si in Metoda de pian de Alma
Cornea-Ionescu : »Calitatea si intensitatea sunetului depind ... de
viteza cdderii degetelor pe clape® .

Alici este locul sd amintim si de termenul elan, nicdier] definit, dar
folosit in pedagogia pianului si intilnit in metodele de pian.

Elan este un neologism. Corespunzitorul siu roménesc este avint,
care in Infelesul sidu material, fizic, inseamni a porni cu vitezd, a
inainta cu vitezd. Astfel se ajunge si prin termenul elan, cunoscut in
metodica pianului, la acelasi inteles al atacului cu vitezd a clapelor.

Din cele expuse rezultid ci elevul trebuie instruit si deprins ca —
potrivit dinamicii cerute — si atace clapele pianului cu viteze diferite :
deci nu prin apisarea, cu atit mai putin prin lovirea lor. Ceea ce se
considerd si se denumeste apisare, este de fapt tot o actionare cu
vitezd, dar nu cu venirea de sus a degetului, ci pornit de la nivelul
claviaturii, prin atingerea sau sprijinirea lui prealabild pe clapd. Intr-
adevdr, apasind ‘cu oricitd greutate pe o clapi, daci aceasta se va
Infunda cu fncetul — fird o anumiti vitezi-limitdi — nu va rezulta
nici un sunet.

Dacid elevul, 1a inceput cu ajutorul profesorului, iar mai tirziu si
singur, prin exersare, sensibilitate tactild si autoascultare atentd, sesi-

zeazd si aplicd aceastd concepie ,a vitezei* in aclionarea clapelor, el
va obtine acel sunet frumos lipsit de asperitati, caracteristic bunilor

pianisti. Astfel va fi ferit de ciocidnitul ce se aude chiar si la elevi
talentati,
*

! Joszef Gat — Die Technik des Klavierspiels, Ed. Corvina, Budapest, 1956, pag. 6.
2 €. A. Martienssen — Op. cit., pag. 136.

* Alma Cornea-lonescu — Metodd de pian, Editura muzicald, Bucuresti, 1958,
pag. 22.
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. Acum, dupa ce s-a vdzut cum ;é-spunde pianul la actionarea cli::
pelor, sd examindm sub ce forme si cu ce forfe se rea_hzgaz.a ac;leas;[a:
actionare de catre pianist. In primul rind vom reaminti-ca p.lami 1e;s e
un instrument de percufie. Acest caracter ii este dat prin faptul cd
ciocdnelele sale sint aruncate pe coarde, pe care le lovesc un -fzi:ﬂp
foarte scurt, dupi care, datoritd atit Eropriei lor ggeutat:, cit. sg a lelnzéa;
ticita{ii coardelor, se retrag imediat, in e-sgnta deci, la fel ca befele e
tobd sau ciocdnelele pe-lemnele xilofonului. ) . L

Dar efectul de percufie nu se mﬁrgmeﬁve nun_‘lm_la cxocaqclelq }.Ld--
nului, ci modul de actionare a clapelor de cétre pianist este gi el o gz;r—
cutie. Intr-adevar, spre deosebire de vllolnomst sat cehst,‘_car_e{c.(l)n_ uc
arcusul pe coardd pe toatd durata notei cintate, udeget.ele p:anis U 8; ==
chiar si in tempoul cel mai larg — acfioneaza scurt.cl-:épee{ | hiar
dacd, potrivit duratei notei cintate, sau pentru legato, degetu cf;gn:
tinud s mai stea pe clapd si sd o {ina apisatd, aceasta se facg fdrd
for{d si numai in scopul de a se menfine sunetu[ pe'dlurgta necesgrﬁ
prin {inerea ridicatd a dempferului. Dar intrarea in vibralie a cqalr ei,
respectiv emiterea sunetului, au fost complet provocate numai J[p-rm
scurta migeare inifiald a degetulud, vatunu cind, In prima fazé a a aany
lui, clapa a fost infundata si qloganelul a fost; arqncqt- spre coarda.

Or, pentru astfel de actiuni, in care o for{d F acfioneaza aspprrta
unui corp un timp scurt t, fizica are un termen anumit, bine deterrg}na ;
acela de impuls. Valoarea acestuia este definitd prin produsit] dintre
forta care a actionat si durata acestei actiuni, adica :

Impulsul =Forta X durata=Ft

Mirimea forfelor musculare este insd, in gene'rai, mai -.g“?“‘(thf
determinat. De aceea, in problema aCtIOl'lfll‘ll p_uqn_ulm _este mai _chre(i1 i
si mai apropiatd simturilor noastre o altd definijie a impulsului, echi-
valentd cu cea de mai sus; si anume, aceea ca 1mpu1_su1 'este egal cu
produsul dintre masa corpului care face miscarea si mtezq- agestel
miscdri :

Impulsul=masa X viteza=mv

Masa unui corp este proportionald cu greutgtea lui';si poate fi deci
reprezentatd prin aceasta din urmi. In cazul cintatului la pian, gmsti
(respectiv greutatea) este — dupd caz — aceea a degetulﬂuli- a e‘gea
tului tmpreund cu mina, cu antebraful sau si cu braful intreg care
executd miscarea, iar viteza este aceea a degetului care pgrcufceaza
clapa, In consecin{d, impulsul aplicat clapei va fi, la'o vitezd de atac
datd, mai slab sau mai puternic, dupa.c:im la at_:txoglarea re-spechvai_va
participa numai degetul cu masa sa micd, sau §i mina, antebratul etc.,
cu masa lor din ce in ce mai mare. .
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5 _In general, pianistul imprimd aceastd vitezd miinii — sau unei
parii a acesteia — prin propriile sale forfe musculare. Acestea sint doar
fiorte interne. Te'hnica pianului s-a dezvoltat, incepind mai cu seamai
de la R. M. Breithaupt, spre o ,tehnicd a greutiiii“. Ea a fost astfel

enumita c}eqarece se foloseste la atac si forla externd a gravitatiei.
E;égg;lpi‘;latsvlml.lare.da?lime,do tehnicd a greutitii si a relaxarii, a fost

a4 si predata si i i i

e Mattffayp(1858—$194§)l.m eminent pedagog englez al pianului,
_De la B_re‘f.thaupt si Matthay vin doar relevarea si tratarea teo-
reticd a tehnicii cu utilizarea greutdiii, intrucit marii pianisti ai seco-
lului al XIX-lea, incepind cu Liszt, apoi d’Albert, Anton Rubinstein
Pa(_ierew_fsky si alfii, cu sau fard stiin{i au folosit-o desigur cu mult
Egiié;amte, altfel nu ar fi putut ajunge la inaltele lor realizdri pia-

) Fc_)losiree'x greutdtii bratului si, in mod corespunzitor, la cerinte
dinamice mai moderate, numai a antebratului sau a miinii constd in
forma sa cea mai simpld in a le ldsa sd cadd pe clape, a$z; cum cade
orice corp liber spre pamint. Impulsul necesar actiondrii clapelor se
realizeazd astfel cu ajutorul unei forte si energii exterioare, prin care
se face o e_conoxmlie a fortelor si energiei proprii ale executanltului.

. Trebuie totusi observat — lucru de care nu se {ine seama in lite-
ratura resp'echvéi — cd o economie efectivd are loc numai la atacul
g!%pqlor prin cdderea liberd a bratului, antebratului sau miinii de la
maltlme.a, in general nu prea mare, de la care se cintd curent la pian
Econm'ma nu mai exista insd atunci cind, in vederea unui atac ma1
puternic, mina este ridicatd mai sus si ldsatd sd cadd apoi pe clape
Ancefista derarece, pentru ca mina sau bratul si fie mai intii ridicate
pind la 0 inédltime daté, trebuie sd se cheltuiascd, o aceeasi cantitate
de energie, cit se recistigd apoi la recdderea lor.

. Ac:eas’cé constatare nu trebuie insd inteleasd in sensul cd proce-
d_eu-I discutat nu ar fi folositor. El rdmine foarte util pentru ¢i prin
£1d1carea prealabild, a brafului de exemply, la o anumitd iniltime —
intr-un scurt interval anterior, in care el nu a trebuit si actioneze —
s-a a{.:umulat in masa lui o anumitd cantitate de energie. Aceastd
energie este redatd apoi bratului in céddere, care venind acum de la
o indltime mai mare, va cddea asupra clapelor cu vitezd maritd, deci
cu un impuls mai puternic. ’

Nu s-a fdcut deci propriu-zis economie de energie, dar prin acu-
mularea si concentrarea ei s-a obtinut o amplificare a acfiunii. Este
ceea ce faqe si fierarul cind ridicd barosul sus, pentru a-1 ldsa sd-cadi
apoi, cu vitezd, deci cu putere mdritd, asupra fierului pe care il bate:
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Dupd cum reiese si din cele precedente, in tehnica Hgreutafii”,
trebuie {inut seama de indl{imea de cidere, care trebuie si fie de fie-
care datd proportionald efectului sonor inten{ionat.

Daci la efectul masei proprii a brafului (sau a unei parii a aces-
tuia) addugdm gi o acfiune musculari care, dupd nevoie, sd acfioneze
in acelasi sens sau in sens contrar gravitatiei, va rezulta in primul
caz o crestere in viteza ciderii, iar in cel de-al doilea o micsorare a
acesteia, cu efecte corespunzitoare in intensitatea sunetului. Aceastd
acliune combinata, a greutalii bratului cu aceea a forfelor musculare,
este de cea mai mare importanid in executia la pian. Ea permite, mai
mult ca oricare alt mijloc gi cu mai pulina oboseald, realizarea unei
gradiri extrem de largi i infinit nuantate in atacul claviaturii si prin
aceasta in dinamica interpretarii.

Intocmai cum fortele musculare diferd de la elev la elev, tot asa
difera si greutatea membrelor sale. In consecintd, in exersarea $i folo-
sirea ciderilor de brate trebuie sd se {ind seama de masivitatea mai
micid sau mai mare a acestora. Astfel, elevul cu muschi mai slabi,
implicit si brafe mai ugoare, va trebui ca pentru o intensitate datd a
emisiei si ridice bratul mai sus, spre a-l ldsa sa cadd apoi de la o
inilt{ime mai mare, decit aceea suficientd unui elev cu brate mai grele.
Este locul a observa totusi cd pentru aceastd tehnica, cum si in gene-
ral pentru cintatul la pian nu sint necesare brate grele si musculaturd
atletici, ci in primul rind sint de urmdérit suplejea si elasticitatea lor.

In afari de forfele musculare proprii $i de forta externd a gravi-
tajiei, in cintatul la pian mai trebuie luata in considerare si forfa de
inerfie, iar intr-o misurd mai micd forta centrifugd cu opusul ei, forta
centripetd.

Inertia este acea proprietate sundamentald a tuturor corpurilor
de a-si pistra starea de migcare — sau de repaus — pe care 0 au la
un moment dat si din care nu pot i abatule decit prin aplicarea unei
forte. Un corp, aflat intr-o anumitd miscare, se opune modificarii ei
(fie totald oprire sau numai schimbarea directiei sau a vitezei acestei
miscari, sau, in cazul unui corp in stare de repaus, punerii sale in
miscare) prin forfa de inertie. BEa este cu atit mai mare, cu cit este
mai mare masa (respectiv greutatea) corpului si schimbarea produsd
in miscarea lui. For{a de inertie va fi deci, in cazul unui corp dat,
de exemplu mina sau braf, deosebit de mare la oprirea lui din mip-
care, dar si mai mare la inversarea bruscd a sensului migcarii.

In execufia la pian, forfa de iner{ie intervine, in general, cu efect
negativ, intrucit ea se opune $i ingreuiazd schimbdrile rapide in am-
ploarea si direcfia migcarilor. De aceea, in pasaje rapide si totodatd
cu o intensitate sonord moderata, adici la care nu sint nccesare lorle
musculare mai mari, se cintd numai din degete, eventual i cu ajuto-
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r‘11 A se . - ~
se_Ogﬁgéum(‘guélgg:glr;et)u. _fxce?tea avind o masid mai mic4, inertia lor
igcarilor lor rapid schimbat Vi i
Forta coniriiue | atoare pe claviatura.
; este, prin natura ei, tot o forts inerti
se naste la miscirile in curbi i ' i o e ol cane
urbd. In cintatul la pi ifesta
Sl e . pian ea se manifestd la
; ina descrie o curbi largi iaturi
e T argd deasupra claviaturii
stei forte rezultd o tendinti finii iesi !
b intd a miinii de a iesi din d
spre clapa depértatd ce u d sd fi et T
cla rmeazd sd fie atacatd. Acest dund
Spre : 4 ce urmeaz a . Acest efect ddunitor
10 ent.lrz‘m[t érepule deci sfcapl{ut printr-o for{d opusa fortei centrifuge forfa
Ique si este furnizatd de musculaturs. '
—_— f;;?gjs?;ﬂpf; gng;)rre[eltfu{chamentale care intervin in cintatul la
» care multiplelor si variatelor misciri i
proprii diferitelor procede ﬁ i i e, ol
e tehnice, mai mult i i ivi
e e S e tehnice, sau mai pufin potrivit
ctica didacticd si in met i
numi f odele de pian t i
nCaderi“ sau ,intrdri“ in pi i i
: lan, apasare, aruncare, lovi i
i pian, , re, lovire, rotatie, ondu-
- re, lunecare, elan etc. Numai cunoscind natura’si legile mi tc“' ilor si
lorkglor fundamentale elevul, iar mai tirziu pianistul, va sti iéa;% i
ducd si sd-si dozeze miscirile cf iy T , e ol
i e cintatului, in marea | i
= ~ - - . - e . t O .
'“C‘XIR’%P{'E?{ZW si fard eforturi de prisos. b s G
" iiztelr;;?g?atger?ilt si coln’zirar intetr):tiilor noastre dacd cele expuse aici
y sensul de a se baza cintatul la pi
terpre _ 1l de ian doar pe meca-
nica miscdrilor. Primordial in executi i i ik e
ca 1 ilor. ecutia la pian trebuie si ramin
vil viu al simtirii muzical iscdrile si L ool it
U . e. Miscérile si fortele ca i
sd nu fie deci intelese si apli 1 e e
sd 1 icate in sensul actiondrii i ini ci
, b S i ] unei masini ¢
mafr}tgz gie 1‘to.::]te, in spiritul si sub imboldul triirii artistice. .
- e‘d;m Jfﬁfgfao;l ca o ctqnftrmare a celor expuse in acest capitol
re rea scurtd caracterizare ¢ 3
tehnicii moderne a pianului : o it
geloruc'é[:;aﬁilfcl i’a Qle}[n nu ma_i este localizat doar in articulatiile falan-
g tatla intervine st ea ca un element principal al atacului
parte acum cu bratul, antebratul si umirul misiunea care ii

era inainte exclusiv rezervatd. Supletea muschilor spatelui, cirora le -

ggfledl’igebudtar i)flzltul, devine unul din factorii gimnasticii sonore ; mina

e ie:%e e1 e, iar braful, suplu, mobil, unduitor, conduce mina®!

rivit-celor expuse mai inainte asupra i pri i -

. Potrivit'c ; rolului primor -

stiintei in cmtgtul la pian este necesard o completaré)' dial al con
lar pe toate acestea le conduce gindirea !

! Paul Locard — i : -
- 1954, pag. 54, Le Ptar;o, Editions Presses Universitaires de France, Paris,

CAPITOLUL V

LECTIA DE PIAN
1. PRINCIPII METODICE GENERALE
oricirui invi{imint; ea constiluie

direct totodatd, prin care profesorul
respective. Lec-

" Lectia este forma de bazd a
mijlocul cel mai important $i mai
transmite elevilor in mod organizat materia disciplinei
{ia cu profesorul este esentiald in invatamintul pianului, cdci dacd in
multe alte domenii este posibild autoinvatarea si s-au remarcat mulii
autodidacti, acest lucru este de neconceput in invatamintul instrumen-
tal, care nu se poate face decit sub indrumarea $i controlul direct al

unui profesot.

Dup# cum s-a mai relevat,
mental, in spetd al pianului,
o parte, aceastd forma usureazd 1
tre profesor si elev, dar pe de a

dintii. Profesorul nu se mai poate s _
formd, corespunzdtoare nivelului mediu al clasei pe care o conduce,

ci trebuie sa varieze si si adapteze confinutul $i procedeele lecliei par-
ticularitifilor de virstd si temperament, posibilitdtilor si gradului de
avansare in invatdmint ale fiecdrui elev in parte.

Tratind aici despre lectia de pian, credem necesar s# precizdm din
nou ci lucrarea de fatd nu este o metodd. Ca atare, scopul ei nu este
de a da si trata materialul curent de exercifii si de piese care caracte-
rizeazd aceste metode; ci ne vom strddui sd deslusim, cu deosebire
din punctul de vedere metodic, deci din acela al preddrii, confinutul
si desfisurarea lectiei si, in general, a invatdmintului pianului. Am spus
cu deosebire, deoarece este greu de trasat o linie de demarcatie netd

intre metodd si metodicd, aceasta din urmi avind adesea nevoie, pen-

tru ilustrare si aplicatie, sd recurgd la materialul si procedeele me-

todelor.

o caracteristicd a invatdmintului instru-
este forma individuald a lectiei. Pe de
nvitamintul prin contactul direct din-
1t4 parte, méreste rdspunderea celui
itua in munca sa pe o pozitie uni-
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Inainte de a avea continutul ei de specialitate, lectia se bazeazi
pe anumite principii c#liuzitoare general-didactice si traseazi pro-

fesorului anumite sarcini pe care trebuie sd le aibi in vedere in
munca sa.

Principiile generale didactice sint acelea care stau la baza ori-

carei activititi de acest fel. In primul rind, lectia trebuie si {ind sea-
ma de capacitatea fireascd de asimilare 2 elevilor si de dezvoltarea ei
treptatd. Pentru a usura asimilarea, profesorul trebuie si urmeze regu-
lile clasice ale didacticii, care consti in desfasurarea procesului de
fnvitdmint de la cunoscut la necunoscut, de la usor la mai greu, de la
simplu la complex si de la concret la abstract, respectiv de Ia parti-
cular la general. In aceeasi ordine de idei se recomandi ca elevilor
mai mici sd nu li se predea multe notiuni noi intr-o singura lectie, cdci

acestia avind o atentie’ distributivdsinsuficient dezvoltati, nu pot
cuprinde mai multe probleme deodals.

Lectia sd se faci in asa fel, tneit elevii si inteleagd cunostintele
predate in legitura lor reciprocd cu notiunile teoretice de bazi, in cazul
nostru cu notfiunile teoretice ale muzicii. Materialul nou si fie mereu
pus in legéturd cu cel predat anterior. Orice notiune — expusi in cone-
xiunile sale cauzale sau de succesiune logicd cu cele stiute de mai inain-
te, cu aparifia si dezvoltarea sa istorics (dacd este cazul), cu importan-
fa el in ansamblul invatamintului muzical sau al pianului — cistigd in
claritate si este mai usor si mai trainic asimilati de elevi. Dar expune-
rile respective trebuie si fie concise, sd nu se inlocuiasca lectia la pian
cu prea multe digresiuni.

Sd se imbine necontenit si armonios explicatia cu aplicatia ; sa
nu se facd numai teorie fird exercitii, dar nici mereu exercitii si exe-
cutie la pian fird explicatii care si lamureasca elevului aspectele teh-
nice si confinutul de idei al pieselor studiate.

S& nu se gribeasci predarea ; si se lase timpul necesar pentru
fixarea cunostintelor, priceperilor si deprinderilor !, lectia fiind totusi

* Cunoglinfele, priceperile si deprinderile sint categorii fundamentale ale proce-
sului de invatamint. Cuno_stin,tefe sint date prin perceptille, reprezentérile, notiunile,
legile, regulile, prin care obiectele si fenomenele lumii inconjuritoare se oglindzsc in
constiin{a. Cunoslinfele se formeaza la elevi printr-un proces intern de prelucrare, in
gindirea lor, a datelor, faptelor sl fenomenelor prezentats de profesor, primita din
lecturi si din observatia proprie, intelese si fixate in memorie, Priceperile arati posi-
bilildtile elevului de 'a efeclua in mod constient, cu destuia rapiditale si in mod
adecvat anumite actiuni, in conditii variabile ale situatiilor sau ale problemelor.
Deprinderile sint mijloace de actiune constituite intr-o inldnfu're de miscéri automati-
zale prin imbinarea” lor inir-un stereotip dinamic, format prin exercitiu si repetare.
Deprinderile se invatd deci $l, contrar priceperilor, presupun conslanta unor anumite
relatii si conditii, astfel ca si se poats constitui legdtur] nervoase temporare, organi-
zate in vederea unui scop determinat,
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facutd intr-un ritm constant si viu, astf@l ca sd se mentlﬁa pilatrjllanet%t
interesul elevului si participarea lui activd la leciie. Pe g il E'ite“?arar:
pe profesor sd nu-1 contrarieze faptul daca elevul, tocmai 'atocl;iauielz) o
ticipérii sale, cere lamuriri Intr-o anumltg p_rqb}erpa, céci E lcritic
lase sd se dezvolte la elevi judecata proprie, iniiativa $1ls1m u e
In astfel de cazuri, profesorul va _cax{ta sd convinga ple(f: eg_ si Ii:ilé ke
impund punctul sdu de vedere. Bineinfeles cd o astfel de 1_15(.:% £t
buie sd se desidsoare, de o parte si de alta, in forme si in limi

sibile. . N

S-a fdcut menfiune despre unele sarcini ale profesorului. chleaCl d}nh;
rezultd din chiar definifia si scopul oricérei rne:todmx, g(tms in f uér)
ardta ce si pentru ce se predd si cum se transmit (de cd r(ie pro ::rile
si se insusesc (de citre elev) cuno§tmtele, priceperile 1531 _ epgmlea :
disciplinei respective. Potrivit acestui scop prolesorul Jc‘re uuhe ‘s”ang i goi
pentru predare, in primul rind, acele cunostinie ca_r(i_ts%[ e elequui
priceperi si deprinderi necesare pregah}'u de _spema; a.et.a.1 evulla,
dupd clasa din care face parte, dL}pa virstd si carac e)t['.ls 1011 e et
duale ale acestuia. In al doilea rind, va preda cunos inte el care
coniribuie la dezvoltarea armonioasid a peysg.nahtatu elevului si a
inzestrérii sale cu o conceptie realistd a muzicii, . _

Cea de a doua sarcind metodicd a profesorului constd in organiza-
rea materialului de invatdmint, cu ierarhizarea exercifiilor, studiilor si
pieselor, dupd importantd si dificultafi, pe baza, pe de .o.p.a{tt_ai g g.ro-
gramei analitice in vigoare, si pe de altd parte, a posibilitd{ilor bine
cumpdénite ale fiecdrui elev. o s din et nat

Sistematizarea materialului si a predérii derivd din insdsi na ulra
muzicii in general si a aceleia instﬁrume’nicale in special, a}e (I:aro:r1 egi-E
mente se gisesc intr-o strinsd ordine si mlc’intutr@, asa cd e eln_ p
fi tratate la intimplare, la improvizatia momentanzj a pArofesoru ul. .

Alegerea si organizarea materialului de inva{dmint treinle deci
bine studiate de la inceput si fixate in planuri de muncd anua eI arnf;
nuntite, defalcate pe trimestre, luni si lectii vpep’cru flecgret esfvelg_
parte. Este recomandabil ca planurile anuale s fie comulmca e si e
vilor, pentru ca ei sid-si cunoasca munca, dar si progresele pe care
o muncd serioasd le vor putea realiza. o )

La intocmirea planurilor profesorul stabileste si tipul leciiilor res-
pective. Este aici de observat cd in invatdmintul m:strume.mtal cel_fplai
obisnuit este tipul de lectie combfnatﬁ. 'Ir‘ltr-ade\:ar, .prml s.pecll l.cui
acestui invafamint si caracterul sdu individual, in timpu Nace e_lal$
leclii se face atit comunicarea, cit si fixarea si veirlflcarea. ! }Jmalt a
intervale mai mari, de exemplu_la s_fu_rsult._de lund sau de trimestru,
unele lectii pot i destinate numai verificarii.
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Cunostinlele, priceperile si deprinderile cistigate de citre elevi
trebuie mereu verificate si consolidate prin recapituldri. Recapitularea
sd nu fie Insd predarea din nou, in acelasi mod, a materialului lucrat
mai inainte, ci de fiecare dati sub un aspect nou, cu procedee variate,
aprofundindu-se, cu acest prilej, problemele care prima datd au fost
tratate mai sumar. .

Este recomandabil ca eventualele lipsuri si greseli ale elevului
venit de la un alt profesor s nu fie relevate toate deodati — cici ori-
‘cum nu s-ar putea obtine indreptarea lor dintr-o datd, ci numai cu
incetul si fncepind cu cele mai grave. Se va proceda la inldturarea lip-
surilor progresiv si aproape pe nesimlite, pentru ca elevul si nu capete
un complex de inferioritate in noua clasd in care a fost trecut.

2. PRIMELE INVATATURI

Cea dintii conditie pentru cintatul la pian, totodatid si cea dintii
invafaturd ce se dd copilului sau elevului incepétor priveste pozitia
corectd la pian. Aceastd problema fiind bine cunoscuti si cu tratarea
ei incepind orice metod de pian, ne vom opri numai asupra unor ama-
nunte, care nu sint intotdeauna indeajuns luate n seamd.

In primul rind este de observat ci asezarea la pian nu poate fi
hotéritd uniform, ci numai individual dupé talia, lungimea trunchiului,
a bratelor si picioarelor elevului. Lungimea bratelor este determinanti
pentru stabilirea distantei de la pian. O distanti prea mare, ca si una
prea micd, fac incomod4 actionarea clapelor dinspre extremitatile cla-
viaturii. O reguld simplad pentru gisirea distaniei potrivite, este aceea
ca bratul fntins sd atingd capacul deschis al claviaturii ; dar nici
aceastd reguld nu trebuie inteleas# rigid ci cu luarea in considerare a
conditiilor individuale. De altminteri, pozitia optima nu trebuie si nici
nu poate fi gdsitd de la inceput, ci se corecteazi si se stabileste mai
mult sau mai pufin definitiv pe parcursul lectiilor.

O dificultate deosebiti se iveste la copiii mici care — spre deose-
bire de studiul la vioard sau la violoncel, unde au la dispozifie instru-
mente de dimensiuni mai mici — trebuie si lucreze de la bun inceput
pe piane de dimensiuni normale, construite pe misura adultilor. Aju-
torul care li se poate da in aceasti privintd, si nu trebuie niciodats
omis, constd in a li se pregdti un scaun potrivit fndltimii lor, si un
scdunel pe care sid-si sprijine picioarele. Deoarece copiii mici lucreazi
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la inceput pe un ambitus mai restrins, deci _neay@nd incd nevoie sd
ajungd cu miinile pind la extremitétile claviaturii, distan{a agezdrii
lor in fata pianului poate fi mai mica, asa cum o cer de altfel si bra-
fele lor mai scurte. . .

In ceea ce priveste pozitia brafelor, a.mii'r.llior si degetelor, se
gésesc de asemenea in metodele de pian indicafii corespunzatoare. Se
recomandd, in general, ca bratul sd cadd liber in jos fdcind un .ungh_!
drept cu antebraful care sd stea orizontal, cam la nivelul claviaturii
si cotul pufin depdrtat de corp. Mina cu degetele sd aiba o forma ugor
boltitd, ca si cum ar fine o minge, fiind pufin mc:lm-a.ta (pronatd)
spre degetul 1. Forma boltitd a miinii d4 acesteia stabilitate, tuturo::
degetelor o mai largd posibilitate de ﬂec?are (aplei:are spre c}ape si
retragere de pe acestea), iar degetelor 4 si b, care sint cele mai slabe,
un sprijin mai sigur. ’ '

Important este ca aceste indicalii sd nu fie absolutizate. In pri-
mul rind, pentru cd pozifia cea mai bund a miinii i degetelor depinde
mult de conformatie (care nu este una si aceeasi la toti elevii), precum
si de particularitdiile motorice individuale. Agga_, de exemplu, pelnﬁru
o mind cu degete lungi poate fi potrivitd o pozitie cu degetele mai in-
tinse. In al doilea rind, pentru cd indicafiile in legéturd cu pozifia
bratelor, miinilor si degetelor sint de fap’E strict reallza_b}_le numai in
pozitia de plecare, in pauze, sau cel mult in cazul f:xe}'cﬂglor si pasa-
jelor ce se executd pe un ambitus redus. Intr-@df:var, in cﬂmtat, braful,
antebraful, mina si degetele se afld de la o clipd I.a altﬁa intr-o necon-
tenitd si largd schimbare a pozitiei lor re}atlve si fafd de claviatura
si in gradul lor de inervare ! si de relaxare, incit cu greu s-ar mai p_'utea
distinge acum o anumitd pozilie, care sd fie declaratd optima si ne-
cesard. Chiar numai faptul de a trece intr-o altd tonalitate modificd
simfitor pozijia relativd a degetelor pe clape si de aici a miinii.

latd ce se spune in aceastd privin{d despre tehnica lui Liszt:
. ... Liszt, care toatd copildria {inuse degetele rotunjite $i urmase sfa-
turile pedagogului vienez (Czerny), era adve{sarul unei singure po-
zifli, adicd a unef pozifii unice a miinii pe clawattfrsf. Socotea ca dege-
tele tinute permanent rotunjit determinfi o anumitd asprime in sunet
si indruma pe pianisti sd-si adapteze mina la orice po»:mtle._m fuqctle
de caracterul pasajului pe care il au de executat. El insusi nu {inea
degetele rotunde, fiindcd avea impresia cd aceastd pozifie comunica
si miinii o anumitd constringere, contractare, care la rindul ei deter-
mind o sonoritate mai asprd“ (s.n.) 2

U Inervat : element anatomic, indeosebi muscular, care a primit un influx nervos
eferent (motor) de la sistemul nervos central. )
3 ’l(‘h. Balan — Liszt, Editura muzicald, Buocuresti, 1963, pag. 277.
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Indicatiile-de mai inainte asupra pozitiei miinii si degetelor si care
au rezultat dintr-o Indelungata experien{d a pianistilor si pedagogilor
isi pdstreazd totusi insemnitatea ca un fir conducdtor citre care si
tinda si sd revind neincetat mina si degetele elevului cu toatd mobili-
tatea lor ampld si variatd. Aceasta pina ce, prin exercitii si experient,
ajutatd si de constatdrile si sfaturile profesorului, mina isi va gisi, in
toate situaliile execufiei forma sa optimi, adecvatd particularitatilor
anatemo-motorice ale elevului, precum si necesititilor din ce in ce
mai complexe ale cintatului.

Indicatiile de care a fost vorba au un caracter static, prin chiar
infelesul cuvintului pozifie. Tot atit de important, sau mai important
poate, este ceea ce trebuie si se ceard membrelor elevului (brate, miini,
degete) atunci cind cintd i anume : mina si se ind mereu in prelun-
girea antebrafului, evitindu-se devierea ei spre stinga si mai cu seami
spre dreapta, la mina dreaptd, invers la mina stingi, deviere care este
nenaturald si foarte obositoare pentru muschii si numeroasele mici
articulafii ale incheieturii. Articulatiile de la baza degetelor — adici
articulafiile acestora cu metacarpienii — sd rdmina intrucitva proemi-
nente. Degetele sd lucreze de la baza lor si numai arareori din falanga
a doua si sd atace clapele cu plinul pernifelor (pulpele) din virful lor.
In general si se stie cd in primul rind activitatea degetelor este aceea
care determind forma miinii si nu invers.

In pauze mai lungi, miinile si fie {inute pe marginea pianului,
pregatite pentru atacul ce urmeazd, nu cum obisnuiesc unii ridicale
si finute In aer pind trebuie si cinte din nou. Ridicarea si aruncarea
miinilor pind peste cap pentru sublinierea unui fortissimo, cum se vede
uneori, este inutild si nu e de bun gust. In sfirgit, o respirafie regulati
si adincd este de doud ori folositoare : intii prin buna alimentare cu
oxigen a pldminilor, care apoi, prin intermediul singelui, impristie
ordine, calm si energie intregului aparat cerebral si muscular ce parti-
cipa la cintat; in al doilea rind, prin ritmul ei, care sustine ritmul
periodic al piesei cintate.

Deosebit de pozitia corpului trebuie dati atentie si stérii psihice
a copilului, care la inceputul leciei este adesea emotionat, poate chiar
intimidat, ceea ce duce la o incordare psihicd tot atit de diunitoare
ca si cea fizicd. Profesorul s caute deci ca, printr-o atitudine calmi,
binevoitoare, sd aducd nu numai corpul dar si psihicul copilului in
wpozifia® corectd, adici linistitd, f&rd emotie si inhibare. Acest lucru
trebuie avut in vedere si la elevii mai mari, atunci cind la inceputul
lectiei au fost admonestati pentru vreo vind oarecare. Inainte de a se
intra in lecfia propriu-zisa este bine ca printr-o digresiune potrivitdi —
fird a se minimaliza totusi observatiile care au trebuit si fie ficute
— acesti elevi sd fie readusi la linistea si concentrarea necesara.
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Dupé indrumarea copilului incepdtor asupra pOthll.lEL coricliiﬁ
pian, practica didacticd curentd incepe de reguld cu expl1(':.e1reacmmndf1
turii, ba chiar si a notelor. Pedagogia actuald a pianu i rec e
insd, cu drept cuvint — mai cu seamd pentru copiil cacrl'L nu :L’lrrece e
printr-un invatamint muzical pre:ﬁcola:: — ca mau_lte i'aus it
pian s# se facd cu dinsii exercilii pregatitoare de gimnas 1ce§Ei r'adacﬁ
si miinilor, exerci{ii ritmice, insqﬁteu de C}ﬂ‘t%ce. Este 1b1net 0 1{1}$1 pact
copilul, care vine la scoald fericit cd va invata plalnu fl'es edgc‘; e
inceput, cit de puiin, fin contact $f1” cu 1ir;sr:[rurnentu, chiar ‘

ropriu-zisd se va desfdsura inca iara piamn. _ o

P pAtunci cind se trece la primele lectii efective la pian, aﬁce‘ste.c% ss}nrétg
se mirgineascd numai la claviat}lra, ci sa f.le neapar_at l“n?'Otllu? z}nte—
de la inceput, de explicarea la pianul deschis a ipnphopa&'u e
rioare. Aceasti explicare poate fi cit de sumar, 111'111tatuad g'exge"tpor'i
la prezentarea numai a coardelor si a ciocénelelor i a caderil ,‘? gntr:=
pe coarde la atacarea clapelor. Pl.anulu nu trebuie sa r&lm{ma1 mcﬁg e
cel mai mic copil o cutie misterioasa care scoate sunete ‘a_am 'gcum
clapelor. Se cunoaste interesul copiilor pentru orice r”nl?‘clanlriun;ai -
ei isi disecd cu ardoare, chiar pind la distrugere, ]UCE.l.rltl et,] fg
si vadd ce este ,induntru“. Acest interes al ‘col?}l}llul ie uie st
pentru ca, intelegind de la inceput, fie 'ChlEll‘ s oricit de h%gm?r,cumm =
nica pianului, el se‘l1 t;stée si dSé'S%er?ei%gﬁg?I%adé?itgnOd constien

ind sunete de calitate si de intens . ) !
Obtmf[% Si;vétémintul de cjlturé genera_lé se folo_5e$te un var1eltu m?;tsflxgl!
ilustrativ si experimental, iar in scolile profesionale se arata e e
machete a diferite masini i instalgtu. In mod analog an:i.propun :
in clasele de pian, sa se gaseascd machete const1tu1tet in m?:%ilrdé
completd aferentd unei clape, pind la uc1ocanehgl percu ?r $11 roceE:
inclusiv dempferul, care vor permite sd se vadd clar hlqc regu ﬁp g
al actiondrii si al obfinerii sunetului. Astiel_de {11&(; ede arEda $o &
spiritul procedeelor didactice audio-vizuale preconizate de pedagog

a. . . ~
modelrél aceastd ordine de idei mai credeam cd ar fi foarte util ca in
liceele de muzici, elevii claselor de pian sé fie instruii si asup;;a ag?{é
dajului pianelor, sd Invefe cum se inlocuieste o coartdzfl saulscr-‘: (?;re 1e
mici reparatii, precum $i asupra rnampu_la_lm magneto: oarfl.e O”'e' il
trebui s devie cit mai curind un auxiliar nelipsit al Ileczaur i —
instrumentale,; si apoi in posesia fiecdrui elev din c_lasue e supercllo :

Tratind, in cele ce urmeazd, despre d}fentele rn15g:ar1,1 proce eem%l
exercitii tehnice, accentudm in pgealabﬂ cd predarea p:anutux, “mscee%acé

de la copilul cel mai mic si pind la elevul cel mai 3_ve_11115a ] Saului ea
intotdeauna cu permanenta si via participare a gin qu,t a aéz: oo} e?rea
muzicalitdtii sale, respectiv cu permanenta grija pentru dez
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lor. Orice problemd, in a i cf i icd, s fi
rice pi , In pqrenta clt de strict tehnicd, sd fie in asa fe
lucratd incit elevul sd priceapd bine scopul urmirit. Sunetulaié ffci::

- 1 11 1 i

darefl;eﬁﬁe?legm _?s’ie mai mic, cu aﬁjc trebuie mai multd grija in pre-
atia teopch Copilu “m1c_e§te Udeuosel.nt de receptiv si ii rdmin pentru
a vreme impresiile si invdtdturile — bune sau rele — pe care

le-a prm:nt la inceput. Sd i se dea deci numai cele bune. ¢
Ir_watargza pianului de cétte copiii mici nu trebuie si inceapi cu
%Jr?é‘;a;wul si notele, Es_teanelogic si nepedagogic ca unui copil care
aifabettllllctxll?:iaitg saiq abla_mva.ta alfabetul, sd i se predea de la inceput
b el mplicat $i mai a‘pstract al qo’celor. Inceputul lectiilor
o acd cu legatura dintre auz $i claviaturd $i nu cu cea
ntre vaz si claviaturd, deoarece nu prin vz, ci prin auz — in sensul
larg de auz fizic si auz interior — se percepe’muzica. ’ ™

w ag?og:iz;eg&ltﬁléecgmgndarea_Qa primele lecfii la pian sd se facd
e ons pelor fird a se citi note, urmdrindu-se recunoasterea
¢ re elev a sunetelor cu denumirile lor si a raporturilor de inaltime
il]%]l;rge ele. xgceasta se va face, desigur, pentru inceput, cu o singuri
corec,téimaciiirxlilili li?eelk ilggg;g?ogc;ave si nﬂfmai_ pe clape albe. Asezarea
> i $i a e va ardta si exersa intii pe o i
apoi pe claviaturd, fncepi | Sturats 51 a0l fremiet
ook %a s Y epind cu doud sunete aldturate si apoi, treptat,

turiicg]eicifs'frgrpglig]te si eler_nentage cunoﬁinte de actionare a clavia-
sl AL T a numai dupa auz $i acompaniindu-se cu vocea,
(aleveas”npd? J:tim- cintecele copiilor, inili pe ambitusul a cinci sunete
Koy e o o) oL pe et S, s g v
Sl g . ) ! r i : .

pra egahfcatu si cqlitétii sunetelor. Precizélgnacéeggs’?glénci{ﬁg?etd(ij?mirslg'
introductive exercifii nu reprezintd instruirea si exercitiile ro$ riu-zi 1
de degete, asupra cérora se revine detaliat mai departe. fee oy
La e]TIOLIlrmdl c[thpa ce s-a facut aceastd primi instruire asupra actionirii
pelor, cu atenfia necesard pentru educarea totodatd a auzului muzi-
cal — in care interval micul scolar a primit la invd{imintul paral 1
general elementele alfabetului literal — se va putea trece la al:?abe%e]
notelor pe clawatu.ré. Repere fundamentale pentru aceasti cores 011;
dentd sint date prin succesiunea grupelor de cite dou# si trei Jape
negre intre cele albe. g peL e
Introdtﬂ:cerea in cititul notelor se va face intr-o prim# lectie cu cu-
noagterea, in general, a graficului compus din portativ, chei si note

S
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Pornind de la do central se va explica elevului cd acesta se gi-
seste pe prima linie suplimentara de jos pentru cheia de sol i pe prima
linie suplimentard de sus pentru cheia de fa. De la acest do central
semnele notelor se succed si se citesc ascendent in cheia de sol $i
descendent in cheia de fa.

Se vor invita concomitent tot cite o noud notd ascendent si des-
cendent, pind se vor cuprinde integral notele de pe ambele portative
in cele doud chei, inclusiv liniile suplimentare.

Acest procedeu este mai recomandabil céci duce mai ugor si mai
repede la invitarea citirii pe ambele chei, decit acela obisnuit, al inva-
tarii separate, intii a cheii de sol, iar dupd insusirea de cdire elev a
acesteia si se treacd la cheia de fa, semnificafia notelor in aceasta din
urmi obtinindu-se prin transpunerea de la cheia de sol la terfa su-
perioaré.

Dublul portativ de mai jos ilustreaza relatia simetricd intre sem-

nificatiile notelor in cheile de sol si de fa.
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Inainte de a se extinde instruirea si exercifiile spre octavele alé-
turate (progresiv pind la cele extreme ale pianului), este utild incer-
carea si dezvoltarea auzului muzical al elevului prin exercitii de recu-
noastere, in octavele succesive, ascendent si descendent, a fiecédrui sunet
din prima octava studiata.

Cu si fard pian, cu si fdrd note, perceperea auditivd este cea dintii
care trebuie dezvoltati la elevi, de ea depinzind in primul rind reusita
invatdmintului ulterior. [Férd percepere si sensibilitate auditiva, cin-
tatul la pian nu va fi niciodatd decit o activitate mecanicd. Aceasta
inseamnd ca trebuie si se urmireascd la elevi dezvoltarea capacitafii
de identificare a fenomenelor somore: inaltimi, intensilai, accente,
timbre si durate, intii pe plan fizic si apoi pe plan imaginativ, interior.
Elevul va cipita aceastd capacitate prin exercitii gradate si atractive,
el fiind de la inceput educat in asa fel incit sa-si pretindd siesi cea mai
buni executie. S& nu i se tolereze si sd nu-si tolereze realizari aproxi-
mative, De aceea si profesorul se va stradui ca exemplificérile la pian
si le faci in modul cel mai exact. Doar in privin{a intensitdtii, a
volumului sonor, este de la sine infeles cd nu trebuie sd se pretindd
copiilor mici acelasi grad de realizare ca elevilor mai mari si mai dez-
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voltati, céci pianul fii g i i mici

vonati, @ Ceeg Bl poatgcil a;?e méasura adulfilor, cei mici nu pot scoate
b trt\]u“ ne oprim asupra nofiunilor si exercifiilor de amanunt, bine
ratate in metodele de pian, asa cum sint la noi acelea de Maria Cer-
‘novodea.rm, Alma Com?a-lonescu si altele. Amintim numai ca in tot
laces.t prim contact cu p'larlul.' cintatul la pian al elevului si explicatiile
a pian ale profe_soruiul sd fie din cind in cind susfinute prin cintatul
cu vocea, al unuia si al celuilalt. Nu trebuie insd si se exagereze in
aceastd privin{d, deoarece dacd profesorul insofeste permanent cu vo-
‘cea cmtaAtuI la pian al elevului, acesta nu-si mai poate controla bin
sunetul, in afard cd pierde din independenta. )
Incepind de la primele lectii, elevul s fie inva{at si sd se deprinda

EE r&tzgfrezentareg interioard a sunetului pe care il va cinta, asa cum
- giln?l‘[\.freme in urmd o preconiza Ph. Emanuel Bach: ,S4 cinte
v l?upa aceste observat.u privitoare la primele lectii ale copilului,
m trece la problema priceperilor si deprinderilor motorice, adici la
"procede:ele tehnice, la actiunea degetelor, miinilor si brateior' in cinta-
tul }a pian. Aceste probleme vor fi examinate de aici inainte in general
— in afard de unele cazuri speciale — fira referire la anumite virste
ale elevilor sau la clasa de scolaritate. Alegerea, aplicarea si gradarea

o

3. EXERCITII DE DEGETE SI BRATE

. Corespunzator principiilor moderne ale pianisticii, universal accep-
,late,u care preconizeazd folosirea fortelor si greutdtii bratului intreg —
..dupua ce elevul si-a fnsusit suficient agezarea justd a miinilor pe clagvia-
tgra si emiterea sunetelor cu degetele — se va trece la exersarea cdde-
rilor de ({rqge. Acestea au drept scop deprinderea libertatii, supletei
si a reiaxa{u Pratelor, precum si a ciderii lor libere din umar.

Cele dintii exercitii de acest fel se fac cu elevul stind in picioare
cu braful atirnind liber de-a lungul corpului. Cerind elevului sa evite
orice incordare, prolesorul ii ridicd braful pind la fnal{imea umérului
si 1l susiine astfel un scurt timp, dup care, ii dd brusc drumul. Bratul
trebuie sd cadd atunci liber, ca orice obiect nesprijinit, sub éctiunea
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greutdiii sale. Céderea intr-adevir libera se verificd, dacd dupd cidere
bratul intrd intr-o ugoara pendulare. Aceste exercitii se vor face cu
fiecare braf in parte.

Exercitiile urmitoare cu cdderi de brafe se fac sezind pe scaun in
fata pianului. Cdderea brafului se face intii de asemenea de-a lungul
corpului, apoi cu mina cézind pe capacul claviaturii si, in sfirsit, cu
degete determinate pe clape.

Se va incepe cu sunete detasate, intii pe degetul 3, apoi pe dege-
tele 2 si 4, pe degetul 5 si la urma pe degetul cel mare, 1. Cézind
intii la intimplare, se va urmiri apoi ca la aceste cédderi cu cite un
deget si se {inteascd o anumitd clapa i s se obtind o sonoritate buna,
fira zgomote. Céderile de braie pe claviaturd se vor face la inceput
pentru mina dreaptd pe octava 1, pentru mina stingd pe octava micé,
extinzindu-se apoi treptat, prin deschiderea laterala a brafului din
umir si o ugoard aplecare a corpului spre partea respectivd, pentru
fiecare mini in ambele sensuri, pind la extremititile claviaturii.

Se incepe cu ciderile de brafe simple, libere, in infelesul ca ele
s-au produs numai sub acfiunea greutitii lor. La timpul potrivit, adica
dupi ce elevul va fi inceput si exercitiile de degete, ajungind sa le
intareascd suficient, caderile libere vor fi urmate de cdderi produse si
cu ajutorul fortelor musculare proprii ale brafului, si cu bratul ca si
cum ar fi aruncat din umir.

Ciderile simple sau combinate de brate se vor lucra la fiecare in-
ceput de lectie, trecindu-se succesiv, pe misura inaintarii in invafdmint
a elevului, de la caderile pe cite un sunet, la cdderi pe note duble,
terte, sexte, octave, apoi pe acorduri de trei si patru sunete.

Lucrul degetelor rdmine insd problema de bazd a tehnicii pianului
deoarece, oricare ar fi membrele care aclioneaza si fortele de origine
a miscirilor, degetele sint acelea care, in ultimi instantd si nemijlocit,
cintd la pian, iar exactitatea si velocitatea executiei rezultd in primul
rind din miscarea lor precisa si rapidd. Prin urmare, educarea si de-
prinderea degetelor cu misciérile lor proprii si independente trebuie sé
constituie preocuparea principalad a profesorului. Or, dupéd cum o arata
experienta, copiil lucreazd mai mult decit trebuie cu bratul sau ante-
bratul, servindu-se de musculatura $i articulatiile acestora — indeosebi
a cotului — si mai pufin cu mina si articularea degetelor.

Aceasta desigur nu pentru cd micii elevi ar cunoaste si ar fi deve-
nit de la inceput adepti ai tehnicii de braf si de greutate, ci pentru
motivul mai simplu ca la copii muschii miinii si ai degetelor sint slabi
si din aceeasi cauzd si articulatiile respective nu se fixeaza bine.
Intr-adevir : ,copilul intre 7—9 ani executd mai ugor miscédrile supor-
tate de muschii mari, care se dezvoltd mai devreme decit cei mici. La
copii de virstd scolard mica, muschii marunti ai miinii se dezvoltd trep-
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tat. I_:a aceastad dezvoltare contribuie in mod deosebit exercitiile cores-
punzatoare... care cer miscdri exact executate de acesti muschi* !
Pot.nytt_constatérilor citate, exercitiile la pian apar cum nu se#’ oate;
mai mc[ulcajte' pentru intdrirea muschilor mici ai miinii si ai degeFtJeIor
necesara aici mai mult ca oriunde. '
_P:nua sd ajungd la aceastd intdrire, pentru ca elevii si nu se
deprindi ’fohfﬂ, din cauzele naturale aritate, si cinte mai mult din
antebrat si sd intirzie astfel deprinderea activitafii proprii a degetelor
profesorul nu va pretinde copiilor un sunet mai plin decit pot realiza
cu _deg'etia]e:' lor slabe. In acest fel, ei vor obfine intr-adevir sunete de
mai mica intensitate, dar curate, ceea ce le va deprinde si auzul cu
sunet_e"de_cahta’ge. In acelasi timp, degetele trebuie intirite si prin
exerci{ii gimnastice adecvate. nr
Un astfel de exercitiu, foarte simplu, constd in stringerea miinii

. [ 2 l) 15C

Degetele trebuie si fie de la inceput educate ca eiement i
sar t(go'data mobile si elastice, pe carc—? sd se poatd sprijini b?aft?lhgr?:
f{eg. Sle trﬂebu:e.aduse la o astfel de fermitate incit si poatd suporta
drd sd se indoaie, nu numai greutatea simpld a bratului sprijinit pe;
o.clapa,.m si forta lui de inertie in cddere sau chiar din aruncarea asu-
pra unei clape. Acelasi rezultat trebuie obtinut de la fiecare deget in
Pa&'te, 'm.clLﬂtswAdegetul mic (degetul 5), care are sarcini importante de
:iq eplinit in cintat, de pilda la acorduri unde evidentiazi linia melo-
icd si la sanrunIe mari pe care le Incheie si le subliniazi. De aceea
se poate admlﬂte, la nevoie, mai curind ca acest deget s rimini ceva
mai I’plgld,t d_ecllt sd se Incovoaie, pentru ca sd nu atingi si clapa vecini.

Privitor la mi§carea degetelor trebuie notate rolul si im
relativd a celor trei f_aleinge din care sint constituite (inglusivpggzte%&;
cel mare, a cdrui primd falangd este ascunsi sub muschii palmbari)
pei mai importantd din punctul de vedere al motricititii este falangzi
intiia de la bj&lza degetelor (la degetul mare falanga a doua), care este
Cj?a mai aptd pentru misciri rapide de flectare si singura' (la toate
1unc1 degetele), care poate face si miscdri laterale (de resfirare). Fa-
danga a doua (falangina) este aceea prin care se intinde si se stringe
egetul. Prin urmare, nu numai de la baza degetelor, ci si din aceasti
falangd se poate face uneori — din mare apropiere — atacarea clape-
lor sau retragerea de pe ele. Ultima falangd (falangeta) este aceea

care atacd nemijlocit clapele, dar nu est ild ultd mi
proprie (care trebuie chiar evitats) RIEPEI B kA Mijoare

! Colectiv din Institutul de stii i ] i idacti
sl pedagogica Bueuroni oo, 1;?5 gsl%te pedagogice — Pedagogia, Editura didactics
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Toate degetele atacd prin virful lor — prin aga numitele pulpe
sau pernite — care cu cit sint mai pline sint mai rezistente si totodaté
mai elastice. Numai degetul cel mare, ca urmare a articulatiei sale
deosebite, ataci lateral, dar de asemenea perpendicular pe claviaturd.
Trebuie insi ferit ca si unghia s atingd clapele.

Greutatea degetelor fiind micd, un impuls mai puternic, care si
imprime clapei o vitezd mai mare, aga cum este necesard pentru a se
obtine un sunet forte, poate fi ob{inuta numai printr-o vitezd mai mare
a degetului. Prin mobilitatea si agilitatea degetelor trebuie sd se in-.
teleagi deci, atit miscarea lor laterald, cit si flectarea lor rapidd de la
bazi — din articulatia lor cu metacarpienii — ca si din articulafia
dintre falangd si falangina.

Chiar recurgind la maxima rapiditate de care ele sint capabile,
intensitd{i mari nu pot fi obfinute numai din degete. De aceea in forte,
chiar si in mezzo-forte, trebuie sd se recurgd la forfele si greutatea
miinii, a antebratului sau chiar a brafului intreg din umdr- —
dupd nevoie.

Pornind de la cele dintii exercitii cu un deget, apoi trecind la ace-
lea cu doud degete pe clape aldturate, din care unul coboard si altul
urci — asemenea jocului a doi copii care se leagind pe o grindd — si
ajungind pind la exercitiile cu cinci degete, toate acestea, in afard de
scopul lor muzical, au ca efect dezvoltarea degetelor sub raportul atit
muscular, cit si al agilititii lor. O atentie deosebitd trebuie acordata
degetelui 1, care dacd este ferm si suplu totodati, sustine bine in-
treaga mina si, dimpotrivé, crisparea lui atrage crisparea miinii in-
tregi. Acest deget trebuie sd fie bine fixat in articulatiile sale, intrucit
moliciunea lui poate face ca intreaga mind si cadi de pe clape.

In aceeasi ordine de idei mai trebuie observat ‘1a elevi, ca ei si
nu actioneze clapele alunecind pe ele, nici sd traga degetele tot spre
capiatul anterior al clapelor, aproape sd iasa din claviaturd, cum se
constatd ades. Atacul si se facd pe cit posibil mai aproape de linia
clapelor negre. In acest fel, in afard de siguranfa de a nu iesi din
claviaturd, se usureazi atacarea clapelor negre, atunci cind le
vine rindul. ‘

In exerciiile cu doud si mai multe degete, pind la toate cinci, se
urmireste si deprinderea independentei lor, precum si egalitatea it
viteza atacului, din care, in conformitate cu cele expuse in capitolul
precedent, rezulti egalitatea in intensitatea sunetului. Realizared
acestei egalititi este destul de dificild din cauza deosebirii existente
in lungimea degetelor, precum si in puterea. muschilor respectivi. Re-
zultate mai grabnice se pot obfine de la incepdtori dacd mai intii li
se cere ca, pornind de la degetul 1 spre degetul 5 si apoi invers, ata-
carea clapelor si se facd de la un deget la altul crescendo iar apoi,

83




in mod analog, decrescendo. Se constatd intr-adevir, ci pornind de
la o Intensitate datd, fncepitorii sesizeazd si realizeazd mai usor su-
nete din ce fn ce mal tari sau din ce in ce mai slabe, decit sunete egale.
Numai dupd ce¢ in modul aritat ei s-au deprins si comande degetelor
si sd le supund voinfei lor, vor realiza mai usor si egalitatea sunetelor.

In cadrul exercitiilor de cinci degete se vor introduce exercitii cu
miscdri de rotafie a miinii, asa numitele misciri de pronatie (rotirea
miinii induntru, spre degetul 1) si de supinafie (rotirea ei in afard,
spre degetul 5). Ambele misciri se produc prin rotatia antebratului in
jurul axei sale. Degetele fiind plasate pe clape in pozitia de cintat, prin
aceste rotafii intr-un sens sau celilalt, greutatea miinii sau a brajului
intreg — dupd caz — trece si se sprijina succesiv, din degete in deget,
tot pe alte clape — pind la cinci — vecine sau apropiate, pe care le
actioneazd. Miscérile de pronafie si supinatie constituie unul din prin-
cipalele mijloace ale cintatului legato, precum si a executiei gamelor
in. legato, arpegii, octave frinte, acorduri arpegiate si linii melodice
-cantabile. Tn miscdri mai complexe, rotatiile sint insofite sau combi-
nate cu onduldri din incheietura miinii si a antebratului, sau chiar
a bratului intreg din umdr, care trebuie si fie deosebit de suplu cind
se executd miscdri de pronafie si supinatie.

Toate exerciliile de degete si se execute succesiv nu numai in inten-
sitdli si cu viteze diferite, ci de fiecare datd si in crescendo si decres-
cendo, intotdeauna cu griji pentru calitatea sunetului precum si pen-
tru mentinerea ritmului. Exercifii in afara ritmului sint inutile peri-
triu muzicd,

Un ajutor insemnat pentru deprinderea si menfinerea ritmului il
poate da numdratul. Numdratul constituie insd o problem aparte, care
se cere corect rezolvatd, altfel nu aduce foloase, ci poate si si dauneze.
In primul rind, numératul trebuie si fie el insusi bine ritmat, ceea ce
se poate invéta si exersa in prealabil cu ajutorul metronomului. In al
doilea rind, trebuie observat ca elevul si cinte dupi cum numdri, si nu
sd numere dupd cum cintd. In al treilea rind, numdratul si nu-i distraga
atenfia si concentrarea de la text si de la executia tehnico-muzicali
corectd. Este greu a se da refete impotriva acestor aspecte contradictorii
ale numdratului 1a cintat, care a ficut pe unii pedagogi si fie impotriva
lui. Dupd pérerea noastrd, numdaratul este totusi util si chiar necesar,
¢u conditia ca profesorul sa fie atent §i sd-1 indrepte pe elev atunci cind
se produc abaterile semnalate mai sus. Numdratul si fie monosilabic,
scurt, precis;, netdrdginat.

Pentru intdrirea, independenfa si egalizarea degetelor sint reco-
mandabile exercitii din Hanon, Beringer si alte culegeri similare. Aceste
exercitii se vor lucra intii in tempo lent (socotind saisprezecimea ca o
patrime), si treptat mai repede, fiind transpuse pe parcurs in diferite
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tonalititi majore si minore, precum $i cromatic} e digitq}iq aphcatatla
do major. Exercifiile mentionate se vor lucgaﬂ intii cu miinile separate,
apoi cu amindoud, atit in mers paralel, cit si in sens contrar, de fiecare
dati in intensitati diferite. Independen{a degetelor 8a nu rezulte dintr-q
izolare crispatd a lor si nici printr-o imobilitate silitd a miinii i bra-
tului, care trebuie sd ramind libere si §up1e'. ) . i §

Degetele sa nu actioneze superficial ci, clglar in (Emtatqt piano sl§
infunde complet clapele. Actionarea acestqrfl si se facd C.L_lvVlJ[_BZEl egal a
— in functie de intensitatea doritd — ev1t:ndu-§g cu grija c1oca§e‘¢% a.
Oricare ar fi tempoul si intensitatea, dqgetele sd atace fe:;rn, hotérit i
cu articulatiile bine fixate, dar fird crispare. Hptax:lrea in aclionarea
clapelor trebuie sd se arate atit la atacarea lor, cit si la ridicarea dege-
telor de pe ele, intrucit, cu deosebire Iau atacurile non legato, leggiero i
staccato, sfirsitul sunetului trebuie sd fie tot atit de net ca $i ince-
putul lui. . _

Variantele ritmice sint deosebit de importante pentru dezvoltarea
tehnicii digitale. Prin executia rapida a sunetelor succesive, cu accen-
tuarea si oprirea pe nota punctatd, se o})tme depnqderea migcaﬂ]cir
prompte, ferme, agile, ale degetelor. Variantele ritmice dau rezu qte
foarte bune in vederea pasajelor ornamentale mai dificile, ades intilnite
in literatura pianului. La executia variantelor ritmice, duratele trelu)uuua
si fie respectate cu strictefe printr-un numdrat precis. Nota punc’cata_aa
constituie un scurt moment de relaxare inainte de execuiia notelor rapide
urméitoare ale exercifiului, pind la o altd notd punctata :

— ——
. — i — T S — —

>

La miinile incd insuficient exersate se ot_)servﬁ tendi.nta d'e a se in-
clina mereu spre degetul mic. Aceastd inclinare trebuic evitata, catc)i
degetele nu mai atacd perpendicular clapele. O alta gr?sal?, ce sie Oi' :
servd la Incepdtori, este aceea ca dggetul mare atirna mda ara ¢ atvqu
turii. Impotriva acestui obicei trebuie luptat cu energie, deoarece ?tré—
ingrenia mult lucrul de mati) tirziu al celor cinci degete, precum i

erea degetului mare pe sub mina. ) _
’ Re-cgmandém ca Ilja exercitii de degete — ¢i In gqneral la ?jcudufl
unui pasaj — si nu se exerseze prea mult timp una $5[ él'lcefiélgll 1%”;3
care prin uniformitatea ei poate obosi prea mult degetele. Chiar da
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figura studiatd nu este incd complet stipinitd, sd se varieze munca de-
gﬁfcelgr, trecind un timp la altﬂe figuri sau alte exercifii care s solicite
ﬂgﬁraec%:tﬁl g?lflnzeilnig.sohute intr-un alt fel, dupd care se va reveni la

vTo.ate _cerintele amintite mai sus nu se vor realiza, fireste, dintr-o
data: ci prin exercitii gradate si indelungate, cu educarea si folosirea
sensibilitatii tactile a degetelor, care si fie permanent corelatd cu rezul-
tatul sonor printr-o autoascultare atentd. Pentru buna observare si
con}rolgre a elevului Tn modul cum executd miscirile este recomandabil
ca in timpul lectiei profesorul sd nu stea intotdeauna de aceeasi parte
a pianului, de obicei la dreapta, ci uneori si in stinga lui.

4. MODURILE DE ATAC

In tehnica pianului se disting trei moduri fundamentale de atac, asa
numitele atacuri non legato, legato si staccato, fiecare din ele fiind sus-
cep"upll de unele variante sau gradatii. In privinja ordinii in care ar i
maij indicat 58 se predea aceste diferite moduri de atac, unii pedagogi
preconizeazd s se inceapd cu atacul legato, pentru motivul cd astiel se
rgalizea.zé cantabilitatea atit de importantid in muzica. Al{i pedagogi ai
Planuh&l, la pdrerea cérora ne asociem si noi, gdsesc mai indicat sa se
inceapd predarea cu atacul non legato. Motivarea constd in faptul cd
pianul produce sunete discontinui, asa cum rezultd din natura Iui ca
mstruglent de percufie. Este deci logic ca primele lectii si exerciiii s&
se fa(ianpotrlvnt acestei naturi proprii instrumentului. Mai este de obser-
vat cd In non legato se realizeazd mai clar precizia ritmicd, care trebuie
intens si de la inceput educatd la elevi, prin urmare un alt motiv care
pledeazd pentru a incepe lucrul la pian cu acest mod de atac.

a). Non legato. Cintatul la pian in aceastd formd de atac inseamni
succesiunea sunetelor nelegate intre ele si este cel normal in tehnica
p:agulul, asa cum a izvorit din tehnica clavecinului. Ca atare, non legato
a ramas $i este in primul rind o tehnicd a degetelor, cu sau fard ajutorul
miinii din incheieturd (din poignet), ceea ce nu exclude bineinteles folo-
sirea antebratului si bratului, cind se simte nevoia.

_'ULa cintatul non legato numai din degete si mind, degetele articu-
leazd ferm si precis de la baza lor, antebratul si bratul rdminind suple
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si conducind miscarea miinii si a degetelor in mersul lor ascendent sau
descendent pe claviatura.

Degetele ce se succed trebuie sd execute o miscare alternantd, in
sensul cd unul urcd, iar celdlalt coboard, miscare pe care elevul trebuie
si o simtd in articulatiile de la baza degetelor. Ridicarea degetului de
pe o clapi trebuie si se facd destul de devreme pentru ca dempferul
respectiv sd fie recdzut bine pe coardd, spre a-i opri vibrarea in mo-
mentul cind a apdrut sunetul urmator. Trebuie observat deci ca elevii
s4 nu infeleagd si sd nu transiorme cintatul non legato in sunete deta-
sate. Miscarea degetelor trebuie sa se facd cu atita precizie, incit intre
sunetele succesive si nu rdmind un gol sensibil.

Prin caracteristicile sale, cintatul non legato este cel folosit in ge-
neral la executia pieselor preclasice si a muzicii polifonice, de exemplu
la o'mare parte a creatiei pentru pian a lui J. S. Bach, deoarece se pas-
treazi mai bine claritatea si independenta vocilor, Deosebit de acestea,
aproape toate exercifiile, gamele, arpegiile, notele duble, ornamentele
etc., se exerseazd intii in non legato. :

b) Leggiero — care inseamnd ugor — este o variantd a atacului

non legato, folositd in executia gamelor ornamentale si in general in
toate figurile ornamentale in tempo rapid. In acest atac, degetele actio-
neazd cu repeziciune, din apropierea clapelor, si cu o minimald partici-
pare a mugschilor palmari. De aceea, leggiero nu poate fi realizat decit
in piano sau cel mult mezzoforte. : ‘
' ¢) Portamento este un non legato extrem care cere o separare sefl-
sibild a sunetelor succesive, ele fiind tinute, in general, trei pétrimi din
valaarea notelor respective. Indeplinirea acestei conditii este usurata
prin aceea cd portamento se foloseste cu deosebire in pasaje lente.
Pentru a se obfine separarea sunetelor, apdsarea unei clape se face
numai dupi ce precedenta s-a ridicat complet din infundarea ei.

Portamento se executd, dupd intensitatea cerutd, fie numai din
degete si min4, ca la non legato, ie folosind greutatea antebrajului gi
a bratului intreg, ceea ce dé sunetului mai multd plindtate.

d) Legato este un mod de atac deosebit de important in cintatul
la pian, deoarece printr-insul se cautd a se realiza acea continuitate si
rotunjime sonord, care In sine lipseste pianului. Acest mod de atac s-a
dezvoltat o dati cu evolutia muzicii pentru pian de la polifonia pre-
clasicd 1a muzica omofond : intii aceea a clasicismului vienez, apoi cea
a creatiei romantice, ulterior si a impresionismului, cu lirismul, expre-
sivitatea, bogitia tonald si efectele de culoare, care le caracterizeaza si
care cer maj multd cantabilitate. Toate acestea se realizeazd la pian
prin cintatul legato.

Dupd cum o aratd numele, legato inseamnd legarea, sudarea sune-
telor ce se succed in cintat, lucru care se realizeazd, in principiu, men-

87




tinind degetul pe clapa cintatd pind cind alt deget atacid clapa urma-
toare. Cintatul legato se poate executa in dous gradatii diferite, anume
ca poco legato sau legato din degete si ca legatissimo sau legato can-
tabil. Dupa caracterul piesei si posibilitatile de interpretare se pot folosi
si gradatii intermediare.

In poco legato legarea sunetelor este mai pufin marcati si se exe-
cutd, ca si non legato, din articularea de la bazi a degetelor. Poco legato
se aplicd atunci cind caracterul motivului sau al frazei nu cer o deose-
bitd expresivitate si este caracteristic pentru operele primilor maestrii
ai clasicismului vienez.

In legatissimo, legétura de la un sunet la cel urmitor este mai
strinsd si se obfine cintind cu degetele tinute aproape de clape si ceva
mai intinse, astfel ca si se faci contact cu o suprafatd mai mare a
acestora. Apropierea de clape a degetelor trebuie si fie cu atit maj ac-
centuatd — pind acolo incit ele si se mentind permanent la nivelul
clapelor — cu cit pasajul cintat este tntr-un tempo mai rapid. In pasaje
foarte rapide cintatul legato este in general imposibil de obtinut.

Un mijloc foarte eficace pentru realizarea legato-ului in diferitele
sale gradatii il constituie miscirile de pronatie si supinatie, la care greu-
tatea miinii si a brafului trec lin de pe un deget pe altul, producind
astfel o aciiune ,legati“ a clapelor succesive, deci si a sunetelor emise
de ele. Evident cd acest mod de atac este posibil numai la pasaje cu in-
tervale destul de mici intre notele succesive, astfel ca sa poatd fi cuprin-
se intre degetele nu prea resfirate ale miinii. Legato intre sunetele mai
depdrtate nu se poate realiza din degete, ci in general numai cu ajutorul
pedalei forte. Dar despre aceasta se va vorbi in capitolul respectiv.

Considerat in ansamblu, in cintatul legato, intregul sistem consti-
tuit din degete, min4, antebrat si brat trebuie si se mentind intr-o mis-
care continud, ondulant, fira schimbiri bruste.

e) Staccato. Dupi instruirea si exersarea elevului in atacurile nomn
legato si legato cu variantele lor, se va trece la cea de a treia forms
fundamentald de atac la pian, la staccafo. Aceasta inseamni cintatul
in sunete separate intre ele prin goluri sensibile, chiar importante, prin
care caracterul de instrument de percutie al pianului se manifesti in
mod evident. Tn privinta valorii cvasi-pauzelor ce apar astfel inire
sunete, in piesele preclasice si clasice, pind la acelea ale lui J. S. Bach
inclusiv, adicd in tot ce s-a scris de fapt pentru clavecin, se aplicd regula

<a fiecare sunet si fie tinut jurndtate din valoarea notei respective, cea-
laltd jumditate revenind pauzei dintre sunetele succesive.

Staccato se poate realiza prin patru procedee diferite, si anume :

1. Staccato din degete prin articularea directi a acestora, care ac-
{loneazd vioi si scurt, ca impinse de un resort. Ph. Emanuel Bach spunea
in aceastd privin{d si se cinte ,ca pe clape incinse“. O varianti a
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staccato-ului din degete este staccato-pizzicato, numit $1qsta}ocatzsszmoé
care se realizeazi tragind degetele, din Lutlhmele lor doud fa}imge. spr
induntrul miinii, asa cum trage o ghea}'a.. Tot Ph. ?m. Bac 1a ]fermxsi.
mai multd libertate in executia staccatissimo scurtind sunetele la mai

in de jumaitatea notelor. R o )
putmzd Stjaccafo din mind (din poignet), prin migcari scurte dmtlnffzhele:
tura miinii, tot asa de repezi ca la staccato din degete. Aggas‘ta CI)IT"JI’E?
de atac se poate realiza, la rindul ei, prin doud procedee diferi e;ie i
degetele fiind pregatite pe clape, le atacd printr-o ny5care1 repe i
tncheieturd, mina ridicindu-se apoi brusec, ca respinsd de clape, J[sp i
reveni apoi din nou cu degetele pe glape._ gata pentné un nou a afé .
doilea, mina aflindu-se ridicatd din 1I}che1etura, este :;[gsg arun_cga irllji-
clape, spre a fi apoi imediat si icot atit de bru§c ridica d in I}_oggtlse .
tiald. Staccato din mina sglimt_lrid mala{lgué’il lgggsl?z%rgdi miinii,

iv si se va folosi in pasaj lungi.

exerséef ‘%;Z%;Z?O d?’n antebraf se exe%uté cu ﬁcg}ez_a'a migcari scurte {:fi
mai sus, dar din articulatia co;cului, aceea a miinii fiind fixatd, sau supla,

i ¢ simte mai avantajos. y
dupa&l?uﬂr;a?te;ato — cuvint itajlian care Tn§eamnz"1A ciocanire — este ug
staccato accentuat, unii pedagogi considerindu-l insa ca funsd un m?[é
propriu de atac. Este un atac in sunete detasate si putgramtc.e. e 'exgg‘fjnd
din bratul intreg pornit din umdr, cu degetele ceva mai intinse tsx c? o
riguros vertical pe clape. Martellato se executd numai in forte s
tissimo. .

Bineinteles c4 toate aceste variante ale atacului staccato, tcu procei
deele de executie indicate, nu sint cu totul echwglgntg caﬂeiec sonoytg_
muzical, urmind a fi folosite unul sau altul dupa L.nd{catnl_e COITI]?'OZJII‘E-
rului, iar in lipsd, dupd stilul $i caracterul piesei gi a dinamicii |
scrise.

Modurile de atac vor fi explicate elevilor si ilustrate cu exerflﬁulst
exemplificari coresplunlzétoare,. p?ntru a lamuri nu numai aspectul lor

ic, ci si surile lor muzicale.
teh“llgél?% ﬁ; S‘f?ée parte formal din modurile d? gtac, n_ote_le repgltate;
notele tinute si trecerea degetului 1 pe sub mind constituie probleme
apropiate. o - .

Notele repetate se intilnesc ades in piesele pentru pian, de .Ellcltﬂi[g_
cesitatea ca si fie si ele exersale cu at§ntla cuvenita. No:[ele repe alle
se pot executa cu unul si acelasi deget, in care caz se reallzeazadegatt-
tatea intensitétii, dar trebuie exersate si cu doud pind la patru ege_::,_,_
la care sd se oblind de asemenea aceasta egahtﬂate. I_n cazul exgcut}u
notelor repetate cu un singur deget, este indicata o miscare Eie._a uctie-
abductie a acestuia de-a lungul clapei, ceea ce usureazi cxecuiia.
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Notele finute constituie in primul rind o pregitire pentru exersarea.

ulterioard a trecerii degetului 1 pe sub mini. In al doilea rind ele dez-
voltd fermitatea miinilor si a degetelor. In al treilea rind, la exercitiile
e note {inute fdcindu-se trecerea degetului 1 de la pozifia numai spri-
jinitd pe clapd, la aceea de actionare a ei, se obtine o crestere a abilitatii
sale. Exerciiile de note {inute trebuie atent supraveghiate, deoarece ele
pot provoca crispéri ale degetelor.

Trecerea degetului I pe sub mind este o problemi dintre cele mai
importante ale tehnicii de degete, cireia trebuie si i se acorde multi
atentie, intre altele si pentru motivul ci ea constituie o esentiald si ne-
cesard pregétire pentru executia ulterioard a gamelor si arpegiilor.

Pentru ca degetul cel mare si se obisnuiascid cu miscarea laterald
:pe care o cere trecerea lui pe sub celelalte degete, ajutd mult urméitorul
exercifiu : mina elevului se asazd pe mas# sau pe capacul claviaturii in
pozitie normald pentru cintat. In aceastd pozitie, degetul mare face, pe
sub celelalte degete, miscdri repetate de du-te-vino spre degetul 4. La
aceastd miscare, degetul mare sd rdmind in usor contact cu masa sau
placa pe care exerseazi, iar mina (podul palmei) si se mentina linistitd
si fard incordare. Acest exercifiu, care mireste flexibilitatea degetului
mare, trebuie ficut cu fiecare mind in parte citeva minute in sir, timp
«de citeva lectii, pind se ob{ine supletea necesard a acestui deget.

O pregilire a trecerii degetului 1 pe sub mind o constituie de alt-
minteri gi toate exercitiile anterioare de cinci degete, inclusiv de note
finute, prin care degetul 1 s-a deprins cu atacul siu perpendicular
pe clapd.

Exercitii de trecere a degetului 1 pe sub mini se gédsesc multe in
metodele de pian si in culegerile de exercitii. Ca exemplu este dat exer-
cifiul de mai jos, in care degetul 1 trece pe sub degetele 2, 3 si respectiv
pe sub degetul 4 :

In acest exercitiu, trecerea degetului 1 s se facd scurt, rapid, spre
clapa ce va i acfionatd in sfaccato, cu revenirea lui prompti la loe, in
vederea atacului care urmeazi.

Exercitiul ce urmeazi are in vedere, pe lingi trecerea degetului 1
si trecerea, in coborire, a miinii, respectiv a degetelor 3 si 4 deasupra
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degetului 1, migcare ce trebuie executatd in acelasi mod ca la exercifiul
precedent.

Exercitii similare se vor lucra cu mina stingd la octa\(a mica. .
La trecerea degetelor pe dedesubt sau pe deasupra, mlscarea.vit i
sustinutd de toati mina — usor inclinatd spre dggetul_ 1 — prin crl-o
oscilare lind din incheieturd, astiel ca ele sa goatg\ veni la timp de-
asupra clapelor pe care trebuie si le atace. Rasucirea in acest scop a

_incheieturii miinii este un procedeu gresit, care poate fi evitat daca la

trecerile deasupra sau dedesubt ale degetelor, bratul conduce merstil
mai departe.

5. ORNAMENTELE

Ornamentele — numite si melisme, — Maniereft (germ.), agré-
ments (franc.), fiorituri (ital.) si grares (engl.) - mpizldenum.mida;cg
unor grupéri de note de valori mici, introduse in lucrdrile lelzméle, i
scopul de ornamentare a melodxe.x, asa cum o aratd si nur'nelekVIelea
o origind veche, inc de la organistii secolelor al XV-lea si a -lea,
care le numeau coloraturi si capiti o folosire i o dezvolvtare largd itnl
deosebi in muzica pentru clavicord si clavecin. Intr-adevér, prin f'ilptut
ci aceste instrumente produc sunete discontinui si scurte, s-a cau?
si se acopere uneori golurile dintre ele prin intercalarea unor sunede
de valoare micd in tempo rapid, auxiliare ale melodiei, ca trecere de
la un sunet la cel urmétor al liniei me}odlce. 3 3 _ :

O datd cu aparitia pianului $i mai cu seama dupd ce s-ala]uns a
bogitia sonord si cantabilitatea pianului n‘lodern, ornamente 1e ni,t aeu
mai avut ca scop doar umplerea golurilor dintre sunete — ca la clave-
cin — nici acela de simpld impodobire, ci au devenit elemente compo-
nente ale liniei melodice, respectiv ale id_eil muzAlcale..Acest nou si mai
important sens al ornamentelor cere deci, cu atit mai mult, o executie

exactd si cit mai artistica.
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Ornamentele sint notate de obicei in texte prin anumite semne spe-
ciale, ardtate in manualele de teorie si in metodele de pian. Pe unele
din ele le vom folosi in exemplele ce urmeazi. In compozitiile mai vechi,
semnele erau in numdir mai mare si adesea diferit infelese, ceea ce pro-
ducea dificultdti de interpretare executantilor. J. S. Bach a fost printre
cei dintii care in unele din lucririle sale a scris si ornamentele cu valori
precise, in masurd. Si in multe din lucririle lui Beethoven, Chopin,
Schumann, Mendelssohn, Liszt si al{ii, ornamentele sint notate cu va-
lori precise. Un numir redus de semne speciale au rimas totusi in vi-
goare si sint incd folosite in scriitura muzicali.

Ornamentele cele mai intrebuintate sint: apogiatura scurtd si
lungd, mordentul superior si inferior, simplu si dublu, grupetul, care
are trei variante, precum si #rilul. Se considerd ca ornament si glis-
sando-ul, desi factura lui este mult diferitd de aceea a celorlalte orna-
mente.

Deoarece toate ornamentele — cu exceptia apogiaturii lungi — se
caracterizeazd prin sunete scurte, aliturate sau apropiate si cintate cu
rapiditate, se executd in general numai din degete, cu mina supld. Ex-
ceplie fac ornamentele in pasaje in miscare lentd care se adapteazi
miscdrii. In afard de cazurile, rare, ale unor indicatii contrare ale com-
pozitiei, ornamentele se executd cu o intensitate egald sau apropiatd de
cea a fragmentului din care fac parte.

- Elevii intimpina de obicei dificultiti in executia ornamentelor. Daci
el si-au insusit insd anterior o bun# tehnica digitald, iar natura si scopul
ornamentelor le sint in prealabil explicate printr-o analizd teoretici a
ordinii si proportiei notelor auxiliare in raport cu timpul mésurii, difi-
cultatile pot fi invinse.

Pentru intelesul mai detailat al fiecirui ornament ne referim la
definiiiile si explicatiile date in manualele de teorie. Aici vom considera
indeosebi procedeele tehnice pentru executia lor.

a) Apogiatura scurtd, pe clape albe sau pe clape negre succesive,
dintr-una, doud sau trei sunete, se va integra in mersul spre sunetul
principal printr-o miscare ondulatorie a miinii si antebrafului. In apo-
giatura pe clapele albe spre cele negre miscarea se va combina cu ur-
carea miinii de jos in sus, iar de la clapele negre spre cele albe cu alu-
necarea ei in jos.
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b) Apogiatura lungd se executd cu acelasi procedeu ca acela ardtat
ia apogiatura scurtd. Ddm citeva exemple:

seexecu?d:

| se execula: |

Al s executd

J. S. BACH : Preludiul XVIII, caietul II
(Clavecinul bine temperat)

o succesiune rapidd de doud sunete — cel
simp?t)x _ﬂfosr;isngtélpszs sunete — mordentul dub_]u — toate 1;\ lﬂtEI;‘\lfélll‘
de secund fatd de sunetul principal. Mordentu} sxmplu poate_ I”Stélpiollo-
cind foloseste sunetul auxiliar superior, sau inferior atunci cin
seste sunetul auxiliar inferior :

se executs

(_av se erecuts b

Semnul de alteratie scris deasupra semnului mo-rdentulvm se reierzi
la sunetul auxiliar superior, iar cel scris sub semn se referd la sunetu

auxiliar inferior :

Mordentul ritmic este executat inaintea sunetului principal iar cel
melodic se executd dupa el. Muzica preclasicd si clasicd folgsea in gene-
ral mordentul melodic, muzica romanticd si contemporand, mordentul
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ritmic. In ambele cazuri, accentul cade pe sunetul principal si nu pe al

doilea sunet al mordentului :

ritmic tnelodic

Turini — Sonata, partea a Il-a

Din punctul de vedere al executiei, mordentul este o figurd simpla
pfen.truvdoua degete care alterneazid (figuri lucrate de elevi la tehnica
dlg}tala), care se realizeazd intr-o miscare repede. Procedeele indicate:
mai sus pentru apogiaturd sint valabile si pentru executia mordentului
Acesta'se va exersa intli separat, ca figura independents, iar apoi $f
cel mai mult, intercalat intre doud sau patru masuri ale ’fragmenh;lui
pe care il ornamenteaz, astfel ca elevul si se deprindd cu execufia mai
rapidd a sunetelor mordentului fati de aceea a sunetelor liniei melodice
) Q) Grupet%zl este si el o succesiune relativ rapidd de patru sunete,
Incepind uneori cu cel principal, alteori venind dupd acesta, toate, la

intervale de secundd. Execufia grupetului

rezultd tot din tehnica digi-

tald, anterior lucratd de elevi, incluzindu-se aici o usoard rotatie a

miinii din antebrat.

Ao se executs s ;

58 execuly: St

La grupet se recomandi de asemerlea, in acelasi scop ca la mor-

dent, asezarea lui intre citeva misuri ale
exemple :

Allegrc: o o

liniei melodice. Dam citeva

. = 1 T v T
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W. A. Mozart : Rondo in re major

Adagio molio

Beethoven : Sonata pentru pian, op. 10 nr. I

e) Trilul este unul din cele mai folosite ornamente. El constd din
alternarea rapidi si repetatd a unui sunet (deasupra céruia se gdseste
semnul respectiv) cu sunetul aliturat superior. Trilul se executd fie cu
degetele articulind mai sus, sau {inute foarte aproape de clape. In am-
bele cazuri, articularea se face de la baza degetelor, mina rdminind
linistitd, dar supli. De o importanti deosebitd pentru reusita trilului
este fermitatea degetelor, care trebuie sd aclioneze din virful lor. In:
vederea invatarii trilului se vor lucra exercifii pregatitoare cu diferite
perechi de degete pe intinderea a cinci sunete in succesiune cromatica..
Aceste exercilii se vor face in miscare lentd cu o deosebitd atenfie la
egalitatea ritmic# si claritatea sunetelor. In triluri prelungite, acfiunea
degetelor poate fi combinatd cu aceea a antebrafului, astfel ca séd se
producd o ugoard alunecare a degetelor in sus si in jos pe clape saw
ficindu-se o miscare oscilantd a miinii. Spre a evita obosirea se poate
schimba dupd un timp perechea de degete care il executa.

Uneori trilul este precedat sau succedat de o apogiaturd care se
contopeste cu el, alteori aceastd apogiaturd rdmine separatd, fiind chiar
evidentiatid printr-un atac accentuat, asa cum se aratd in exemplele
urmétoare :

 — o — o e (] e vt
RSN ] T A P 0T P D P S e N i P [ S5l ) G
ol 8 gl W oW J gl oW/ T

e prEmm—— (o e
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Mozart ¢ Rondo in re major-
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L. van Beethoven : Cadenta (p. I) la Concertul

in re minor de W. A. Mozart

In cagul.trilurilor in terte, execu'tia este usuratd dacid se face o
alunecare inainte si inapoi in lungul clapelor respective. Execufia trilu-
textul o permite — si a acelora in terfe sau

I cu seama in cazul miinilor mai putin dez-
iini. Prin miscari alternante

rilor in octave — iar daci
sexte, este mai usoard, ma
voltate, daci trilul se distribuie la ambele m

ale celor doud miini din antebrate — ; i — i
triluri de mare amploare, e AL D Boeje il b

Ma’ra % iszt :
Cconcertu] nr L pentru }%}glﬁftii omk-ﬂﬁ"

In execufia trilurilor sd se pastreze un ritm foarte precis, oricare
ar fi miscarea. In acest scop, precum si in acela al egalititii in intensi-
tate, se poate uneori aplica procedeul de a se executa trilul in triolete.
La triluri prelungite se vor face si accentudri pentru realizarea preg-
nanfei ritmice. In muzica preclasicd trilul incepe, in general, cu nota
superioara, cu exceptia cazului cind nota principald trebuie evidentiata.

a6

Tot in muzica preclasicd se intflnesc pentru tril notatfii diferite, ca in
acest exemplu :

M 5é eXECU)‘G‘
— T Lo A

——

s€ execurd

Trilul trebuie executat cu multa ateniie, astfel ca el sd constituie
o potenfare a liniei melodice. De aici rezultd importanta exersirii in-
delungate a trilurilor, deprinderea execufiei lor cu toate perechile de
degete si cu grijd pentru o corectd realizare. La aceasta ajutd o auto-
ascultare atentd, necesara de altfel la exersarea tuturor ornamentelor ca
elemente caracteristice ale liniei melodice.

f) Glissando se poate executa ascendent sau descendent, fie cu
mina dreaptd, fie cu cea stingd, mina fiind intoarsd cu podul palmei
spre clape, iar degetele finute paralel cu claviatura. Glissundo se mai
poate executa si cu degetul 1, fird a intoarce mina, ci numai printr-o
pronatie sau supinatie corespunzitcare, dupid. mina care aclioneazd
(dreapta sau stinga) in coborire sau in urcare.

Exersarea glissando-ului va incepe de la intinderea unei octave,
fiind apoi extinsd, progresiv, pe mai multe, intii in nuanta de piano,
apoi si in forte. In piano se executd cu un deget care aluneci pe clape
cu o presiune moderatid. In forte se executd cu degetul 3 proptit de de-
getul 1, acesta din urmi fard sa alingd clapele. Glissando-ul se mai
poate executa cu doud degete aldturate, de exemplu cu 2 si 3, sau cu
3 si 4, mina fiind intoarsa cu podul palmei spre clape, iar degetele, desi
mentinute suple, alunecind cu presiune pe claviaturd. Se lucreazd in
acelasi mod pe clapele albe ca si pe cele negre.

Glissando-ul in note duble (in terte, sexte, octave), se executd cu
mina in pozitie normald, degetele actionind ins# diferit in urcare si in
coborire. In urcare, degetul 1 actioneazd cu virful lui, iar degetele 3,
4 51 5 — dupd cum intervine unul sau altul — cu falangeta mult indoit4,
alunecd cu unghia pe clape. In coborire aceleasi degete lucreazd in mod
inversat. Glissando-ul in note duble este mai greu de executat. Pentru
deprinderea lui si in scopul de a se ob{ine simultaneitatea perfectd a
ambelor degete, se va exersa mai intii separat cu fiecare din degetele
perechi in parte, avind grijd ca ele si se afle mereu in pozitiile ce le
vor avea aturici cind vor lucra impreund.

La toate exercitiile in glissando, mina este condusd de brat, in-
cheietura miinii rdminind supld. In sfirsit, oricare ar fi fempo-ul si modul
de executie, glissando-ul trebuie executat in mdsurd si precis incheiat.
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Elevii trebuie instruiti si controlati ca s nu execute ornamentele
mecanic, ci in strinsa legaturd cu tempoul si stilul piesei, cu continutul
ei muzical.

Tinem si precizdm cd dacd ne-am ocupat aici de ornamente, am
pornit de la considerentul ci gi ele fac parte din figurile tehnicii de
degete, deci sint fin legdturd cu procedeele care au fost expuse mai
inainte in aceastd privintd, si nu ca o ordine in care ar trebui predate.
Aceastd ordine urmeazi a se stabili de citre profesor dupa virsta, clasi
si gradul de dezvoltare a elevilor.

6. LUCRUL CU AMBELE MIINI

Evident ci tot ce s-a spus pini aici despre activitatea degetelor,
a miinii si a brafului, trebuie sa se infeleagd pentru fiecare mini in
parte si va trebui invitat si exersat la fel pentru mina dreaptd, ca si
pentru cea stingi. Astfel se va putea trece mai usgor, pe fiecare treaptd
a invatdmintului, la lucrul cu ambele miini. Tehnica pianului cere egali-
tate in toate actiunile si o independentd desivirsiti a unei miini fatad de
cealaltd. Acest rezultat nu se obtine usor, c¢i numai prin exercifiu in-
delungat, gradat si constient.

In ceea ce priveste indeosebi egalitatea in forte si viteze, in folo-
sirea greutdtii bratului etc., dificultdtile provin si din cunoscuta slibi-
ciune relativa a miinii stingi fatd de cea dreaptd (sau, la stingaci, in-
vers). Mai greu de deprins, dar mai importants, este obfinerea in-

dependentei celor dou# miini, care in anumite piese pentru pian au de -

executat, fiecare in parte, alte figuri tehnice, totodatd in moduti de atac
si intensitati diferite, ceea ce cere din partea sistemului nervos superior
o capacitate distributivd deosebit de ascutiti.

Egalitatea si independenta miinilor se vor obfine daci mai intii
se vor face, cu fiecare mind in parte, aceleasi exercitii, astfel ca ele
sd capete aceleasi deprinderi si automatisme. Pasul al doilea va consta
in exercitii la unison cu ambele miini, urmate de miscdri in sensuri cor-
trare, In care si intervind simetria miinilor. Numai dupd ce aceste
activitd{i paralele au fost suficient exersate si insusite de elevi, se va
trece la miscéri diferite ale celor doud miini lucrind impreund, dar
care si ele vor fi fost in prealabil lucrate si deprinse separat de fiecare
mind in parte pind la tempoul real. Deoarece mina stingd va rdmine
aproape intotdeauna mai slabd si mai putin abild decit cea dreapt,
este indicat ca, in special, in pasajele in mers paralel s& conduci
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mina stingd si nu cea dreaptd, care se poate vada[_)tgl mai_ugor dupa
cea stingd, decit Invers.fAn(}intim {:?“ in aceastd privin{d Chopin spu-
i ,mina stingd sd fie dirijoru )
e %?1 ';cglate mi$cg§1rile de maijrnare amploare si intens.ltaﬂre, degete}e
si miinile trebuie sd se foloseascd — asa cum s-a mai accentuat i
repetate rinduri — de greutatea, forfele si amploarea in dep}aqarz_a
bratelor din umdr. Prin aceasta se infelege ansamblul constituit dm
omoplat, claviculd si articulafia cu osul brafului (humerus). Intr-f[l_ e-
vir, pornite din umdr se pot realiza — ca si in tq-ate celelalte ac ivi-
tati si munci fizice ale omului — cele mai vanaﬁte $i mai ample I’I’ll.ﬁcﬂll
extinse peste toatd claviatura, asa cum se cer in cintatul la pian. Tot-
odatd si contrar apareniei, nu din mind i deggt_e, ci Eim umér cu El_]l.l;
torul muschilor mai voluminosi d‘Ot‘Sﬂ}I-SLlpE.’:I‘IOl'l si ai bratului, se pot
realiza gradatiile cele mai fine si mai precise, atit in amplitudinea si
directia miscdrilor, cit si in intensitatea lor. X ]
De aceea, dacd in paragrafele precedente ne-am ocupat in special
de activitatea degetelor, ca acelea care in mod nemijlocit ac{ioneaza
clapele, nu trebuie si se uite insd rolul dinamic primordial al brafelor
in cintatul la pian.

7. GAME, ARPEGII, OCTAVE, NOTE DUBLE, ACORDURI

Gamele constituie un studiu de bazd in tehnica pianului, caruia
trebuie s i se dea cea mai mare ateniie. Se poate adduga cd nu numai
in scoald, ci si mai tirziu, in toatd acﬁvitatea. practicd a_p_l.amstul_m,
studiul gamelor ii va i necesar pentru mentinerea .tehrncu. Studiul
gamelor ncepe dupd ce s-au lucrat exerciliile de cinci degete, cu care
prilej s-au facut gi trecerile degetului 1 sub celelalte degfzte. AcesJ}e
treceri sint foarte importante pentru agilitate si egalitate in execufia
gamelor ; la fel miscdrile de rotatie a miinii (pronatie si supinalie),
precum si diferitele moduri de atac. . _ _

Daci elevul si-a insusit aceste procedee si deprmdfarl._gamelAe nu
mai prezintd dificultd{i deosebite, iar exersarea lor contribuie, la rindul
ei, la perfectionarea acestor deprinderi. Intr-adevar, studiul gamelor
ajutd cel mai mult la obfinerea egalitafii sunetelor'm lptegsltate si
duratd pe intreaga claviaturd, asifel ca sd nu se mallr?snnta efectele
inegalitétii existente in lungimea degetelor, precum $i in pu.tere.a lor.

Pentru ca elevul si-si poatd insugi in mod constient tehnica game-
lor, ar trebui sd le cunoasca in prealabil de la lectiile de teoria muzicii.
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Caumﬂ insd dintr-o oarecare necoordonare a programelor, gamele nu
sint fned trata’ce la teorie la data cind se incepe studiul lor la instru-
ment, rdmine in sarcina profesorului de pian ca o datd cu inceperea
lucrului la game sé predea elevilor si unele din nofiunile de baza res-
pective. O datd cu aceste nofiuni si dat fiind acordajul temperat al
pianului, esta?_ 1thcat ca, pe parcurs, si se dea elevilor explicatii si
asupra qaturu si scopului temperdrii scdrii muzicale si a caracterului
enarmonic al gamei cromatice, care caracterizeazd sistemul sonor al
pianului.

_ Pe baza cunogtinfelor teoretice despre game, elevii sa fie instruifi
sd nu le gxecu’ge in mod mecanic, dupd modelele gata date in meto-
dele de pian, ci pornind constient de la structura proprie a fiecdreia
din gle. Iﬂ_ ac§st_ scop, elevul trebuie s stie s#-si construiascd orice
gamid — si sd si-o imagineze auditiv — din tonurile si semitonurile
care o compun. La inceput, acest mod de a studia gamele poate sid
I;‘;Iabl}:’lael gireu, Eciar fetdaceasté cale elevul va ajunge si le stdpineascd

entru to ita i a
dezvol‘rare$a ga pianisticgéuna' lucru de o deosebita importan{a pentru
_ Bineinieles cd inva{ind gamele prin acest procedeu, ele se fixeazd
in memorie i tot din memorie se vor cinta mai Hrziu, Aceasts memorie
Z}z:eféi;gsg ac1;[1.m J[mai sigurd si mai trainicd, deoarece s-a format prin
¢ exemple?(;]f dlirl] ;egggguse de logicd si nu prin repetarea mecanicd

Importanfa stgdiului si exersérii gamelor este unanim recunoscuta
dar asupra ordinei in care ele trebuie predate existd intre pedagogii'
cei mai de seamd pdreri diferite. Cu multd vreme fn urmd, Chopin
far dupd el mulii pedagogi, au sustinut c este mai indicat a se incepe:
studiul cu gama si major, decit cu cea in do major, cum este mai
obAlﬁ.r_ly:t: dar' care ar fi mai nimerit sa rdmind ultima. Conformatia
ggu:r[édslr epozmg natgral? ‘ii degetelor corespunde — dupd acest punct

ere — de-a dreptu i be si
M s majo?. pozitiei relative a clapelor albe si negre

Pornind de la alt punct de vedere, pianista si pedagoga francezd
Marguerite Long preconizeaza inceperea studiului gamelor prin gamele
cromatice, ]ushf-tcjnd aceasta astfel : ,Nu neglijati gama cromatici
cultivati-o cu griji. Ea dezvoltd precizia tugeului prin aceea ci obliga“{
degetele sd se miste In spatii restrinse si s manipuleze intervale mai
delicate decit acelea ale gamei diatonice. Gama cromatici dezvoltd agi-
litatea §i suplefea degetului 1, a cdrui interventie este aici mai frec-
ventd $i mai usoard. Pentru incepétori, studiul gamei cromatice trebuie
sd preceadd pe acela al gamei diatonice” .

! Marguerite Long — Le Piano, Salabert, Paris, 1959, pag. IIL
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Cu toate aceste autorizate opinii, pe care le-am socotit necesar
si fie cunoscute, continudm sa fim de pdrere ca studiul gamelor si
inceapa cu gamele diatonice, si in primul rind cu gama do major.
Plecind de la principiul pedagogic de a se merge de la simplu la com-
plex, iar gama cromatica fiind mai complexd ca cea diatonici, apare
indicat din punct de vedere metodic si se lucreze intii gamele diatonice,
care se formeazi foarte ugor si vizibil din inlantuirea a doud tetracor-
duri. Pornind de la gama do major se vor parcurge — progresiv. —
prin cercul cvintelor, toate tonalitatile modurilor major si minor.

Pentru constituirea gamelor din doud tetracorduri este necesard
cunoasterea componentelor (pozitia tonurilor si semitonurilor in cazul
gamei majore — doud tonuri si un semiton). Acest mod de constituire
a gamelor este usor infeles de elevi, cirora in acest scop li se asazil
miinile cu degetele 5-4-3-2 la stinga si cu degetele 2-3-4-5 la dreapta.

Dupi modelul gamei do major se pot forma toate gamele urma-
toare cu diezi, si anume : se asazd mina sting# pe tetracordul al 11-lea,
care devine tetracordul I al gamei noi, iar cu mina dreapti se formeazi
tetracordul al Il-lea al acesteia, urcindu-se totodatd treapta a treia a
tetracordului (sensibila gamei) cu un semiton, diezind-o. La gamele
cu bemoli se procedeazd in sens invers, si anume: se agazd mina
dreaptd peste tetracordul I al gamei initiale, care devine tetracordul
al Il-lea al gamei noi, iar cu mina stinga se formeaza tetracordul I al
acesteia, coborindu-se totodatd treapta a patra (subdominanta), cu
un semiton, I_Jemolizind-o.

La gamele cu bemoli, majore $i minore, degetul 4 de la mina
dreapta se va afla in general pe si bemol, iar la mina stingd pe noul
bemol care apare in gama. -

Este necesar ca fin continuarea gamelor majore si se treacd la
studiul gamelor relative minore, naturale si armonice, iar dupd aceea
a gamelor minore melodice, deoarece multe din piesele mici pe carc
le invatd copiii in primii ani sint scrise si in modul minor.

In toate gamele, degetul 1 cade pe clapele albe si, in principiu, toate
gamele au in suire si coborire aceeasi digitatie, cu urmdtoarele excep-
fii : la mina dreaptd la gamele fa diez minor si do diez minor melodic,
iar 1a mina stingd in gama sol diez minor melodic. Elevii vor fi instruiii
cd in gamele care incep pe clape albe — cu excepiia gamei fa major
— vor folosi grupele de degete 1-2-3 si 1-2-3-4 la mina dreaptid in
suire, iar la mina stingd in coborire.

Buna insusire a digitatiei gamelor — aga cum este datd detaliat
in metodele de pian — permite concentrarea atentiei asupra fermitéfii
atacului, a egalitdtii in intensitate $i ritm. Este util ca, mai tirziu,
clevii si exerseze si gamele care incep pe clape negre cu digitatia

-
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gamei do major, aceastd deprindere usurind mult cintatul variatelor
game ornamentale, pe care le vor intilni in multe din piesele pen-
tru pian.

Toate gamele se vor lucra in non legato, in staccato din degete,
iar mai tirziu, in tempo lent, in legato. Gamele legato si se exersezc
si sa se cinte numai In tempo lent, deoarcce de indatd ce miscarca
devine mai rapidd, nu se poate realiza decit non legato. Trebuie si se
opreascd tendin{a elevilor de a exccuta gamele rapid, mecanic, fel
in care ei nu le pot suficient controla auditiv. Gamele vor fi lucrate in
diferite intensitdii si viteze, de la pp la ff, precum si in crescendo si
diminuendo, intii fiecare mind separat si apoi cu amindoud miinile, in
mers paralel si in mers contrar.

Gamele in miscare paraleld se vor exersa intii la distan{d de
doud octave intre ambele miini, care astfel se menfin intr-o pozitie
mai comodd in raport cu corpul. Deosebit de acest avantaj, la o dis-
tantd mai mare intre octave, elevul diferenfiazi mai clar sunetele si
poate controla mai bine egalitatea lor in ritm si intensitate.

Gamele se vor exersa si cu accente din trei in trei, din patru in
patru sunete s.a.m.d. Degetul care produce accentul va porni mai
de sus spre a ataca clapa cu vitezi mai mare. Aceste exercitii cu
accentuarea anumitor sunete se vor face insd numai dupi ce elevul
a dobindit suficientd independentd a degetelor si mina fermi.

Un procedeu care dezvoltd sensibilitatea tactild, totodatd si dis-
tributivitatea motoricd si dinamicd intre cele doud miini constid in a
cinta piano cu o mind si forte cu cealaltd, schimbind apoi acest joc
intre cele doud miini, De asemenea diminuendo la o mind, in timp ce
cealalti executd gama crescendo. Degetele care atacd mai tare vor
articula si ataca mai de sus decit acelea care au de cintat in piano.

Pentru obfinerea independentei miinilor necesari diferenfierii in
gradatiile dinamice sint utile exercitii prealabile de game in sens con-
trar, apoi in sens paralel, intii pe intinderea a doud octave si apoi
progresiv pind la cuprinderea intregii claviaturi. Executia gamelor in
crescendo si diminuendo se va incepe printr-o gradare dinamici in
trepte pe octavele succesive. De exemplu, prima octavd in pp, a doua
in p, a treia in mf s.a. md., precum si invers, diminuendo. Elevul se
va autoasculta cu atentie, pentru ca aceste gradatlii in terase si se
producd in trepte egale, iar induntrul fiecdrei trepte sunetele si fie de
egald intensitate.

Un alt exercifiu, potrivit pentru elevii mai avansati, care le dez-
voltd precizia si rezistenia, constd intr-o succesiune regulati a ace-
leiasi game, din ce in ce mai extinsd pe tot mai multe octave, pinid
cuprinde intreaga claviaturd. Exerciiul se va executa in tempo rapid,
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cu scurte opriri strict mésurate, dupd ultima notd de o pétrime in
staccatissimo, intre liecare noud secventd. De exemplu :

Gamele majore si minore vor fi gxersate si in %et"%els{mp;?h e?g
sexte si in decime, precum si in terfe i sexte duble; la ed si % sl
cromatice. La toate exercitiile de game se va observa Ci' elge__ai A
nu actioneze izolat de mind si brat; desi atacd din articu al’gllle It
proprii, totusi din antebra{ si braf se pl‘OdL_l'CE!A dgplasax_‘fua_mr;ai m$ari
degetelor de-a lungul claviaturii. La executu.'l‘n 1?tenf51 ati : reutéti'
antebratul si braul intervin si ajutd cu propriile lor orfe 5i g L

Game cromatice. Gama cromatica constituie o forma 1comp 25
a gamelor majore sau minore, prin intercalarea n §ecunglte e n}aréi
unor sunete intermediare, div1z?ndu—.le astfeI' in doud semi om;gt.“ d;_
mele cromatice se obtin cu o intensitate mai mare daca se apdlca .
getul 1 pe clape albe si degetul 3 pe clape negre, cu intro 1i1§e_1:[ea
degetului 2 doar la succesiunea a_dotla clape albe. Supletea $1dvetoc_1 ?:1
tea se obtin insd mai curind prin intrebuinfarea grupelor de trel §
patru degete, cum este indicat in exemplul urmétor :
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Digitatia folositd de-a jungul a doud octave se repftg identic,
incepind cu cea de a treia octava, aplicind-o la ambele mnm:'1 o
Arpegii. Concomitent cu gamele se vor studia i _arpegud-e .”11 !
arpegii scurte de 3 si 4 sunete, apoi arpegii lungi pe 111’[1115191(-11 e c1t_e\ %
octave. Se vor lucra arpegii majore si minore, arpegut_ e Sfp xrtn1
dominanta si de septimi micgoratd, cu ridsturndrile respective. La st
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diul cu ambele miini, arpegiile se vor executa atit in miscare paraleld
cit si In sensuri contrare, precum si la intervale de sextf sau de decimi,
aga cum se aratd in exercitiul :

] 4
1 1 1 &

-p

e, ele, o,

4 5 [} 5 1

Se vor lucra de asemenea gi arpegii cu miinile alternante, la care
trecerea de la o mind la alta sd nu fie insd sesizabild, sd apard ca si
cum ar fi executate cu o singurd mina.

La arpegii se aplicd in principiu aceleasi procedee tehnice ca la
game, Insd aici intervin migcdri mai ample ale bratului intreg, pre-
cum si ale miinii din antebrat (nu din incheietura ei). Intr-adevir,
degetele trebuie si producd aici sunete mai resfirate, cerind o depla-
sare mai largd pe claviaturd. Acest lucru necesitd o ateniie mare la

Wnlintuirea- sunetelor care, cu toate distantele mari dintre ele, nu
trebuie sd apard ca sunete detasate. La arpegiile scurte se face o usoar
unduire a miinii la trecetea de la degetul 1 pini la degetul 5. La arpe-
giile lungi, pentru ca si apard nefragmentate, se impune atacul per-
pendicular pe clapd al degetului 1 si articularea precisi a celorlalte
degete, cu o deosebitd atenfie la atacul degetului care precede degetul
I si al aceluia care il succede. Pozifia miinii la execulia arpegiilor
lungi este aceeasi ca la game, adici mina usor inclinati spre degetul 1.

Atit In arpegiile scurte, cit si la cele lungi, se pot aplica accente,
asa cum s-a ardtat si la studiul gamelor.

Arpegiile trebuie lucrate timp mai indelungat in tempo lent, cu
miini separate. Atunci cind elevul si-a insusit indeajuns executatrea lor
cu intensitdii egale, se va trece la viteze din ce in ce mai mari, dar
cu reveniri frecvente la execufia in tempo lent, Arpegiile se vor lucra
intli in non legato gl staceato, apoi in legato in tempo lent, cu degetele
aproape de clape, cu folosirea rotafiilor largi ale miinii si brafului si
a greutdtii lor, de fiecare datd cu diferite gradatii dinamice.

Un studiu serios al arpegiilor dd posibilitatea realizirii unui acom-
paniament in arpeggio, care altfel rezultd rar bine reusit.

Note duble. Notele duble ocupd un loc important in piesele pen-
tru pian, in consecin{d deci si in tehnica pianului. Notele duble se vor
lucra in terfe pind la octave, Studiul lor include exercitii alternind
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terfe cu cvarte, cvarte cu cvinte, cvinte cu sexte, precum si alte com-
binatii, asa cum se gésesc in toate culegerile de exercitii.

Problema esentiald in executia notelor duble consti in realizarea
unei perfecte simultaneititi in atacul ambelor note precum si a egali-
tdtii lor in intensitate. In vederea cerintelor ulterioare se vor lucra note
duble si cu evidentierea uneia din liniile melodice, predominind cind
linia superioard, cind cea inferioard. Acest exercitiu constituie o buni
pregétire si pentru stilul polifonic. Notele duble se vor exersa si In
moduri de atac diferite pentru fiecare linie, de exemplu cu un deget
non legato, cu celdlalt staccato (cu un deget non legato, cu celdlalt
legato). Studiul notelor duble se va completa cu exercifii lucrate cro-
matic, cu game executate in terfe, sexte si octave.

In exemplele de mai jos sint indicate doud digita{ii diferite pen-
tru game in note duble, in terte :

Ll I -
wal-o
e s
(ad =1 =]
—ajeo
w0
anpe
-
L& jom
colee
1) 0
e~ Y

m.d

Executia notelor duble cere o mare suplete a miinii din incheieturd.
Exersarea lor se va face intli in non legato din degete, apoi in legato
prin rotafia miinii, cu degetele finute foarte aproape de clape, dup#
aceea In staccato din degete si mind, din antebrat sau si cu bratul
intreg, dupd intensitatea si rapiditatea cerutd. Spre mentinerea legato-
ului In gamele In note duble, degetul care a terminat atacul (si nu
urmeazd sd actioneze din nou), va asigura legarea cu sunetul urmétor.

La execufia notelor duble, trecerea degetului 1 sub celelalte nu
mai este in general aceeasi ca in muzica omofond. Totusi la note duble
in legato este necesard — o datd cu schimbarea pozitiei miinii —

! Marguerite Long — Le Piano,
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irecerea degetelor 3 si 4 deasupra degetului 5, precum si trecerea de-
getului 5 pe sub degetele 4 sau 3. Digitatia pentru sexte si cvarte per-
Tecte sau cvinte micsorate foloseste si degetele 2-5. Aceasti digitafie
prezintd dificultdti pentru miinile mici, mai cu seama atunci cind dege-
tele 1-4 trebuie sd atace peste degetele 2-5. In acest caz este indicat
ca degetul 1 sd facd trecerea sub degetul 2 iar degetul 4 si o faci
deasupra degetului 5.

Octave frinte. Dupd ce elevul si-a insusit executia notelor duble,
care, cuprinzind si sexte, au cerut o mai mare extensie a miinilor, se
va trece la studiul octavelor, fiind indicat a se incepe cu octavele
Irinte. Acestea se vor executa printr-o miscare de oscilare a miinii de
la degetul 1 spre degetul 5 si invers. Degetele trebuie s fic bine fixate
si sd articuleze cu precizie.

Octave. In execujia octavelor este avantajoasi o formi a miinii
mai putin boltitd, cu degetele ceva mai Intinse. Ca exercitiu pregititor,
dupd ce mina a luat forma si deschiderea ca pentru o octavi, atacul
este produs numai cu degetul 5 apoi numai cu degetul 4, degetul 1
{inindu-se la distantd de o octavid si aproape de clape dar fird si le
atinga. La fel se lucreazd si invers, adicd atacind cu degetul 1, dege-
tul 5 (respectiv 4), fiind {inut, fard si atace, la distantd de o octavd.
S.e vor face astfel, cu singurul deget activ, felurite exercitii de arpegii
si mici game.

Octavele se vor lucra cu procedee variate, asa cum le vor cere
mai tirziu locul si sensul lor in piesele muzicale si anume : din dege-
tele actionate din incheietura miinii, din articulatia antebratului sau
din bratul intreg. Din incheietura miinii se vor executa de preferintd
octave intr-un atac delicat. Din articulatia antebratului, cu incheietura
miinii mai fixatd si mai supld, se pot executa octave in tempoul cel
mai rapid. Octave masive, precum si in martelatto, se executd din
bratul intreg formind o unitate de la umir pind in virful degetelor.
Totusi, mulfumitd preciziei de care este capabild musculatura puter-
nicd a brafului, despre care s-a mai vorbit, tot din bratul intreg se
pot realiza octave si in piano.

Exercitiile de octave se vor incepe in staccato si tempo lent, in
acest fel existind posibilitdti mai largi de relaxare dupi fiecare mis-
care. Se va trece apoi la octavele in legato, care sint mai dificile, indeo-
sebi pentru miinile mici, care sint nevoite si foloseascd digitatia 1-5.
Miinile mai bine dezvoltate pot folosi si digitatia 1-4, ba chiar si 1-3,
cu care legato este mai usor de realizat. Totusi, avind in vedere ci
degetele atacd cu atit mai bine (adicd perpendicular, cu precizie si
putere) cu cit sint mai putin resfirate (cu mina mai adunati) se va
prefera, chiar si de cédtre cei cu miini bine dezvoltate, executia octa-
velor cu degetele 1-5, atunci cind nu este necesard o altd digitatie.

106

La miini pulin dezvoltate se pot realiza octave intr-un legaio
acceptabil printr-o usoard alunecare a miinii de la o octavd la cea
urméitoare. Alunecarea miinii de la clapele negre la cele albe este
simpld, deoarece clapele negre infundate sint aproape la acelasi nivel
cu cele albe neactionate. Mai dificild este trecerea de la clapele albe
spre cele negre, din cauza deniveldrii mari existente intre clapele albe
infundate si cele negre inca neacfionate.

Alunecarea de pe clapele negre pe cele albe se face in modul urma-
tor : incheietura miinii fiind fixatd, degetele 1 si 4 meniin ferm clapele
(negre) infundate, pind alunecd in jos (pe cele albe), alunecare ce
se produce printr-o miscare de aductie fdcutd din braf. Trecerea de
la clapele albe pe cele negre necesitd o miscare de abduciie a brafului,
impreund cu o usoard ridicare a miinii din incheietura.

Aluneciri se pot face si intre doud clape succesive albe sau negre
cu schimbarea mutd a degetului 5 prin 4 (4 prin 5) la care braful
conduce miscarea laterald a miinii pe claviatura.

Pentru realizarea octavelor in tempoul cel mai rapid, fdrd obosi-
rea miinii, se foloseste miscarea vibrato, care constd dintr-o actiune
simultand din brat si din incheietura miinii, degetele, {inute aproape
de clape, miscindu-se repede inainte si inapoi in lungul acestora.

Salturi. O problema tehnicd deosebitd este aceea a salturilor, la
care, datd fiind distanfa mare pe care mina trebuie si o parcurgi
foarte repede deasupra claviaturii, simful si experienta tactild trebuie
sd se ajute si cu simful vdzului. Exersarea salturilor este bine si se
facd pentru inceput, alunecind — ca un glissando mut — pe clape,
pind la punctul necesar. Dupd ce, prin exercitii, elevul a cépétat deprin-
derea si orientarea sigurd spre clapele tintite, el va putea inlocui aceste
alunecdri pe claviaturd prin salturi efective, executate cu migcarea in arc
larg a bratului din umdr, care conduce mina de la un punct la celélalt.
Aici este locul sd amintim cé, la aceastd miscare in curbd, forfa cenlri-
fugd tinde sd scoatd mina din drumul tintit, asa cd elevul trebuie si fie
pregitit sd o stdpineascd, in asa fel, ca degetul sau degetele care au
tacut saltul s cada perpendicular pe clape, sd nu le acfioneze piezis. La
o astfel de actionare, forpa atacului este micsoratd, totodatd se poate
produce zgomot si chiar falsuri prin atingerea clapelor vecine.

Dificultatea executfiei creste considerabil la salturi concomitente si
mai cu seaméd in sensuri contrare, a ambelor miini. Executia salturilor
este usuratd si precizia lor asigurald, dacd o mind face saltul prin
alunecare aproape de claviaturd, iar cealaltd printr-o curbd largéd dea-
supra ei.

Willy Bardas, in cunoscuta lui lucrare despre psihologia cinta-
tului la pian recomandd sd se explice elevilor cé ei trebuie sd-si pro-
puie saltul nu ca o actiune de a ,nimeri® {inta, ci de a o ,apuca®.
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In adevir, presupunerea de a nimeri {inta implici si posibilitatea de a
nu o nimeri, pe citd vreme intentia de a apuca un obiect presupune
certitudinea accesibilitd{ii sale. Prin aceasta se susfine psihic reusita
acliunii, in spe{d adic4, reusita saltului !,

Acordurile de trei, patru si cinci sunete sint figuri dintre cele maf
importante si mai des intilnite in compozitiile pentru pian, asa ci exe-
cutiei lor trebuie sd 1i se dea in inva{imint o deosebitd atentie. Stu-
diul acordurilor va fi mult usurat dacd elevul va fi educat si nu le
execute mecanic, ci sd-si facd o idee clard, sinteticd a sistemelor ver-
ticale de sunete si a tonalitatilor.

Oricare ar fi procedeul folosit, conditia primordiald in executia
acordurilor este simultaneitatea si, in general, egalitaiea sunetelor
corespondente. Ades insd, degetele 1 si 5 contureazd linia melodicé,
alteori unul din sunetele de mijloc ale acordului poate s aibd acest
rol. In asemenea cazuri, sunetele respective vor fi evideniiate sau cele-
lalte vor fi executate cu o intensitate mai redusai.

Executia simultand si egald a acordurilor de trei si patru sunete
este in mod natural favorizatd de faptul cd muschii aductori palmari
corespunzitori degetelor 2-3-4-5 au o conformalie si asezare aproape
identicd. Pe aceastd bazd (chiar dacd in unele cazuri intervine si dege-
tul 1), in executia acordurilor, mina cu degetele trebuie s se consti-
tuie intr-o unitate anatomicd, actionatd in iniregime din antebrat sau
— dupd nevoie — din brat, incheietura miinii sa fie, in general, fixata,
dar fard crispare. Uneori poate interveni si incheietura mfiinii, inles-
nind, prin supletea ei, precizia miscérii.

In studiul acordurilor se va incepe cu acorduri mici de trei sunete,
la care degetele sint mai adunate, si numai apoi se vor lucra acorduri
mari de patru si cinci sunete, care cer o mai largid resfirare a degete-
lor. Se constatd ades la elevi neglijarea degetelor de mijloc care intre-
gesc acordul, asa cd este indicat sd se lucreze in prealabil exercilii
care solicitd mai mult aceste degete.

Digitatia normald a acordurilor (si a arpegiilor) este simplad si
poate fi relativ usor insusitd. Acordul de trei sunete al tonicii (starea
directd), cu dublarea acesteia la octava superioard la mina dreapta
si octava infericard la mina stingd, are digitatia :

mina stingd : 5-4-2-1 mina dreaptd : 1-2-3-5

Acordul de trei sunete in radsturnarea I, cu dublarea mediantei la
octava superioard, are digitatia :

mina stinga : 5-4-2-1 mina dreaptd : 1-2-4-5

' Willy Bardas — Zur Psychologie der Klaviertechnik, IM-WERK-Verlag, Berlin,
1927, pag. 24, :
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Acordul de trei sunete in ridsturnarea a 1l-a, cu dublarea dominan-
tei, are digitatia : :

mina stingd : 5-3-2-1 mina dreaptd : 1-2-4-5

La miini cu extensie micd se poate face excepiie deu la digltaha}
normali, si anume : tertele mari formate pe o clf-apé neagrd si una albi
(sau invers, pe o clapd albd si una neagrd) primesc d;g}tattlle: )

mina sting# : 5-3 in loc de 5-4 ; mina dreaptd : 3-5 in loc de fi-ov.

Acordurile de septimi ale dominantei, ca si acordul de septima
al sensibilei, cind sint integrale (compuse din cinci sunete), folosesc
o digitatie uniformd, bineinfeles, cu toate cinci degete.

Acordurile pot fi executate atit cu degetele foarte aproape _de clape
si actionate ca un intreg din antebraf si din greutatea acestuia ; sau,
atunci cind trebuie si se obiind o intensitate mai mare, cu degetele
mai sus, atacul fiind facut din greutatea bratului. In ff 9’tacui se face
cu aruncarea bratului din umir si cu aplecarea totodatd spre pian a
corpului, In toate cazurile, chiar din punctul de unde porngste ataqul,
mina cu degelele si fie gata pregitite, in forma necesara acestuia ;
sd aibd, cum spunea Leschetitzky, ,fizionomia acgrdulul , astfel ca
degetele s cadi absolut simultan pe clapele respective.

Diferitele feluri de atac a acordurilor care au fost menfionate, nu
se vor aplica izolat, mecanic, ci in cele mai variate i gradate combi-
natii, dupd confinutul muzical care trebuie redat. Acordurile se vor
lucra intli in tempo lént si cu miini separate, pentru a se trece apoi
la miscdri mai rapide. Ca moduri de atac, acordurile se vor exersa
succesiv in staccato, non legato si portamento..Acordurl in legato se
pot realiza doar la acordurile de trel sunete, iar la acelea de patru
sunete prin folosirea pedalei, aga cum se va ardta la capitolul res-
pectiv. In continuare se vor lucra acorduri cu miini al’g_a-rpaﬂnte —
printr-o miscare de balansare a bratelor — si cu ambele miini, in sens
paralel si contrar, in toate intensitétile de la pp la ff. La acorduri repe-
tate, in tempo rapid, se poate obiine o rezistentd mai mare, daca sint
executate in vibrato, degetele tinute aproape de clape si purtate de
brate se misci repede inainte si fnapoi de-a lungul acestora. '

In exemplele de mai jos dim unele exercifii utile in studiul
acordurilor :
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Ultimul exerciliu poate fi executat si { : . . .
: 5 i si In salturi mai mari, de tre
octave, de fiecare datd in diferite moduri de atac si intensitét;.l e trei

Exercitiile ritmice cu note punctate sint, in general, deosebit de

folositoare, Aplicate si in octave sau acorduri (cu salturi) aceste exer-

citii contribuie mult la dezvoltarea abilitatii si agilitatii si creeaza de-

prinderi importante.

Ac.ordurt. arpegiate. Se executd cu degetele foarte aproape de
flape, ar 'qctl_onarea lor se face printr-o miscare de rotafie din incheie-
l,1|n1:a"m1mn si anteb{at.. Daca acpr_dul este mai larg, atunci rotatia
miinit se completeazd si se amplificd printr-o rotire corespunzatoare
a bratulﬁui intreg. Cind in executarea acordurilor arpegiate apare nece-
SLtavtea Inerucisarii miinilor, atunci o mini lucreazi razant pe clavia-
turd, cealaltd trecind deasupra celei dintii printr-o rotatie largd din
bratul mtreg., asa cum s-a mai observat aceasta la salturi si se aplici
analog la orice incrucisiri. ‘ .

In incheierea acestei sumare expuneri a procedeelor tehnice, celor
mai curente in cintatul la pian, credem de cuviintd si adéugﬁm' cd ar
trebui sd 1i se explice elevilor ci nu existd un numar limitat de astfel
de procedee, care sd fie singurele rationale si unicele recomandabile
O astfel de concepfie ar duce la ingustarea posibilititilor de dezvol-
tare_avele\_mor sl.le:ar restringe mijloacele de exprimare artisticd. Dim-
potrivd, ei trebuie indemnati si-si imbogiteasci necontenil mijlloacele
si _procgdeelleﬂ tehnice, potrivit posibilitatilor si aptitudinilor lor, nu
mai putin si in vederea elimindrii sau ocolirii unor eventuale deficfente
naturale proprii. Ei sd nu rdmind fixa}i in anumite moduri de realizare
¢i, pe masura cresterii cerinfelor, a complexititii sarcinilor si a difi-
cultafilor pe care trebuie si le rezolve, si foloseasci mai multd varie-
tafe in procedee, intotdeauna insi cu primordiala conditie a folosirii
miscdrilor celor mai naturale. 1
 Aceasti varietate a procedeelor nu trebuie insi inteleasd ca o
l:bertate: deuphna, fard nici un discernimint, in alegerea si folosirea
lor. In invétarea pianului — ca si a oricirei alte discipline — baza
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trebuie si o formeze invatiturile si regulile fundamentale si consa-
crate, asa cum au rezultat dintr-o indelungatd evolufie teoreticd si
practici a pianisticii. Excepiii de la aceste reguli existd desigur si
sint si ele valabile, dar pot fi folosite cu succes numai de aceia care
si-au insusit mai intli intr-o masurd suficientd regulile fundamentale.
Fir4 indeplinirea acestei conditii, libertatea procedeelor inseamna anar-
hie, iar invilitura si arta adevaratd nu admit anarhie.

8. DIGITATIA

O digitatie adecvatd este de cea mai mare importan{d in cintatul
la pian. O digitatie stabilit, sigurd, contribuie mult la reusita inter-
pretdrii unei piese muzicale, mai cu seami cind aceasta prezintd difi-
cultati tehnice ; o digitatie luatd la intimplare o poate grav periclita.

In decursul dezvoltdrii pianisticii, digitaia a luat succesiv aspecte:
diferite, unele din ele fiind amintite la capitolul al II-lea, in care s-a
examinat evolutia metodelor si metodicii pianului.

Datoritd atit scriiturii mai simple cit si caracteristicilor de construc-
tie si functionale ale instrumentelor inifiale — clavicordul gi claveci-
nul — digitatia nu a constituit de la inceput o problemd care si fi
preocupat prea mult pe pianisti si pedagogi. Intr-adevir, clapele aces-
tor instrumente erau mult mai scurte si mai inguste ca ale pianului
de astizi, totodatd ele raspundeau la cea mai ugoard actionare. Dege-
tele 1 si 5 nu cintau, ele fiind chiar tinute in afara claviaturii. Folo-
sindu-se numai cu cele trei degete din mijloc, aproape egal de lungi
si egal conformate, alegerea degetului cel mai potrivit pentru atac
determinat era destul de simpla.

Aparitia pianului cu ciocénele si dezvoltarea lui pind la puterni-
cul instrument de azi a determinat o scriiturd muzicald mai complexd
si o datd cu ea si necesitatea folosiril tuturor celor cinci degete. Ca
urimare, digitatia a devenit un element de eseniiald insemnétate in
tehnica pianului. Importanta digitatiei a fost plastic exprimatd prin
cunoscuta .butadd a lui Anton Rubinstein: ,Tot secretul artei de a
cinta la pian constd in a veni cu degetul potrivit, la timpul potrivit,
pe clapa potrivitd®.

Digitatia justd nu este numai o necesitate a execufiei corecte la
pian, ci prin ea se promoveazd si deprinderile tehnice, In primul rind
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cgltivalx'ea fiecarui deget in privinfa suplefei, independentei si preci-
ziei sale.

In expunerile precedente cu privire la diferitele probleme si pro-
cedee tehnice s-au dat si indicatii despre digitatia respectivd, necesars
sau recomandabild. In cele ce urmeazd vom examina sub un aspect
maj general problema digitajiei. In acest sens este in primul rind de
observat c#, pentru realizarea la pian a unei digitatii juste, fie cea
indicatd n texte, fie cea proprie a executantului, trebuie si se inde-
plineascd urmétoarele conditii :

1. Mina si degetele si fie bine educate, astfel ca toate posibilita-
file lor, atit de bogate si variate, s poatd fi folosite. Trebuie ca dege-
tele slabe si degetele tari s ajungd, prin exercitiu si studiu, la acelasi
grad de vigoare si suplete, si devind capabile a invinge aceleasi
dificultati.

Desigur cd problemele de digitatie vor fi lucrate cu elevii si fnainte
de a se fi realizat deplin condifia educirii degetelor. Dependenta digi-
tafiei de sensibilitatea, vigoarea si precizia degetelor, impune ca si
una si alta sd fie lucrate concomitent, spre perfectionarea continui a
digitajiei, prin dezvoltarea neincetatd a tehnicii degetelor.

2. Citirea rapidad a textului, o dati cu prompta si exacta orientare
a elevului pe claviaturd, si fie atit de adinc intrate tn deprinderi, incit
executia la pian sd se poatd produce chiar fdr# a privi claviatura.

3. Cunoasterea deplind si constienti a tonalititilor, pe linie atit
orizontald (melodicd), cit si verticald (armonici), asa cum se dobin-
deste in primul rind prin studiul gamelor si acordurilor.

O digitatie sistematicd trebuie si fie si logicd. Aceasta inseamni
cd ea trebuie sd corespundd condifiilor reale, fizice si anatomice ale
instrumentului, respectiv ale executantului. Instrumentul intervine in
problema digitatiei prin structura claviaturii sale, structurd prin care
se infelege dispozifia pe doud linii si pe dou# nivele a clapelor. Tinind
seama de conformatia si insugirile motorice ale miinii si degetelor, con-
structorii de piane nu au putut avea in vedere, desigur, la realizarea
acestei structuri, decit conditiile mijlocii la adulfi. Ca atare ele nu
se potrivesc la fel la tofi pianistii, si indeosebi la toti elevii. De aici
rezultd cd nici in privinfa digitajiei nu se poate merge in predare, pe
toate treptele invajdmintului, pe o cale unici, rigidi. Asa cum s-a
observat in legdturd si cu alte probleme, si in ceea ce priveste digi-
tafia trebuie sd se {ind seama de particularitdfile individuale ale
elevului.

Nu sintem insd nici de pirerea acelor pedagogi, care consideri
cd cea mai bund digitafie si-o gdseste fiecare in mod instinctiv. Poate
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ca aceasta sd fie intr-o oarecarc misurd adevdrat la pianistul gata
format si ajuns la un anumit grad de virtuozitate. ADar., fn ultimd in-
stan{d, si acest aga-numit instinct 131 are radammlg in digitafia pe care
ofice pianist si-a insusit-o totusi, intii metodic si sistematic, de cind
a inceput sd invete a cinta la pian. ' .

Capacitatea de a alege in fiecare situatie Elegsatulucel mai propri
pentru a ataca o anumita clapj, trebqi.e d'ec1_ mva:gata. In_ e_lpest_scpp
elevul va folosi pentru inceput digitatiile indicate in exiarmvtu}e i pie-
sele din metodele de pian sau din culegerile destmat.e invatamintului
elementar. Aceste ‘exercifii si piese sint destul de simple, pentru ca
si nu apard incd nevoia unor digitatii particulare, mai pufin obls,.nunte‘
Trebuie insd observat ca elevii sd nu fie preocupati doar de aph_c.arlea
digitaliilor, ci in primul rind de realizarea liniei melodice (cu ritmul,
agogica si dinamica prescrise). .

Problema se pune in parte diferit in cazul elevilor din clasele
superioare, unde factura pieselor studiate ridicd si in privinfa digita-
fiei cerinte mai complexe. Baza digltatle-1 fglo‘sde trebuie sd ramina
insd si aici cea indicatd de compozitor (daca este prevdzutd), Hent_r:f
cd prin ea se manifestd caracterul execufiei asa cum a fost gm'dita
de el. Uneori insd aceasta digitafie a fost determinatd nu numai de
intentiile muzicale ale compozitorului, ci i dc:: partlculgrﬂ_atl_]e miinilor
si degetelor acestuia, precum si de deprinderile sal? ;?xaqlst:lce.

In consecintd, nu intotdeauna indicatiile de digitatie ale compo-
zitorului sau ale ingrijitorului editiei sint adecvate pentru orice pia-
nist. Dacé constatd acest lucru, profesorul va interveni pentru a adapta
sau modifica digitatia datd in text, la conditiile particulare ale eleytl:
lui : conformatia miinii si degetelor si gradul 'de dezvqltare tehn;ca
la care a ajuns. Indrumdirile profesorului vor fi notate in textul stu-
diat si respectate intocmai de cétre elev. A )

Baza digitatiei moderne, aga cum ea a _eyoluat incepind de la
mijlocul -secolului trecut, porneste de la .prmmpn_ﬂ gkeneral al j[eh‘m_cu
actuale a pianului, $i anume, a miinii active, mobile, in locul principiu-
lui static, azi complet depdsit, al miirii pasive, linistite. .Corespunz_eatqr
principiului miinii active au disparut succesiv 1.1mlta'r11e_ prqcomzflig
mai inainte in tehnica pianului, ca de exen"lpulu execgtla 'hgurllor fare}_
deplasarea laterald a miinii, care era admisa ‘numai la mterv:ale mai
mari intre notele cintate; interzicerea folosirii degetelor [ si b, iar
mai tirziu folosirea acestor degete numai pe clape albe ; execufia note-
lor repetate numai cu acelasi deget si altele. ) ’

In tehnica actuald a pianului, toate cele cinci degete au drepturi
si datorii egale. Posibilitatea folosirii tuturor degetelor pe clapele Pegre
a fost elocvent demonstratd de cétre Chopin, in cunoscutul Studtu op.
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10, nr. 5. Este totusi de observat aici, ¢d nu aceasta constituie cea mai
grea problemd a digitafiei, intrucit in studiul mentionat sau in pasaje
similare, degetele lucreazd pe o singurd linie de clape si la un singur
nivel al acestora. Dificultdfile cele mai mari se prezintd in acele piese
pentru pian, de altfel si cele mai multe, in care degetele trebuie sa
cinte atit pe clapele albe, cit si pe cele negre ceea ce implicd perma-
nente miscdri de abductie si aductie ale miinii intre cele doud linii
ale claviaturii.

Sint necesare miscdri mai ample, alunci cind degetele extreme si
mai scurte, 1 si 5, trebuie sd atace clape negre. De aceea, in afard de
cazurile in care utilizarea acestor degete nu poate fi evitatd, degetele
mai lungi, 2-3-4, sint mai indicate pentru actionarea clapelor negre.
Pentru acelasi motiv se cere ca in pasajele cu game, degetul 1 si cadi
intotdeauna pe clape albe.

Baza oricérei digitaiii rezidd in cele trei pozi{ii fundamentale ale
degetelor pe claviaturd: pozifiile cvintei, octavei si decimei. Ultima
pozilie, care reclamd o maxima resfirare a degetelor, se prezintd mai
rar, dar trebuie si ea luatd in considerare, mai cu seamd in vederea
muzicii romantice si contemporane, in care pasaje cu decime se intil-
nesc, ades. Induntrul acestor trei pozitii fundamentale trebuie si se
géseascd combinatia oricirei digitalii.

Pozifia cvintei corespunde dispozitiei naturale a celor cinci degelc
aplicate normal pe claviaturd, fiecare din ele pe o alti clapi, albé,
aldturatd, La mina dreaptd, in aceastd pozilie, degetele 2-3-4-5 se
gédsesc natural curbate si ating perpendicular clapele, iar degetul 1,
usor curbat spre induntrul miinii, atacd clapa cu partea sa laterali.

In pozitia de cvintd degetele pot sid devieze putin lateral, daci
trebuie atacatd o clapd neagrd. Pe de altd parte, in cazul unei succe-
siuni cromatice, pozifia in cvintd poate sd se ingusteze, mina sd fie
mai adunatd. Succesiunea a trei pozitii in cvintd permite emiterea ori-
cit de rapidd a 15 sunete.

In pozitia octavei degetele sint mai resfirate, dar aceastd resfirare
nu trebuie sd se facd la intimplare ci, pe cit posibil, astfel ca degetul 3
sd se gdseascd In pozitie strict paraleld cu clapa, deschiderea celorlalte
degete fdcindu-se in raport cu acest deget central.

In pozifia de decimd — pe care nu mulfi elevi pot sd o cuprinda
— are loc cea mai mare resfirare a degetelor. Ca si la octavi, aceasta
resfirare se va face in raport cu degetul 3 care, pe cit posibil, sd rdmini
si aici paralel cu clapa, in centrul figurii.

Celelalte pozifii — de sextd, septimd sau nond — se incadreazi in
pozitfiile de octavd si decimi, considerate mai sus.

In game alterneazd grupele de trei si patru degete.
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Dupé cum s-a mentionat la locul séu, pentru evitarca obosirii este
indicat ca, la note repetate, sd se facd SCi‘.lllle de deugetie. In unele si-
{uatii, acelasi deget trebuie s atace succesiv clape aldturate. o
t O regula fundamentald este ca in cadrul fiecdrei octave sd se aplice
aceeasi digitatie. Mai general, Intr-un sir de secvenie, to‘afreus? fie ewce
cutate, pe cit posibil, cu aceeasi digitaiie. Astfel se su.nph@lca 1qvate§1t'c1
pasajului respectiv, iar toate secventfele rezultd mai unitare in ritm,
articulatie si intensitate. ' .

Orice digitatie folositd trebuie sd ajule 1aureallza.re?1 agogicii $i a
dinamicii cerute si'sa contribuie la frazare, adicd la delimitarile naturale
ale ideii muzicale. L I

O digitatie o datd adoptatda — fie cea data.m tvex’f, mchpata de_
profesor sau gésitd de cétre elev. — va Aﬁ 111ent111u’ta.c1:1 s’.cr{ctete §
exersatd pind intrd in deprinderi. Nehotdrirea asupra digitajiel ce tre-
buie folositd intr-o piesd sau un pasaj dat, schimbarea ei repetatd sait
aplicatd dupa inspiratia de moment a executantului, este extrem de
didunitoare. Indeosebi, in cazul pasajelor rapide, o s.chmﬂ}are impro-
vizatd in digitatia deprinsd, chiar daci in sine ar i mai bund ca aceasta
din urmé, poate periclita grav reusita'execu}mL _ = .

O noud digitafie, dac este consideratd mai avantajoasa, treﬂbnhe‘:
introdusd numai in urma unor suficiente exersari -pree_llabﬂie, aga fel Incft
deprinderea digitatiei anterioare sd fie efectiv si sigur inlocuitd prin
noua deprindere. o ) |

S-a relevat mai tnainte relativitatea digitatiilor 111d1c§1te in te'x{el.e
muzicale si necesitatea ce decurge de aici, cauproit_asjo-rul sd leﬁconsndele
eu un ochi critic, el fiind acela care trebuie s_avvenfme‘z daci sint sau Pu
adecvate elevului respectiv. O ateniie deosebitd trebuie ‘acordata. digi a-
{iilor addugate ulterior de Cﬁ'tl'ﬁiiﬂgﬁ”it@l‘ll de edifii unor compozitii care
au au fost prevazute cu digitatii de cétre autorii lor. L o

In aceeasi ordine de idei se mai poate aminti cd unii din cet._rlneu Fle
seami compozitori si interpreti au considerat cu rezerva digitatii e_p1dc'-
stabilite in compozitiile muzicale. Asa, de _e_}:?mplu, Det{ussy nu a 11-11. i-
cat digitatia in cele 12 Studii ale sale, leStlf]Cll"lq astiel, in pI:efgta, .l].)tSEi
lor : ,Absenta digitatiei este un excelen_’c exe_rc.ﬁm., care suprima spirit ud
de contradictie ce ne mind sd nu folosim dtgntaﬁ.-a autprulm_, v_e-r1flc1nht
astiel aceste cuvinte eterne : «Nimeni nu poate fi servit mai bine deci
prin el insusi». Sa cdutdm deci digitafiile noastre proprit .

Liszt nu admitea o digita{ie aprioric, f_ormule stereotipe, bun.e'perf-
tru toti si aplicabile tuturor. Chiar ind.rL_l.ménle s_ale le considera eflc_ieln te
numai in raport cu conformatia miinii sale $1_cu.fac_t.ura sa 1331'11031.
Nu-si facea iluzii in ce priveste universalitatea indicatiilor sale ',

! Th, Balan — Op. cit., pag. 285.
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Nu recomanddm sd se predea elevilor aceste conceptii sce tice
despre.dlgttatl}le prestabilite — justificate pind la un punctp¥a piarFl)i$tii
fqrmﬂatl. Elevii trebuie si fie instruiti — fird rigiditate si dogmatisin
bmemtelgzs — sd foloseascd o digitatie sistematics, asa cum a rezultat
treptat din experienfa a doud secole de pianistica.

9. TUSEUL

_ Dezvoltarea si continua perfectionare in constructia pianului [-au
faf:l..lt ca — dupd orgd — si devind instrumentul cu cea mai mare bo-
gitie sonord, dar care este pusd in valoare abia prin maiestria execu-
tantului. De aceea in expunerile precedente s-a pus mereu accentul pe
tgm, pe sunetul plin si frumos timbrat, pe care elevii trebuie s3-1 obting
fie $1 in cel mai nefnsemnat exerciliu. Procedeele tehnice corecte sirit.
bineinteles, o conditie primordial pentru obtinerea unui astfel de sunet.
dar ele nu sint suficiente. Pentru a se ajunge la sunetul frumos la
sunetul de calitate, fard de care o interpretare la pian nu poate fi desi-
virgitd, mai trebuie si ceea ce se numeste tugeu.

_ fuﬁe_u este un neologism care, pentru a fi evitat, este inlocuit de
OblCP[ prin atac, termen folosit si de noi pini aici. Dar acest termen
pe lingd cd nu exprimé exact ideea ce se are in vedere, are si un sens
comun c_ategprlq agresiv, adicd tocmai opus sensului muzicii si la ceea
ce practica pianisticd infelege prin tuseu. Anume, acel mod de actionare
a clapelor care, atunci cind este bine realizat, produce un sunet despre
care se spune cé este plin, cald, catifelat, profund etc., si datoriti ciruia
unul $i acelasi instrument poate suna intr-un fel sub mina unui execu-
tant si altfel sub mina altuia.

Dar este oare adevdrat cd pianul poate sd-si schimbe sunetul si
oarecum timbrul de la un executant la altul, numai dupd tuseu, dupi
modul de atingere a clapelor ? Aceasta este o problema veche, care a
provocat multe discufii, neincheiate inci pind azi, ‘

In vremea muzicii preclasice, in parte si a aceleia clasice, adici pe
vremea clavecinului, problema se punea mai putin, deoarece intonarea
coardelor, realizatd la acest instrument prin ciupirea lor mecanici, nu
Permﬁ:tgavariatia sunetului emis nici macar in intensitatea Tui, net':uru
In privinta culoril si calitéfii sale. O dati cu aparitia si dezvoltarea pia-

116

nului cu ciocdnele, cu posibilitdtile sale infinite in gradarea dinamica,
s-a crezut cd ar exista tot atitea posibilitati si in variatia calitativd, tim-
brald, a sunetului. Anume, prin efectul tuseului, adicd a modului dife-
renfiat cum se produce actionarea clapelor prin virful degetelor.

Aceastd problemd fiind pujin tratatd in metodele de pian si chiar
in literatura metodicad respectivd, iar realizarea unui tuseu bun fiind
de mare importanta in execuie, tuseul trebuie sa constituie o preocupare
serioasd in fnvatdmintul pianului. In consecin{d ne vom opri ceva mai
mult asupra acestei probleme, in care vom incerca sd aducem unele 13-
muriri bazate pe consideratii fizice, acustice si fiziologice obiective, din
care sd rezulte indicafii concrete asupra drumului ce ar fi de urmat
spre a se obfine la elevi un tuseu bun.

In secolul trecut, secol de triumf definitiv si complet al pianului
si al pianisticii, nu exista nici o indoiald asupra posibilitd{ii de a in-
fluenta calitatea sunetului prin modul particular de atingere si actio-
nare a clapelor. Pianisti si pedagogi din cei mai de seama ai timpului,
ca de exemplu Kalkbrenner (pe la 1830), Thalberg (1850), Kullak
(1860), A. B. Marx (1860), R. M. Breithaupt (1905) si aliii, se pierdeau
de-a dreptul in scrierile lor de metodicd a pianului in felurite consideratii
antropomorfice ca: ,a ataca clapele cu caldurd®, ,cu dragoste, ,ca
si cum ai stringe mina unui prieten®, si alte asemenea, evident fdrd
nici un continut obiectiv si vreo valoare metodica. lar pedagogii vremii
se strdduiau sd-i invefe pe elevi cum, prin anumite refete speciale de
atac, sd obtind un sunet frumos.

Au apédrut si o serie de cédrti destinate exclusiv acestei probleme.
Mai cunoscutéd si incd ades citatd este aceea de Marie Jaéll : Le Méca-
nisme du toucher, din 1899 !, reluati si compiletatd in lucrarea aceleiasi
autoare : L’'Intelligence et le Rythme dans les Mouvements artistiques *.
In afard insd de insistenta remarcabild cu care autoarea leagd tuseul
(mai exact zis cintatul fiecdrei note) de gindire, nu se poate gési in
aceste lucrdri o contributie reald la rezolvarea problemei. Intr-adevir,
Marie Jaéll considerd ca solufionarea ei se poate ob{ine doar prin atin-
gerea clapelor cu anumite porfiuni ale pulpelor din virful degetelor,
ce pot fi gdsite experimental prin examinarea amprentelor digitale ale
pianistului. :

Dacd insemnétatea sensibilitdtii tactile nu poate fi negatd, concep-
tia lui Marie Jaéll apare totusi unilaterald, deci insuficientd, deoarece
nu se face nici o legaturd intre actiunea digitald si sistemul mecanic si
sonor al pianului, care este total ignorat.

! Marie Jaéll — Le Mécanisme du toucher, Armand Colin, Paris.
2 Marie Jaél — L'Intelligence ef le Rythme dans les Mouvements arfistiques,
Felix Alcan, Paris, 1904.
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_ Bugen Tetzel si Friedrich Steinhausen au fost pare-se primii care
prin 1905—1906, s-au ridicat impotriva tuturor acestor opinii, lucriri
si metode, pe care le-au aritat ca zadarnice. Ei au demonstrat ci din
catiza lipsei unei legéturi mecanice neintrerupte intre clapi si ciocinel
pina in momentul cind acesta din urmé loveste coarda, orice influentare
a sunetului altfel decit in privinta intensitdtii si duratei sale, este fizi-
ce§te imposibila. Intr-adevdr, oricum am ataca clapa, la un m(')ment dat
prin efectul esapamentului, ciocénelul percutor se desprinde de mecanici
si zb_oara singur spre coardd pe care o face sd sune apoi numai in virtu-
tea i corespunzétor vifezei cu care o loveste. Corespunziior impulsului
:aferen_t acestei viteze nu se poate obtine altceva, decit doar numai o
intensitate mai mare sau mai micd a sunetului. Cit priveste durata, ea
poate fi intrucitva influentatd, prelungind mai mult sau mai putin .e:pé-
sarea clapel (intirziind astfel, mai mult sau mai pufin, cdderea dempfe-
rului pe coardd si deci amortizarea sunetului).

Teza imposibilita}ii varierii prin tuseu a calitdtii sunetului este
susfinutd, pe baze strict stiintifice, si de citre unii fizicieni care s-au
ocupat de problemele muzicii. Astfel, marele astronom si fizician englez
Jamgs‘ Jean§, eminent muzician totodatd, in cartea sa, Bazele fizice ale
mugzicii, scrie : ,Mulfi pianisti sint convingi cd ei pot reda toatd scara
sentimentelor prin tuseul unei singure clape. Din picate, omul de stiintd
oplegtlv este nevoit sd stabileasca adevirul cd, la atacarea unei clape
pianistul poate si influenfeze sunetul numai intr-un singur fel, prin in-
te_nsnjca-tea atacului sdu. Aceastd intensitate depinde de viteza cu care
ciocdnelul porneste spre coards, dar din momentul in care s-a produs
pornirea, tot restul se desfdsoard in afara oricdrei alte influente® !.

uJea_ns redd, intre altele, si unele fonograme ale sunetului produs o
datd prir_atacarea unei clape de cdtre un virtuoz al pianului si alta
datd de cdderea pe clapd a unei greutiii. De fiecare datd fonogramele
(adicd curba inscrisd a sunetului produs, cu toate sinuozititile compli-
cate suprapuse peste vibratia fundamentald), s-au aritat perfect
identice 2. : e

Experienfa muzicii trdite nu pare si confirme totusi aceste atit de
categorice constatdri ale fizicienilor. Nicdieri nu se vede mai bine
aceasta decit intr-o scoald de muzicd unde, la examene sau fintr-o
auditie publicd, cu fiecare alt elev pare cd s-a schimbat pe estradi si
pianul, intr-atit sund el de diferit de la un. elev la altul. Dar nu numa

la elevi, ci si la pianisti concertisti se remarcd calitatea sunetului si

se fac constatéri si reflectii asupra tuseului respectiv. ; -

! James Jeans — Die Musik und ihre physikalischen Grundlagen, 4 i
limba englezd. Deutsche Ver:lrags-An:stai‘t,,St{ljﬂza-rt, -1938, pag. IOG.g ' el
2 James Jeans — Op. cit., pag. 112, ' f
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Deosebirile in calitatea sunetului, obfinute de catre un executant
sau altul, de la unul si acelasi pian, nu sint de altminteri contestate
de nimeni, nici chiar de ciitre aceia care tigadduiesc posibilitatea in-
fluentirii sunetului de citre executant, dar ei le explicd prin alte cauze
decit prin modul particular de actionare a clapelor. Asa, de exemplu,
Bugen Tetzel considerd deosebirile in calitatea sunetului ca fiind nu-
mai aparente si rezultate de fapt numai din ansamblul interpreldrii.
Anume, dacd executia este corectd din punct de vedere tehnic, dinamica
si agogica bine realizate, planurile sonore distincte, pedalizarea mé-
surati, continutul de idei al piesei bine si expresiv redat, toate acestea
insumindu-se intr-o interpretare artisticd, atunci se formeazd la ascul-
tator si impresia sunetului de calitate. $i invers, bineinfeles.

Este desigur mult adevir in aceastd explicatie, dar ea nu epui-
zeazd problema. Astfel tonul, sunetul amplu si frumos timbrat, se re-
marcd la un elev talentat si bine instruit nu numai in interpretarea
unei piese intregi, unde are posibilitatea si destésoare toate aspectele
unei execufii pianistice, ci si in execufia unui simplu exercifiu sau a
unei singure game.

Al{i pedagogi, ca Hugo Riemann, Martienssen, Joszeph Gat si alfii,
explici deosebirile sonore prin influenfa zgomotelor care se suprapun
sunetelor curate ale coardelor, alterindu-le. Dupé cei citafi, zgomotele
si influenta lor asupra calitédtii sunelelor, ar ii, mai puternice sau mai
slabe, dupd indeminarea diferitd a executantilor. Gat sus{ine chiar ca
zgomotele ar putea fi folosile de cétre pianist, pentru a obfine efecte
timbrale. Zgomotele in discutie ar proveni de la lovirea degetelor pe
clape, din lovirea clapelor de piesele care le limiteazd miscarea (desi
sint cptusite cu postav), de atingerile si frecérile reciproce dintre nu-
meroasele piese ale mecanicii, din recdderea ciocdnelelor pe suportu-
rile lor, din actionarea pedalelor si altele.

Aici ar fi de observat cd, in afard de atingerea dintre deget si
clapd, de lovirea mai puternicd a clapelor de reazéimile care le limi-
teazd miscarea si de zgomotul acfiondrii pedalelor, care pot fi pusec
in seama executantului, toate celelalte zgomote, interioare, se produc
la fel in cazul oricdrui executant, asa ci ele nu pot explica deosebirile
in calitatea sunetului, ce se observi de la un executant la altul.

Pentru a se constata in mod obiectiv intensitatea si influenta reald
a zgomotelor, s-ar putea recurge la fonograme care si inregistreze exe-
cutia de game, acorduri, anumite exerci{ii si chiar a unei piese intregi,
la un pian cu claviatura $i mecanica completd, dar fird coarde. In
acest fel s-ar auzi si s-ar inregistra nuwmai zgomotele. Nu stim daci

s-au facut pind acum astfel de cercetari.’ ,

Una din cauzele cele mai frecvente a sunetelor ciocédnite, dure,
stridente, ce se aud uneori la elevi, rezidd — dupd constatérile- noastre
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— in cintatul prea tare ce se obisnuieste in scoli. In aceasti privin{a
ar trebui mereu amintit elevilor cele citate din Frangois Couperin si
credem util sd o repetdm : ,Cintatul cu virtuozitate si de bun gust se
obtine nu prin tdria sunetelor, ci prin libertatea si supletea degetelor”.

Dupd cum se stie, sunetul instrumentelor muzicale nu este nici-
odatd un ton pur, adicd constituit numai din vibratia fundamentala
respectivd (in care caz el ar fi si foarte sdrac), ci este compus din
suprapunerea unui insemnat numdr de vibratii armonice, adici de su-
nete numite ,partiale“, avind succesiv un numir de vibratii de 2, 3,
4... ori mai mare ca al tonului fundamental. Din numirul acestor
narmonice superioare” prezente si a intensititii lor relative rezultd
timbrele deosebite, caracteristice pentru fiecare instrument.

In general, intensitdtile armonicelor succesive merg descrescind,
dar la unele instrumente apar si sunete confinind si armonice de un
ordin mai fnalt, ca de exemplu armonicele 7 si 8, care sd fie mai in-
tense, si aibd o amplitudine mai mare decit armonicele 3, 4 sl 5. Or,
ceea ce este interesant si explic, cel pufin in parte, emisia de sunete
calitativ diferite la acelasi instrument, este faptul cd spectrul! de ar-
monice al unui ton dat, cu valorile lor relative, nu este constant, ci
variazd mai mult sau mai putin dupi intensitatea emisiei. Deci, de la
o intensitate la alta se produce o oarecare modificare si in timbrul
sunetului,

In continuarea celor citate, James Jeans maij spune: ,Ar fi insi
o concluzie eronatd, daci de aici s-ar deduce ci un sunet dat ar putea
diferi numai in intensitatea sa. Nu, deoarece deosebiri in intensitatea
atacului produc deosebiri si in proportiile in care intervin diferitele ar-
monice, ceea ce are ca urmare diferente in timbrul sunetului rezaltant.
Un atac foarte tare, de exempluy, méreste importanta armonicelor tnalte,
prin care sunetul devine nu numai mai puternic, dar si mai disonant
§i mai aspru® 2.

S tragem cumva de aici concluzia ca la pian sd nu se cinte, ff
de -exemplu, necum fff ? Nu, desigur; dar pe cit posibil si pe cit per-
mite caracterul pieselor executate, si 13sim aceasta pe seama pianisti-
lor formati, care posedi mijloace si mai multd experientd si abilitate
pentru ca sd poatd emite si in fortissimo sunete frumoase.

Elevii picituiesc adesea prin intensititi exagerate, chiar pini la
un ciocdnit inadmisibil, in pasajele crescendo. Printre cei dintii care
au atras atentia asupra modului gresit cum elevii rezolvd aceste pa-
saje, a fost marele dirijor si mare pianist totodati, Hans von Biilow.

! Spectrul reprezintd in acest vaz ansamblul armonicelor componente ale unuj
sunet muzical, dupd cum spectrul solar constituie ansamblul radjatiilor de diferite
culorl care compun lumina solaré,

? James Jeans — Op, citf., pag. 106.
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El spunea: ,Unde vedefi scris crescendo,- Iflcelneti‘(pasa]1.1i r-esvpectw
piano,; unde este scris diminuendo incepeii in forte'. ].Dar., rflupz.l S‘E,l].ﬂ
remarcd pedagogul sovietic H. C. Neuhaus ,,Ala multi pplan1$t{d($1t : m;
jori) un crescendo inde!ungat_tregeubrllscl 1r1tr-ur1 f(?r t.? elel‘fe? : sa_.
compromite astfel evolu{ia culminativd ginditd de autor si relieful mun
tos se transformd intr-un platou® !. ¢ adp-t'

Din punct de vedere al problemei no-astge celei ci-’fate; inseamnd 1ca
la inceputul unui pasaj in crescendo ele«'.rul sd se gasevasvcavmt.r-unvria a-
tiv piano, din care si poatd urca gradat intensitatea, .faral sd ajungd la f{
sau chiar fff. Dacd elevul nu a invitat aceastft, el m’c'ra d‘e la inceput
in crescendo cu un sunet puternic, asa cé intdrindu-1 si mal mult, dea
cum {i prescrie indicatia din text, isi pierdue controlul si, \.rrmd—nevrmd.
cade intr-un fortissimo, care nu numai cd depdseste cerinfele compo-
zitiei dar devine acel ciocdnit nepldcut ce se aude destul Ude des.

In afard de cele ardtate, nu tot ceea ce — bun sau rdu — se pune
in sarcina tuseului vine de la el ci, de foarte multe o1‘1vde Ia_buna sau
reaua utilizare si aplicare a pedalei. Dar despre pedald ne vom ocup
intr-un capitol aparte. et

Revenind la cele de mai inainte, prima mdlcatlfa din punct de_ ve-
dere metodic, ce ar trebui urmatd pentru a se o_bt1{1e de la e1§v1 un
sunet frumos si pentru a-i deprinde cu a(l'Ei:lSJ[ﬁ cerlrltg, este de a-i me;n~
tine, in general,. in exercifiile, studiile si mte'rpre:carllealor. la fmbp a-
fon mai scdzut al intensitdfii. Aceasta trebul.e s se infeleagd, ipg:
infeles, in mod relativ, adicd in raport cu nivelul sonor al practicii
actuale in scoli si incd diferenfiat de la elexi la elev, aplicindu-se cu
deosebire la aceia care au tendin{a de a bate in pian. o

Exersarea si interpretarea la un nivel in general mai scdzut al
intensitafii nu ar ii o piedicd in calea unei execuii dmamlce,'exprgs?re.
Féard a ne astepta desigur la aceeasi \f1rtuoz*.1tat-9 c}e la elevi, _amml.lm
cd Chopin se ridica rar in in_ter.gret'arlle.sale pind la for?e si reg 11;7}3
totusi cele mai minunate variaiii dinamice numai prin fina grada
pe care gtia sd o facd in actionarea clapelor p-leinulul. .

In al doilea rind, elevii trebuie si cunoasca acele_ principii alg mei
canicii pianului si a forfelor care il ac{ioneaza v(examn.lat? la C:elpltolu. '
al IV-lea), din care a rezultat cé nu 10\:’1[’8{:!, apd#sarea, 1zb:_refl,_c1 nur};m
viteza in miscare de infundare a clapei prin deget determind intensi a-
tea sunetului. Pentru plindtatea, rotunjirea sunehilul, se mai cere ca
in actionarea ei, clapa s fie si tofal infundatd : sd nu se cinte super-

1 H. G. Neuhaus — Despre arta pianisticd, Edilura muzicald, Bucuresti, 1960,
pag. 79 ‘
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'fl(:lalu pentru ca dempferul sd fie realmente si complet ridicat de pe
coadd pe toatd durata notei cintate.

N _?E}flar in piano si planissimo, clapa si fie complet infundati, o in-
dmsjl ate redusd trebuind sd rezulte nu din. superficialitatea si scurta
Eun_ita a atflcu.lm, ci din viteza micd cu care clapa este aclionati.
mménlentul. pianist si p;adagog] italian Alfredo Casella scrie : ,, ... chiar

el mai neverosimil pp clapele sd fie impinse pind [

o e p fi D pind la jund si cu
y thatul supe:rﬂcial .provine. in multe cazuri, si din obsesia elevu-
bu: fa ar putea pierde sirul. De aceea, acfionind o clapi el se si gra-
es el_;aa fie cu degetul pe cea urmdtoare. Rezultd de aici cd o memori-
zare buna si constientd a textului, tnldturind aceasti teami, este in

mod indirect un mijloc de a cinta ¢ i icd
u un ton plin, curat, de a av
tuseu frumos. - ' e adicd

_Mulii elevi atacd gribit si superficial in triluri sau note repetate
rapid, din mqt:vul cd succesiunea sunetelor nu ar lisa timp pentru
acfionarea fldmcz“f a clapelor. Trebuie si se ceard ca si aici, clapele
sd fie, pe cit posibil, complet infundate. Durata actionirilor succesive
poate fi scurtatd, ldsind clapele si revind de fiecare datd numai pe ju-
mdtate din infundarea lor. Intr-adevir, prin asa-numitul dublu esa-
pament, s-_aﬂobtinut posibilitatea rearuncarii pe coardd a ciocdnelului
percutor si inainte ca el sd fi revenit in pozitia sa de repaos, deci
Inainte ca clapa sd fi revenit complet din infundarea ei. Multhmité
acestei posibilitd{i se pot cinta triluri si pasaje cu note repetate oricit
de rapide, cu clapele bine adincite, care este una din conditiile pentru
obtinerea unui sunet plin.

Cu alte cuvinte, degetul care rdmine pe aceeasi clapi si cinte pe

Jumate_ltt?a din f‘und si nu pe cea de sus — cum se face la cintatul
stiperficial — din adincimea de Iucru a clapei.

Daci fin cintatul legato, sonoritatea apare mai plind, mai bogata
mai rotun Jlta,_ lucrul se datoreste nu numai sudurii sunetelor succesivé
— care constituie esenfa acestui mod de atac — ci si faptului ci, pen-
trvu a re‘ailza legarea unui sunet de cel urmétor, pianistul este ﬁevoit
sd mentind clapa mai mult timp apidsat, ceea ce in buni parte exclude
actionarea ei superficiald.

_ Maj este de observat cd armonicile superioare componente ale fie-
cdrui s_une.t nu se produc toate deodatd, din primul moment al lovirii
coardei. Vibraliile pe jumditate, pe treime, pe sfert 5. a. m. d. din lun-
gimea coardei, din care reziiltd aceste armonice, se nasc cu mare repe-
ziciune, dar totusi numai una dupi alta. In consecintd, daci atacarea

! Alfredo Casella — Op. cit,, pag. 114.

slapei a fost superficiala, aga cd dempferul a cazut prea degraba pe
coardd, sunetul emis a fost nu numai prea scurt, dar si sdrdcit, fad, asa
cum este orice sunet lipsit de armonice, adicd redus la tonul sadu
fundamental.

Pe de altd parte, cerinfa unei acfiondri adinci nu trebuie sd duca
la izbirea clapelor de reazemul lor. Elevul trebuie sd-$i formeze deci
prin exercifiu si autoascultare atentd, o astlel de sensibilitate tactila
incit, pe de-o parte sd acfioneze adinc clapa si cu viteza, oricit de
mare, cerutd de intensitatea prescrisi; dar pe de altd parte, sd simid
limitele acestei actiondri, oprind-o inainte de a se produce izbirea cla-
pei de reazemul ei. ‘

In legiturd cu aceeasi problemd, reamintim ceea ce s-a mai spus
privitor la execujia salturilor, dar trebuie avut totdeauna in vedere
ca din orice pozifie clapele si fie acfionate vertical. Sd se cinte cu
articulatiile ferme, dar in acelasi timp intregul sistem anatomic cu
care se cintd si ramind elastic, atacarea clapei cu virful degetului s
fie simtitd oarecum pind in umadr.

Profesorul si urmireascd cu perseverenid ca elevul sd simtd si sd
tindd permanent spre sunetul frumos si spre fon in infelesul de volum
sonor, urechea fiindu-i puternic educatd in acest sens. Daci elevul de-
pune intelegere si striduin{d, atunci el va gési, in timp bineinteles,
acel fel, in esentd indefinisabil, al atingeril si aciondrii clapelor, care
si-i dea acest sunet pe oricare treaptd dinamicd a execufiel. Simful
virfului degetelor este extrem de fin, in specificul sdu el nu este mult
in urma simfurilor vdzului si auzului. Dovadd, intre multe altele, ugu-
rinta cu care orbii citesc cu virful degetelor tipériturile destinate lor.
In mod similar, elevul cu urechea bine educatd isi dezvoltd si simijul
tactil in asa fel, ca actionarea clapelor si rdspundd in cel mai inalt
grad cerinfelor auzului sdu muzical — fizic §i interior.

Daci la unii elevi se constati de timpurin un tusen bun, aceasta
se datoreste faptului — constituind una din predispoziiiile lor innas-
cute — ci la ei existi o strinsi leg#turd intre auz (auzul muzical)
de o parte si sensibilitatea si motricitatea digitald pe de altd parte.
Dar si acolo unde aceastd legiturd nu existd de la inceput intr-o ma-
surd suficientd, ea se poate educa si dezvolta.

_ Un ajutor insemnat pentru educarea auzului in legétura sa cu-
tuseul este obisnuirea elevilor cu ascultarea autocriticd a calitétii sune-
tului. In acest scop ar fi foarte util dacd fiecare clasd de pian ar
dispune de un magnetofon de buni calitate — pe cit posibil stereofonic.
Cu ajutorul acestuia elevii s-ar putea autoasculta si controla mai bine
decit in timpul executiei, cind sint preocupati de realizare $i se gasesc
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totodatd in prea mare apropiere de pi '
) [prea mare ap . pian, de unde sunetele se aud mai
pufin clar si mai putin diferentiat decit de la o oarecare distan{i . e

In sfirsit, cu privire la import ducarii i
. portanfa educdrii auzului pentru obtine-
rea sunetului de calitate, reddm urmaitoarele dupi piani i 2o
gul sovietic N. G. Neuhaus : ° Cupd planisiul st pedago-

Munca asupra sunetului i a nisusin

o 5 ui este strins legatd de insusirile de au
si deﬂacelea sufletesti a‘le'elevului. Cu cit auzul este mfai inst—:*nsibilg'r
Clé atit sunetul este mai lipsit de subtilitate. Dezvoltind auzul acgfio:
ndm nemijlocit asupra sunetului,; lucrind la instrument asupra stne-

tului, luptind neobosit pentru imbunititi i S G g
tiondm si auzul* ? (Sub}l). f1, ) nbunétatirea luf, influenidm si perfec-

! Magnelofonul ur putea i i in alt fel ulil fu yeolile d ] i
foarte important dac pentru fiecare elev s.ar rpéstrﬂPo bandE? g;uzr;cf 'nA:thci)ffgh ?;a{;
rplad1_ multe) pe care si [ie imprimate toale prezentérile sale succesive in examene si
i 1tu11_p_ub]-lce. Impreund cu fisele psiho-pedagogice intocmite de profesori, aceste im-
gg‘Tfﬂi;j;Zﬁ‘Z 1;? i{;trggrcursul sc?]zgltéti; sale, ar constitul un evident si oblectiv mijloc

ere a evolutiei erspecti iecArui i '

P G et e oo pag? 6’21. pectivelor fiecdrul elev in parte.

CAPITOLUL VI

STUDIILE

Concomitent cu predarea procedeelor tehnice, de care ne-am ocupat
in capitolul precedent — fdr a le fi epuizat, binein{eles — se lucreazi
cut elevii si studii. Studiile sint lucriri de o amploare mai mare, avind
ca scop principal rezolvarea unor anumite probleme tehnice cu dificul-
tati tipice, insd pe un plan mai larg, cu dezvoltarea mai complexd decit
exerciiile. Studiile confin si o idee muzicald, prin care ele trezesc mai
mult interesul elevilor, iar o datd cu deprinderile tehnice, le dezvolta
si muzicalitatea. Prin amploarea lor mai mare, studiile dezvoltd si
rezistenta.

In categoria studiilor se gdsesc in literatura planului lucrari din
cele mai diverse ca tip, intindere si'confinut. In general, studiile nu
au o form# precisd. Predominantd este forma de lied. Prin dezvoltarea
continutului lor muzical, unele studii ating forme mai mari ca, de pildé,
aceea de rondo. Caracterul ritmic al celor mai multe studii este pufin
diferentiat, din care cauzi secfiunile lor nu apar atit de clar. Obser-
varea cadenfelor armonice constituie in aceste cazuri o bazd pentru
analiza lor.

Printre cele mai folosite culegeri de studii se pot mentiona acelea
ale lui Czerny, Heller, Bertini, Cramer, Clementi si altii. Studiile lui
Czerny op. 599, Czerny-Germer si Bertini op. 100 sint potrivite pentru
primii trei-patru ani de invi{dmint. Datoritd melodicitafii lor, aceste
studii sint lucrate cu plicere de cétre elevi. Aldturi de culegerile men-
tionate sint interesante si utile pe aceastd treaptd a invatdmintului si
studiile pedagogilor-compozitori Gnesina, Godicke si Maikapar. O datd
cu avansarea in inva{amint, se pot folosi studiile lui Heller op. 45, 46,
si 66, care pun si probleme de expresivitate.
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Mai moderne in conceptie si in stil si ii i si
) Aai ; r pfie si in stil sint studiile pentru copii si
mcqpaton_cuprm?e in cele sase caiete intitulate Microcosmos alelcon?-
pozdg_rulm magh.lar I_BeIaABarték. In aceste studii, Béla Barték dd un
material bogat $i variat, in care sint tratate progresiv problemele ele-
gﬂfent‘are ale tehp.n:u pianului ; totodatd intr-un limbaj sonor inspirat
; mn’?gc}i?;fcele copiilor 511 din cgntlece si jocuri populare culese din folclorul
ag ,» romadriesc, slovac, bulgéresc si rusesc. Acest 1i i s
de infeles si indrégit de copii. ’ - ST e
i Studiile din Mt‘cr?-cgsmqs au ades si caracterul de mici piese, cu
d1. uri care st1muIea.za imaginatia copilului. Ele sint orinduite dupa
diftgul’catxl? lor tehcho-?m.zicale. Unele din ele inifiazd copilul cu mo-
urile antice (ades intilnite in cintecele populare) si cu procedeele
contrapunctice. Altele promoveazd deprinderea timpurie a elevilor cu
;}urf:]capgg at?omparélamentta de ansamblu, in care scop le este aldturat
riativ pentru canto sau i : i
e iy, p un portativ dublu pentru un al doi-
Microcosmosul de Béla Barték, lucrare aproa icd in g i
ar trebui folositd mai mult in fnvatamintul Rt fasto boohi pe
marea ei valoare didactici. t EAI peninu bogtiia 7
In ultimii ani ai ciclului elementar se folose i i
X: sc culegerile lui Czerny
?p‘. 849, pregatitoare pentru op. 299 Scoala Velocftdﬁi.gD-eosebit de va-
oroase si folqmtoare dgr, din pé#cate, din lipsa materialului respectiv
?ggm mai pufin m’trebulqtate la noi, sint culegerile lui Czerny op. 261
Passgzgen_ubungeﬂn, si mai cu seamd op. 821, 160 Achttaktige Ubun-
gen. Desi mhtplqte incd exercifii, ele nu mai au continut stereotip de
repetare a unei simple figuri tehnice doar in diferite pozitii, ci sint de
f]e;gt s?udu.t.Sm;ci f-atudu miniaturale, toate de intinderea egali a opt
masuri, confinind fiecare o idee muzicald cu o tematica a si 5
dicitate evidentd si atrigitoare. Rt gl i gl

_ In cele 160 asa-numite exercitii ale culegerii op. 821, Czerny trece
prin intreaga problematicd a tehnicii pianistice, in figuri ‘mai complexe
decit ale exercifiilor obisnuite, si anume: note repetate, figuratii de
game, arpegii, npte duble, octave, acorduri, salturi, figuri alternative
In note simple gi octave, miini incrucisate, linii melodice cu acompa-
niamentul la aceeasi mind, structuri polifonice si ornamente. La toate
acestea se adaugd o mare diversitate in modurile de atac si supra-
punerea poliritmiei. Aceste scurte studii atrag pe elev, care sim’cep ca
Em} f}f parcurge Tntreag.a Elesfﬁwrare a tehnicii pianﬁlui, asa cum g
i :algclo?eirsél. Va avea nevoie in toatd activitatea sa ulterioar, nu numai

~ In cursul mediu se folosesc mult studiile lui Czerny op. 740, ale
lui Cramer, ale lui Clementi Gradus ad Parnassum si Czem}.f op '365
scoala virtuozilor. Ele sint de o amploare mai mare si alcétuite be un
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fond de probleme tehnice mai complexe, care solicitd intr-un grad mai
inalt abilitatea si rezistenfa executantului.

Studiile 1ui Clementi din Gradus ad Parnassum, utilizate de obicei
in redactarea lui Tausig — el insusi un virtuoz al pianului —, sint maf
dificile. Aceste studii, destul de ample, sint constituite in general dintr-o
miscare continud, care cere dar si ajutd la dezvoltarea unei mari re-
zistente.

In afard de studiile mentionate, avind un caractet si scop exclusiv
didactic, marii compozitori din secolul al XIX-lea si inceputul secolului
al XX-lea au contribuit si ei la progresul tehnicii pianului prin crealia
de ,studii®. Intre acesti compozitori numim, in ordine cronologicé, pe
Mendelssohn-Bartholdy, Chopin, Schumann, Liszt, Saint-Saéns, Sme-
tana, Moszkowski, Liapunov, Debussy, Skriabin, Rahmaninov, care au
transformat studiile intr-un gen nou de compoziii, cu un inalt continut
artistic, rdspunzind totodatd perfect cerinfelor didactice. Multe din
aceste studii figureazi frecvent in programele de concert, aga cé ele
au pentru elevi si insemndtatea unor piese de repertoriu.

Compozitorii romani au inclus si el in creafia lor studii tehnice
pentru pian, care vor fi folosite cu interes in scolile de muzica. Aceste
studii, in care problemele tehnice sint tratate pe baza intonafiilor si
armoniilor din folclorul muzical romanesc si in care sé folosesc motive
si modulalii din cintecele si jocurile populare din diferitele regiuni ale
{arii, sint apropiate de simfirea si infelegerea tineretului nostru scolar
si ca atare vor fi lucrate cu pldcere de cétre elevi.

In ultimii ani ai scolilor de muzicd si in funciie de dezvoltarea
elevilor se lucreazd din studiile lui Chopin, Liszt, Mendelssohn-Bar-
tholdy, Smetana, Skriabin, Moszkowski. Studiile lui Moszkowski, fiind
apropiate de pasajele cantabile ale lui Chopin prin desenul figurativ
al multora din ele, pot servi ca o bund pregitire inainte de a se trece
la studiile acestuia din urmi. Este de relevat ca in studiile lui Mosz-
kowski se acordd o importantd deosebitd gradatiei dinamice.

Din culegerile de exercitii si studii care au fost mentionate, sau
din altele, profesorul va alege pentru fiecare elev in parte pe cele mai
potrivite pentru fnsusirea si dezvoltarea treptatd si sistematicd a price-
perilor si deprinderilor, in special a acelora in care respectivul elev a
rimas mai in urma sau prezintd unele deficienfe in a si le insugi. Cu alte
cuvinte, dificultitile nu numai cd nu trebuie sd fie ocolite, ci cu atit
mai dirz, profesorul si elevul sa lupte impreund pentru ca sd le invinga.

Un al doilea criteriu in alegerea studiilor este rezolvarea proble-
melor tehnice pe care le ridicd piesele de fond la care lucreazd sau la
care urmeazi sa treacd in curind elevul. Pe de altd parte, studiile insesi
vor fi astfel alese, incit in cuprinsul lor sd se gédseascd, cu puline ex-
ceptii numai figurile tehnice elementare, care au fost anterior lucrate
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l‘au exercifii. Figurile tehnice noi care ar putea interveni intr-un studiu
sé fie IucAraJce in prealabil cu elevul. '
B In s'f1r$1t,ls_tud1ul sd-] intereseze pe elev si sub raportul confinutului
sdu muzical prin melodicitate si armonii.
o d_E:;te ds; recqpandat sé se dea elevilor studii de diferi{i autori si
7 intr-o singuta culegege, avindu-se in vedere gradafia necesard dup4
ipurile de probleme tehnice pe care le rezolvi.

In tratarea studiilor, cea dintfi sarcind a profesorului const in a

ardta elevului scopul studiului, adicd priceperile si deprinderile tehnice

a cdror uvnsAu;aire le are in mod special in vederé pentru integrarea lor
ulterioard in execufia pieselor de fond. Apoi se va explica elevului
printr-o analizd teoreticd-muzicald caracterul general al studiului
formta, masura si tonalitatea, ritmul si vocile (dacd contine si frag:
;ri]l?ﬂ- ?i éaogléfglr:cg)rh f; as*einer;ea cadentgl-e, modt_xlatiilg, structura figu-
s potrivi’cé: amentele, frazarea si, deosebit de importanti, digi-
_ Toate acestea se vor explica nu formal, uscat, ci apelind la cunoas-
tinfele teoretice ale elevului si la nevoie completindu-le ; de asemenea
la puterea de reprezentare muzicald, inainte ca studiul s4 fie descifrat
la pian. '11;1 sffr.s:t,' profesorul va explica clar si mai cu seami concret
Szggﬁpflcing}? pian, procedeele pe care elevul trebuie si le aplice n
c;'lre séales f%lé)l;euaaléclg”?.nmnnd astlel de la inceput miscérile si forfele pe
o Peno tre-ap‘r_é mai avansatd a lucrului cu studiile, profesorul se va
limita insd la indicatii mai sumare, stimulind pe elev si giseascd
singur procedeele tehnice adecvate, chiar si in mai multe varian%m‘::
Sd se ceard elevului sd expund verbal aceste procedee, din expunerea.
lui Putmdu-sg yedea in ce misurd a ajuns fin mod con$'tier1t si nu me-
canic, la stabilirea lor. Obligarea elevului de a le expune verbal, clar si
exemplificarea la pian, contribuie la obisnuirea lui cu ciutarea rafio-
n_ala a mijloacelor de execufie si cu aprofundarea problemelor tehnice
si muzicale pe care trebuie si le rezolve. )
*Studlule se vor lucra la inceput in tempo lent si cu miinile separate
trecindu-se progresiv la lucrul cu ambele miini, intii tot in tempo lent,
spre a se ajunge progresiv la tempoul real. Se va avea griji de articu-
latie, frazare, dinamicd si, ca intotdeauna, de sunetul frumos ; de rezol-
varea nu numai a aspectului tehnic al studiului, ci si de evfdentierea
cit toatd expresivitatea, a confinutului muzical. \ '
.]?uea d-es.c1f1'are, elevul sd memorizeze fragment cu fragment si
apoi m'mtrggnume: textul, nu numai notele, ci si toate indicatiile de frz;—
zare, d1nam1ga si agogicd. Prin memorizarea ficutd cit mai devreme
elevul este eliberat, in execu{ia la pian, de plimbarea continui a privirii
de la text la claviaturd si de la claviaturd la text, putindu-se astfel
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concentra numai asupra rezolvérilor tehnice, a controlului activitatilor
motorice si, prin autoascultare atentdi, asupra realizdrii sonore.
Memorizarea si nu fie insd mecanicd, motoricé, ci bazata pe ana-
liza constientd, pe cunoasterea interioard a structurii studiului. Atunci
cind elevul posedd aceastd cunoastere, memorizarea unui studiu, chiar
mai amplu, este pentru el mult mai usoara datorita transpunerilor si
anumitor repetdri de figuri asemdndtoare care se prezintd de obicei
in scriitura studiilor precum si a altor puncte de reper, pe care se poate
sprijini la trecerea de la un pasaj sau de la un fragment la altul.

Memorizarea este facilitatd si de priceperea elevului de a separa
elementele constructive ale liniei melodice de acelea propriu-zis orna-
mentale. Dacd memorizarea a fost numai mecanicd, adicd doar notd
dupi notd, atunci un lapsus de moment intrerupe sirul si execulia nu
mai poate fi continuatd. Dacd insd memorizarea a fost constientd, a fost
bazatd pe analiza si cunoasterea structurald a studiului, atunci, la caz
de momentana deficientd, elevul poate s reconstruiascd pe loc urmarea
studiului si sd continue apoi corect executia la punctul unde s-a im-
piedicat pentru o clipa.

La pregitirea studiilor nu se va trece la un nou fragment pind nu
a fost invifat si bine pus la punct fiecare fragment in parte cu miini
separate. Acest mod de a invidta dd siguranid si precizie executiei i
este cu alit mai necesar cu cit, in studii — si in general in piesele
pentru pian — fiecare perioadd, fiecare fraza sau chiar semifraza poate
cere fiecdrei miini alt mod de atac si diversitate in ritm si dinamica.
A lucra de la inceput cu ambele miini deodatd ingreuiaza memorizarea
si duce la neglijente. Un exercitiu util pentru exersarea bund a ambelor
miini consti in a invita textul pentru mina dreaptd si cu mina stingi
— bineinteles cu o octavd sau doud mai jos — si a-1 cinta apoi la
unisoh cu ambele miini, 13sind ca mina sting#d sd conducd $i sd cinte
cu o intensitate mai mare.

Diversitatea in sarcinile celor doud miini se poate vedea, de
exemply, chiar de la primele mici studii din Czerny — op. 599, si mai
mult inc#, in studiile acestuia de propor{ii mai mari, ca in nr. 10 din
op. 299 (caietul 1) din care, pentru exemplificare, vom examina din
acest punct de vedere primul fragment :

con anima
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' M?na. st_ingé incepe studiul intr-un ritm precis, cu o figuratie de
treizecidoimi in acorduri frinte, care in succesiunea lor armonicé creeaz
o linie melodicd. Se cintd piano, in legato din degete, cu o usoard sub-
liniere a primei note din fiecare grupd de treizecidoimi. Mina dreaptd
fncepe in masura a doua tema principald cu o apogiaturd scurtd urmata
de o patrime accentuatd, desfdsurind, con anima intr-un legatissimo
cantabil, o sonoritate plini, expresivd, intretdiatd de optimile in stacca-
tissimo, care redau la pian pizzicato-ul viorii.

(.]avun alt exemplu de diversitate in sarcinile fiecdrei mfini in parte
examindm un scurt fragment din studiul nr. 21 din Gradus ad Parnas-
sum de Clementi in revizia lui Tausig :
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Mina stingd, pentru a cdrel dezvoltare tehnicd este scris acest
studiu, nu are nici o pauzd pe intreaga lui desfasurare de sase pagini.
O succesiune continud de saisprezecimi in arpegii ascendente si des-
cendente, alternind cu game descendente si ascendente, apoi cu inter-
valg de la secundd pina la decimd, cere miinii stingi suplefe si extensie
deC} 0 ondulare a miinii si a brajului intreg, care conduce miscarea{
activd a degetelor pe claviaturd. Prima notd a fiecdreia din primele
mésuri este in forte, notele urméatoare sint in crescendo, care incepe insi
de la gea_de a doua saisprezecime, cintatd cu o intensitate redusa.
Aceastd vdu_]ar:mcé se repetd identic pe parcursul a trei masuri, spre_a
fi relgata similar si mai departe. Reprezentarea acestor pérti executate
de mina stinga, este aceea a unor valuri sonore. '

Mina dreaptd are de executat doud octave in staccatissimo, urmate
de o altd octavd accentuatd, figurd care se repetd la urmétoarele cinei
mdsuri si jumatate, pentru ca apoi frinturi de game ascendente si des-
cendente, precum si note duble, acorduri etc., sd ducd din nout la tipuri
de octave aproximativ aceleasi ca cele de la Inceput. Atacul octavelor
se va face cu bratul intreg care, cu mina si degetele ferme, se va ridica
parcd aclionat de un resort, spre a cddea apoi cu vitezd asupra octavei
e}ccentgate:, .imbinind astfel, pentru plindtatea sunetului, for{a externa
a’gravltatle_l. cu cea internd a muschilor. Frinturile de game ascendente
si descendente se executd in non legato prin miscarea alternantid de
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arcare-coborire a degetelor, in crescendo continuu pind la punctul cul-
minant al primei perioade. St

Dupa cum s-a mai amintit, in categoria studiilor sint conmdera;’c‘(ia
si luerdri ale unor compozitori dintre cei mai mari, lucrari care, in alara
de valoarea lor muzicald deosebitd, prezintd sl un insemnat interes
didactic. Tesétura lor componisticd speciald serveste la formarea -anu;
mitor priceperi si la dezvoltarea deprinderilor tehnice corespunzatoare,
Dintre aceste studii se folosesc in ultimii ani ai stolilor de muzicd, Ja
elevi cu posibilitdti mai largi, urmétoarele : Vindtoarea, Leggierezea 5l
Dansul Piticilor de Liszt, Studiile nr. 5 sl nr. 12 din op. 10sinr. 1,29
din op. 25 de Chopin, Studiile nr. 4 si 6 de Skriabin, primul cu o bogata
poliritmie, iar al doilea in sexte duble. _ -

Lucrul la aceste studii trebuie condus cu multd grija astfel ca, pe
ling4 atingerea scopului lor tehnic, sd fie bine exprimat: si confinutu]
lor muzical ; aceasta cu atit mai mult, cu cit studii ca cele numite, dato-
rit4 tocmai acestui coniinut valoros, pot ramine si ca piese de
repertoriu, '

Nu este in scopul acestei lucréri s facem analiza numerocaselot
studii ce se lucreaza fin scolile de muzicd. Doar ca un exemplu de grija
ce trebuie avutd in predarea lor si pentru unele amanunte ce trebuie
observate, ne vom opri la Studiul nr. 11 din op. 25 de Chopin : .
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Acest studiu este considerat ca fiind printre cele mai accesibile;
ceea ce face ca, atit profesorul, si cu atit mai mult elevul, sa treacd cu
vederea anumite dificultd}i existente in execufia lui si care, dacd nu
sint adecvat rezolvate, studiul nu-si mai indeplineste scopul. In primul
rind, caracterul lui discret, subtil, cere din partea executantului o teh-
nicd sigurd si un tuseu deosebit de ingrijit, un singur sunet mai aspru
sau o Hisurd in desfasurarea liniei melodice putind distruge intreaga
tesaturd dantelata care il caracterizeaza. T

In acest scop se vor evita, inainte de loate, intensitid{i prea mari
Se va merge numai de la plano pind la mezzoforte, in médsura 51 inten»
sitatea micsorindu-se chiar pind la pianissimo. In intreg studiul aparé
o singuri datd un forte (misura 43), care nu trebuie sd sune asprit.
Pentru realizarea expresiei delicate a intregului studiu, linia melodica,
sustinutd de mina dreaptd, trebuie executatd in legato prin jocul activ,
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al degetelor {inute ‘aproape ‘de clape si' printr-o lind ondulare a miinii
drepte. din incheieturd. Pedalizarea, in masura in care intervine, tre-
buie facutd cu discretie.
*  Cea de a doua dificultate a acestui studiu si care rar apare rezol-
vatd, se referd la trioletele in optimi de la mina dreaptd care, pastrin-
du-§§. independenta lor ritmic4, trebuie si se imbine corect cu trioletele
in pdtrimi de la mina stingd. In mod gresit, trioletele de la mina
dreaptd devin de obicei sextolete influenfate de ritmul trioletelor in
pitrimi-de la mina stinga. Astfel se anihileazd efectul ritmico-muzical,
deosebit de frumos, ce ar trebui si rezulte din imbinarea celor doud
figuri ‘de triolete in valori diferite la cele doud miini, care constituie
chiar problematica acestui studiu minunat.

~Dinamica subtild a studiului nu poate i obtinuta fard a se fi lucrat
mai-intii in tempo lent si treptat mai' repede, cu degete solide, bine
articulate si apoi, {inute aproape de clape, in diferite intensitd{i de la
pp la f (desi in executia finald f nu apare, cum s-a observat, decit o
singurd datd). De la inceputul lucrului trebuie multd atentie pentru
puritatea si delicatetea sunetului. Problema calitdfii sunetului ~— de
altminteri, nu numai aici, ci la orice studiu si orice piesd — nu trebuie
ldsatéd, asa cum o fac multi elevi, pentru etapa de finisare a studiului.
Dacé elevul nu-si deprinde de la inceput urechea cu sunetul de cali-
tate, el nu-si mai dd seama ulterior de lipsa lui si nu-1 va mai obfine
nici in faza finald a lucrului. In sfirsit, cu referire la acelasi studiu,
mina stingd are ades salturi de decimi, care trebuie cintate si ele
legato, in care scop este necesard o miscare ondulatorie mai largid a
miinii din antebraf.

Tratind despre munca cu studiile, noi am urmat traditia si prac-
tica didacticd curentd, care foloseste mult studiile pentru dezvoltarea
deprinderilor tehnice in situatii mai complexe si ca pregitire pentru
trecerea la executia pieselor. Fard a nega cu totul valoarea si interesul
lor, mai cu seamd a acelor studii- care au fnsemnitate si folos si ca
piese de repertoriu, trebuie de constatat totusi, cd in activitatea scolara
timpul cheltuit de elevi in munea cu studiile apare prea mare in raport
cu totalitatea timpului de care dispun pentru inva{admintul pianului in
cadrul programului general al scolilor de muzicd.
i+« Ar fi deci indicat s# nu se consume prea mult timp din timpul si
i)uterea de muncd a elevului cu exercitii si studii, care nu sint de reguld
otodatd si piese muzicale, cdutind ca si.problemele tehnice s# fie rezol-
vate, pe cit posibil, prin lucrul pe!viu, prin tratarea lor direct pe astiel
de piese. SR '
<+ -Acest punct dé vedere este de multd vreme susfinut de muzicieni
si ‘pedagogi de mare aitoritate. Astfel, Kurt Hermann, profesor la
Scoald pedagogicd-de muzicd din Leipzig, il citeazd mai intli pe
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Schumann, care a spus : ,Impinzind lumea cu abecedare si cu’ilus‘tratii
nu se va forma nici un pedagog si nici un pictor; lumea si domnul
Czerny ar trebui si stie aceasta”. Kurt Hermann continua S

,Drumul direct este cel mai bun, iar munca ce atrage prin-confi-
nutul ei este cea mai plind de reusitd. Tot ce este de fnvafat din punct
de vedere tehnic au pus-o maestrii nostri in modul cel mai autentic
in creatiile lor. La Bach se ajunge numai prin @ach, iar la Beethoven
numai prin Beethoven si nu prin dresarea lipsitd de via{d a degetelor.
Si ne ocupdm de marii tehnicieni ai pianului, de Pasquini, Scarlatti,
J. S. Bach, Hindel, Ph. Em. Bach ; de clavecinistii francezi, de“ Haydn,
Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Chopin, Liszt s.a.m.d., si sd iniele-
gem o datd ci timpul «étudelor» mecanice a trecut”!. )

In acelasi sens se pronun{d si R. M. Breithaupt, Leimer, Giese-
king, Neuhaus si alfii. Toate acestea nu trebuig intelqse. de':slgur. ca o
propunere de eliminare a studiilor din inva{dmintul pianului. Ar trebui
insd ca, mai mult decit pind acum, s se prefere piese clasice de reper-
toriu, chiar si pentru tratarea problemelor tehnice. Pe aceastd cgle
s-ar face totodatdi o legéturd mai directd a pregatirii tehnice cu studiul

pieselor, de care ne ocupdm in cele ce urmeazd. - . - ] T

| Kurt Hermann — Der gerade Weg — FEtiiden grosser Meister, Hug & Co.
Leipzig, 1935, in prefafd. ; . ; o
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CAPITOLUL, VIT

STUDIUL. PIESELOR

- Interpretarea pieselor pentru pian constituie felul invajarii acestui
instrument, fot ce s-a tratat pina aici constituind numai mijloacele
pentru a se ajunge la acest fel, cu realizarea lui la un inalt nivel
artistic.

X DiUn punctul de vedere metodic, piesele se deosebesc de exercitii
in bund pgrte si de studii, prin aceea cd, in afard de realizarea tehnicé'
ele pun si probleme de conceptie si interpretare, spre exprimarea cit
mai completd si mai exactd a confinutului lor de idei. Rezolvarea de
citre elev a acestor probleme pune profesorului sarcini noi $i complexe
Receptivitatea muzicald spontand a elevului, oricit de dotat, nu este
sufl_clgnté. “Ea se cere continuu condusd si dezvoltati, astfel ca sd
giev'ma agta _sé' se ridice, cu siguranta necesar#, spre continutul de
idei al piesei interpretate. Profesorul trebuie s irezeascd, sd insu-
flefeascd si sa clarifice predispozifiile naturale ale elevului pentru
ca interpretarea pieselor studiate sd nu rezulte dintr-o reactié subiec-
tivd, ci din infelegerea lor profunda.

~ Trecerea la studiul pieselor nu inseamnd cd tehnica nu mai pre-
zintd interes, cd ea poate sa rdmind pe planul al doilea. Nu, deoarece
asa cum o spune Bruno Walter, ,exercitarea oricdrei arte are la bazi
0. capaumtate manuald, mestesugireascd, si numai acela care posedd
a-csa?.sta.capacitate si stie sd si-o dezvolte neincetat, poate ajunge la
male.strt'e“ 1. De altminteri, studiul pieselor incepe destul de curind si
co;ntmuz} paralel si concomitent cu tehnica pe tot parcursul invita-
mmtulu‘t la pian — bineinteles cu piese treptat mai ample si cu difi-

! Bruno Walter — Op. cit., pag. 102.
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cultai mai mari — aga cd practic nu se pune de loc problema negli-
jarii tehnicii din cauza lucrului cu piesele. Profesorul trebuie sd urma-
reascd chiar, cu aceeasi exigen{d, execufia tehnicd a pieselor, ca i
interpretarea lor muzicald. O interpretare nu trebuie sa fie niciodata
consideratd mulfumitoare, oricitd asa-numita ,sensibilitate”, ,muzicali-
tate, ,expresivitate® efc., ar arita elevul, dacd tehnica nu este exacta
si curatd. ;

Deoarece studiile au si ele un confinut muzical, care se cere si
el just infeles si interpretat, multe sau chiar toate principiile si indi-
cafiile metodice date cu privire la studii, sint aplicabile si la lucrul
eu piesele. Mai intervin unele principii generale de execuiie si inter-
pretare, pe care vom fincerca si le cercetim in cele ce urmeaza. Intii
ne vom opri insid asupra materialului de piese folosit in invatdmintul
elementar si mediu al pianului.

Nu intentiondm desigur si ddm o specificatie propriu-zisd a pie-
selor pentru pian a cdror studiere este necesard sau ar fi recomanda-
bils. Numdrul lor este atit de mare, cuprinzind toatd creatia pianistica
universald valoroasd, incepind (cu cea scrisd pentru clavicord si cla-
vecin), din secolul al XVI-lea pind in zilele noastre — cu exceptia,
binein{eles, a pieselor prea grele pentru elevi — incit incercarea de a
intocmi o astfel de specificafie ar fi cu-totul temerara.

Deosebit de acest vast material, pentru copii existd o bogata lite-
raturd de piese scrise anume pentru ei, intrucit multi compozitori din-
tre cei mai de seami s-au apropiat cu dragoste si interes de viata
copiilor, creind o muzicd pe infelesul lor si pe masura posibilitafilor
lor de executie, totodatd intr-o forma fnalt artisticd. Amintim dintre
acestia pe Schumann, Mendelssohn-Bartholdy, Musorgski, Ceaikovski,
Béla Bartok, iar de la noi pe Mihail Jora, Filip Lazér, Mar{ian Negrea,
Sabin Dragoi, Hilda Jerea, Alexandru Pagcanu, Radu Paladi, Dumitru
Bughici si incd aliii, care au adus o insemnatd contributie in aceasta
directie.

Programa analitici pentru scolile de muzicd di, de altfel, o bogatd
listi a compozitorilor si a pieselor recomandate sau chiar obligatorii
in aceste scoli, clasate dupi anii de scolaritate, deci dupd interesul
lor metodic si artistic si dupd gradul de dificultate. De asemenea, in
metodele de pian si in diferite culegeri, se gésesc, intr-o gradatie cores-
punzitoare cerinfelor inviatamintului, piese simple, jocuri si cintece
pentru copii si incepétori. La toate aceste multe surse, profesorului i
mai ramine doar o singurd greutate — a alegerii.

In aceastd alegere considerdm cé ar trebui sd se dea o mai mare
atentie ca pind acum muzicii preclasice, care prin ritmul ei precis si
scrisul ei contrapunctic, constituie cea mai bund scoald inifiald a pia-
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nului. In general, se predau — si de obicei cam aceleasi piese — din
lucrdrile lui Domenico Scarlatti, Daquin, Frangois Couperin, Jean
Philippe Rameau si Georg Telemann, si bineinteles, ale lui J. S. Bach
si G. F. Hiandel. Complet necunosculi rdmin insi elevilor nostri vir-
ginalistii englezi care, dupd cum se stie, au avat un insemnat rol in
dezvoltarea clavecinismului, cu o creatie muzicald interesanti si adec-
vatd si din punct de vedere didactic. De asemenea, ar trebui si se folo-
seascd mai mult din creafia Iui Frescobaldi, Chambonniéres, Louis
Couperin, Frohberger, Kuhnau, Turini sau Galuppi — dacd ne limitdm
numai la cifiva din cei uitati.

Abstractie ficind de compozitorii romani, studiati in scoli si care
sint tofi contemporani, mai multd atentie ar trebui dati in inva{amint
si crealiei contemporane strdine pentru pian. Numai pentru a da citeva
exemple si nu ca o listd determinatd, amintim in aceasti privintd pe
Debussy (care a scris o admirabila suiti : Coltul copiilor), pe Maurice
Ravel, Darius Milhaud, Frangois Poulenc, Jacques Ibert, Pic Mangia-
gali, Alfredo Casella, Albeniz, Granados, De Falla, Béla Bartok, Kaba-
levski, Sostakovici, poate si din atonalisti, Ne gindim desigur la acele
compozifii ale celor citafi care sint si potrivite pentru infelegerea si
posibilitdfile de execufie si interpretare ale elevilor, dar acesti com-
pozitori trebuie studiati in scolile de muzici, atit pentru curnoasterea
personalitétii si operei lor, cit si pentru noutatea stilului respectiv, care
este stilul epocii in care traim.

Piesele de repertoriu studiate in scolile de muzicd sint in prezent
limitate, dupd putinii compozitori preclasici mentionati mai inainte,
la maestrii clasicismului vienez si la romantici. Acestia din urma sint
mult preferafi pentru accesibilitatea lucririlor lor si pentru libertatea
de interpretare, care in mod neintemeiat se socoteste ci ar permite-o.
Dar si in-acest cadru limitat incd se invatd, in general, mereu ace-
leagi citeva sonatine, rondouri, sonate si piese de concert de Haydn,
Mozart, Beethoven, Weber, Schubert, Schumann si Mendelssohn, pe
care fiecare noud generatie de profesori le predd mai departe, asa cum
le-a primit $i ea. Aceastd limitare tngusteazd orizontul muzical al ele-
vilor, care trebuie si invefe nu numai prin ceea ce ei insisi studiazi,
ci si din ceea ce lucreazd colegii lor de clasi si de scoald. Materialul
de piese ce se studiazd ar trebui si fie deci constituit de la un elev
la altul si de la o clasd la alta, din piese cit mai variate ca stil, form
caracter si alte aspecte, cum se gisesc in numir atit de mare in crea-
tia pianisticd universala.

Cu aceste observalii generale si concluziile ce se impun privitor
la necesitatea 14rgirii si innoirii materialului de piese ce se foloseste in
invdtdmintul elementar si mediu al pianului, vom reveni la problemele
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i i i i in diferitele lor
irect metodice legate de predarea si studiul pl?selor, in lor
glel;fgri.ﬁli%‘rme si gtiluni, asa cum au rezultat in decursul dezvoltarii

creafiei muzicale.

in timp dupd primele piese pentru copii, jocuri $i cintece sim-
ple, Eﬁg;?nse TI;I mgtofele de pian, sint indicate piese micl 51 dansugi,‘
vechi ale maestrilor din secolele al XVII-lea si al l)(ﬁl’\flll-vlea.'cellret co.ﬁ1
stituie un material deosebit de atrdgitor pentru *incepdtori datorita
melodicitatii si ritmului lor vioi. o ' o
Cuprinzind aici, pentru completare, $i pe cel deja mentionafi Tii
inainte, amintim pe urmétorii compozitori din acea epocd — mai -(z)m
remarcabili organisti, clavecinisti si pedagogi tg’toda’tav s C(13211'1& rsnici'
aplecat cu dragoste si infelegere spre sufletul cq-pulorl da.r\(li:_n u- ez1 it
piese valoroase atit din punctul de vedere muzical, cit si 1n5ac'e g )
dactic : John Bull (1563—1628), Henry Purcell (1.65_9—-16:?7) B
lamo Frescobaldi (1583—1643), Bernardo Pasquini (16636— 16652')'
Jaques Chambonniéres (1600—1670), Louis Couperin (! 3d_1=764 '
Francois Couperin (1668—1738), Jean Ph. Rameau (16853——1706).
Johann Frohberger (1600—1667), Johann Pachelbell (}3(2'l —:] han)r;
Johann Kuhnau (1667—1722), Georg Boehm (16‘61_177621" Jghann
Mattheson (1681—1764), Georg Philip Telemann (165_51—11 ),.. Sl
Ph. Kirnberger (1721—1783) — care a scr1srm stilul CC?VJ[?E?T) sT"rk
francezi — Priedrich W. Marpurg (1718—1795), Daniel Gottlob 1Tu
1750—1813) si aliii. o
( Despre )lucrérile metodice ale lui Fr. Couperin $i Ram-e:ai.t Sﬁ
amintit la Capitolul II. Dintre cei nun]1t1 mai sus se menfioneaza ucx‘;r-
rea lui Fr. W. Marpurg : Arta de a cm?a la pian din 175.0, C;RE’:I IaI ?ea
vit ca o lucrare de baza in pedagogia pianului a secolului a]i ‘ Joﬁam}
i uror acestora culmineazd cu aceea a lul
Seba(;‘:il:i?lh%aiﬁt (1685—1750), Georg Friedrich Hindel (1685—1759)
si Domenico Scarlatti (1685—1769). o - —
Compozitiile mici pentru clavecin (azi cintate la pian) ale tg u~r0ﬁ_
compozitorilor citati dezvolta simtulAm.uzmal al vrn.lcﬂor p%amsvl $1a L
introduce treptat in studiul de mai tirziu al 1ucrar11qy de formd m
ale creatiei clasice ca: sonate, rondouri, term? C},l v.a{xanum. : |
In vremea noastrd, un mare melodist si r;tmman, .ccgm[.)ozltprg
maghiar Béla Bartok a compus pentru incepatori 42 de mici p'Leseml[clrh-
tulate Pentru copii, inspirate din folclorul maghiar (vol. I-11) si din
cel roménesc si al altor popoare (vol. IIT). o ) )
Incepind cu cele mai mici piese, profesoru.l_trebuse sd urmareasca
si si.educe ta elevi concentrarea asupra calitatii sunetului. 'La cea rrtlal
micd, piesd — de altminteri $i mai inainte, de la cel mai elementar
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exercifiu — micul elev trebuie invatat cid sunetele unei piese muzicale
nu sint doar insiruite, ci find wnul cdire altul, iar in execufie si se
simtd cum fiecare sunet tinde citre cel urmétor. Din aceastd continui
inlantuire trebuie si rezulte linia melodici.

Aceeasi atenfie trebuie datd si ritmului, care in orice succesiune
«de sunete trebuie sd se eviden{ieze prin raportul dintre lung si scurt a
valorilor de note. In mod obisnuit, acest raport se sesizeazd curind
«atoritd simtului aritmetic, baza celui ritmic, ce se formeazid la orice
«copil normal dezvoltat.

Vom reveni si ne vom opri acum mai mult asupra creatiei pentru
pian a lui Johann Sebastian Bach, in a cdrui operd, foarte bogatd, se
.gdseste un material de bazd pentru toate treptele inva{dmintului pia-
nistic, inclusiv pentru copii mici si tncepétori.

Lucrérile sale pentru pian, scrise anume in scopuri didactice, sint
cuprinse in volumele Albumn pentriu Anna Magdalena, Cdrticica pentru
fiul meu Friedemann, Preludii pentru incepdtori (cunoscute sub titlul
de Mici preludii); apoi Inventiunile la doud voci si Invenfiunile la trei
voci (numite de J. S. Bach Simfonii), si Clavecinul bine temperat,
intr-o anumitd méasurd si Arta Fugii, neterminatd, si care nu a fost
scrisd pentru un anumit instrument, dar poate ii folositd, cu preciddere
la pian.

Albumul pentru Anna Magdalena si Cdrticica pentru fiul meu
Friedemann au fost Intocmite de cétre Bach pentru inifierea muzical,
prima pentru cea de a doua sofie a sa, Anna Magdalena, iar cea de
a doua pentru fiul sdu cel mai mare, Wilhelm Friedemann.

Albumul — 1in titlul sdu original Klavierbilchlein — este compius
din doud péar{i, datate din 1722 si respectiv din 1725. Partea intii con-
tine 24 de piese usoare pentru clavicord si clavecin (care se pot cinta
foarte bine azi la pian). Cea de a doua contine preludii, suite, corale,
precum si unele cintece religioase si profane. Nu toate piesele din acest
.album sint compozitii proprii ale lui J. S. Bach, unele fiind numai culese
si uneoni imbogétite de dinsul din creatia altor compozitori, cunoscufi
-sau anonimi, dar care, dupd obiceiul timpului, nu au fost numiti. Din
faptul insd cd ele au fost alese si introduse de c#tre Bach in acest
-album, rezultd indeajuns valoarea lor artisticd si didactica.

Cdrticica pentru fiul meu Friedemann este antericard Albumului,
fiind datatd din 1720, si e de un nivel mai ridicat. Un numér de piese
«lin aceastd lucrare, Bach le-a reluat si le-a introdus mai tirziu in Pre-
{udiile pentru incepdtori, iar altele, prelucrate si dezvoltate, in Clave-
<cinul bine temperat.

Albumul, ‘Cdrticica pentru Friedemann si Micile preludii au fost
desemnate de cdtre Bach ca fiind pentru incepétori, iar unefe din pie-
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sele respective pot fi date intr-adevdr, din primii ani de inva{amint,

unor copii mai dotafi. In general, este totusi mai i'ndicat ca, la ince-
putul invitdrii pianului sa se foloseasci piesele mai usoare ale unora
din compozitorii de mai inaintea lui Bach.

Una din piesele mai grele din Albumul pentru Anna. Magdalena
este Menuetul (nr. 8), din care este redat mai jos un mic fragment.
Desi mai dificil, acest menuet este util si fie lugrat cu c_algvu deoa'rece,
mai mult ca in celelalte piese, stilul imitativ apare aici deosebit de

pregnant,
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In continuare se obisnuieste si se dea elevilor piese din Mici pre-
ludii. Aceste preludii, 18 in total, au fost publicate postum in doua
culegeri, una de 12, alta, mai tirziu, de 6 piese: Din aceste 18 preludii,
7 provin din Cdrticica pentru fiul meu Friedemanr, unde au fost
cuprinse mai intii. Micile preludii trebuie folosite cu prudenta deoarece,
desi Bach le-a destinat pentru incepitori, unelé din ele prezintd dificul-
titi destul de serioase. Pe lingd altele, incd ugoare, destul 'de‘ accesibil,
interesant si atrdgéator pentru elevi, este Pre_aludzu[_m dp minor — com-
pus inifial pentru lduta — ce se desfisoard curgétor in saisprezecimi.

Mai dificile sint, prin scriitura lor in contrapunct cvadruplu, Pre-
ludiile in re major si in re minor (din culegerea de 12Apreluf{u), ultimul
cerind si multd expresivitate intr-un legato cantgbﬂl intretdiat de mor-
dente. Aceste preludii sint mai dificile chiar decit [nventiunile la 1doud_
vocd, lucru ce se poate spune si despre cele 4 _Duete si Preludiile si
fughetele, alte lucréri ale lui Bach care, t;arak a u’h“io§t expres destinate
scopurilor didactice, sint si ele folosite in mvatam_mtul e}ementar al
pianului. Aceste piese au fost compuse pentru clayvmord si nu pentru
clavecin, Bach a motivat acest fapt sustinind ca nurpm_clavl}:ordul
permitea cantabilitatea cerutd de el In execuiia mve:nhumlo-r si care,
in consecintd, trebuie si azi urmdérita in execulia la pian. ' )

Denumirea de Invenfiuni a fost imprumutatd de lg titlul Tlucra-
rilor unui alt compozitor, Bach gasind ci aceastd denumire corespunde
caracterului strict contrapunctic al pieselor respective. _ '

La inceperea lucrului cu Inventiunile, profesorul va explica mai
amanuniit sensul stilului polifonic, geneza lui din muzica corald si
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esenfa lui constind in desfdsurarea melodicd simultand a mai multor
voci care, in cadrul anumitor legi si reguli, sint independente. Chiar
dacd intre aceste voci se giseste obisnuit una care domini, totusi
celelalte voci 1si duc si ele viata lor melodicd si ritmici proprie, in a
cdror existentd rezidd tocmai farmecul unei fraze polifonice. Trebuie
totodatd atrasd atentfia elevilor si demonstrat prin analiza piesei ci,
relativ independente, diferitele voci sint pér{i integrante ale unei unice
idei muzicale. De asemenea si‘faptul cd pe parcursul unei piese carac-
terul dominant poate itrece de la o voce la alta, aceastid diversitate
constituind si ea un element de bogdtie a stilului polifonic.

Se va preciza de la inceput forma inventfiunii, in general mono-
partitd, apoi tonalitatea, madsura, modul de atac, accentele, sincopele,
modulatiile, frazarea si, bineinteles, digitatia. Se va scoate in evidenti
tema principald ca idee fundamentald a piesei, care trebuie clar relie-
fatd la trecerile ei de la o voce la alta, apoi tema in r#sturnare, mic-
soratd sau ldrgitd. Dialogul trebuie si reiasd clar, lucru la care se
ajunge prin invd{area mai intii in mod separat a vocilor si in tempo
lent, cu observarea atentd si exactd a confinutului lor muzical, mai
mult sau mai pufin diferit.

Tesdtura polifonicd a unei piese rezultd mai clar daci intrarea
fiecdrei voci este marcatd printr-un usor accent, care si nu se deta-
seze prea mult de intensitatea pasajului respectiv, dar s se eviden-
{ieze totusi in raport cu linia dinamici ce urmeazi. De altminteri ast-
fel de marcéri, de evidentieri prin usoare accentuiri, imbogitesc mult
si muzica omofond ; o fac mai expresivd atunci cind ele apar la un
inceput de frazd, dupd pauze sau cezuri sau motive mai pregnante
ale piesei.

Revenind la cerin{a invétarii separate pe voci — uneori pusi in
discufie — aceastd cerin{d este imperioas# pentru ca o invenfiune, si
In general oricare altd piesd (sau fragment) polifonic, sd nu ajungi
a fi cintatd omofon. Si in ansamblurile corale se lucreazid doar intii
separat pe voci, de asemenea §i la pregdtirea unei piese orchestrale,
dirijorul lucreaza intii separat pe compartimente instrumentale, si nu
cu toate deodatd. Conditiile sint similare si in cazul pregitirii unei
piese polifonice la pian.

Ca exemplu concludent si instructiv, in ceea ce priveste stilul imi-
tativ caracteristic Invenfiunilor, redim un fragment (inceputul), din
Invenfiunea la doud voci in do minor, in care acest stil apare foarte
reliefat prin reproducerea in canon a temei principale si a contrapunctu-
lui care 1i urmeazi la vocea a doua ; pentru ca, in continuare, la modu-
latia in si bemol major si la relativa minord a acesteia, doar cu usoare,
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modificir], tema principald si apard la vocea a doua si reprodusd,
din nou identic, la vocea intiia : ;

Un pas mai departe il constituie tyecerea la Invepﬁuqzle la tre
voci — la care invifarea separatd a vocilor apare cu autlt mai I}[etieza?aé
cu cit aici este inevitabil ca o mind sau aljca_ si a}ba dei]cm ?'1 Otctie
voci deodatd si ades fiecare din ele cu o alta 11_1tensxta*1ie. n ini j ?c. i
foarte mare folos pentru insusirea mai lesne $i corec_ia a cin 2%4 q’lcele
trel voci (sau si la mai multe), este transgrterea puese}E 5[:}1 1;3;;1 Ble
ei voci pe portative separate, in caz_ul de fvata pe irei porta p’f:tiiml i
tarea lor independenta. Pentru mai mul’c'a clantat_e, pe portati A
mijloc, notele pentru mina dreapta se scriu cu coditele In spsé_le:tii e
lea pentru mina stingd cu codifele in jos, iar eventuale indic
digitatie in mod similar. T P o N

In aceasti privintd credem util sa '91tam indicaliile ;;le. care
didea George Enescu in vederea stud1e1:u 9perelor lui Bach: ]

,Camarazilor mei mai tigeri caye_cmta Chaccona le lciau a ieseaé
statul : vd pierdefi, vd fnecafi ? Scrieti te15tu1 pe 1mm Tu e v?;tivg-
patru portative ; repartizaii 'hmau mumgala pe cele }_Ja]ru pn(;; urme:
supravegheati timbrul fiecéreia ; sa considerati cd aveti, la ur

U

lor, un sopran I si 11, un contralto I i IL Totul se lumineaza atunci

Aceasts operatie de transcriere es%cj, fol_osito.are si ca un 1bun 1e}i{er—i
citiu de descifrare a unei fesdturi polifonice $i poa’[e1 da e?\n} rltlueri—
gust pentru comporzitie, asa cum o 5l a:}’cegta Bach de la aces -eul o
tiuni, respectiv Simjfonii. El definea vdt}pa cum urrqeazadsqo% 'iorilcn:
,Instructiuni precise prin care se aratd intr-un mod limpede iu lum or
pianului si mai cu seami celor dor}ton.sla {nvet_e nu numai ¢ im =
cintd curat la dou# voci ci, pentru cei mai mamtatl,. cum se procedeaza
corect cu trei voci obligate. De asemenea nu numal cum € fac lrlwen-
tiuni bune, dar si cum se executd ele mai bine, cum se ajunge la tun
mod cantabil, dobindind pe ling# aceasta $i un gust pronuntat pentru
compozitie“ 2 .

U Institutul de Istoria Artei al Academiei — George Enescu, Editura muzicald,

. 79. - g ) .
Buwﬁgfbé?f S _ Johann Sebastian’ Bach, VEB Breitkopf & Hirtel Musik

verlag, Leipzig, 1954, pag. 286.
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Dupd cum se vede din cele citate, cu /nventiunile la doud si trei
voci, Bach a urmérit in mod expres scopuri didactice. Dar, spre deo-
sebire de unii din premerg#torii sdi, ca de exemplu Pasquini, Fischer
si Kuhnau, care au scris si ei piese cu scopuri tehnice de velocitate
si rezistentd, in aceste /nvenfiuni, Bach, pe lingd aspectul tehnic le-a
dat si un confinut artistic mai inalt. De aceea studiul Inoventiunilor
este de cea mai mare importantd in inva{dmintul pianistic, pentru ca
in ele se intrunesc tehnica cu arta. .

La studierea [nvenfiunilor la trei voci, in afard de invitarea sepa-
ratd a fiecdrei voci in parte, este utild invitarea si a combinatiilor
diferite a cite doud din ele, adicid a vocii I cu a IlI-a, a vocii I cu a Il-a
si a II-a cu a Il1l-a. La cintatul pe voci separate este de observat sd se
pastreze neapérat digitatia de la cintatul vocilor imbinate. Elevii negli-
jeazd de obicei aceastd esentiald conditie, aplicind o digitatie asa cum
s-ar potrivi la o singura linie melodicd, cdpatind astiel o deprindere care
ii stinghereste mult atunci cind ei trec la cintatul integral al inventiunii.

Spre ilustrarea celor de mai sus ddm ca exemplu un fragment din
Invenfiunea la trei voci in fa minor (inceputul), intii cum este ea serisa
normal, pe doud portative, si apoi transcrisid pe trei portative. Aceastd
inven{iune este cea mai profund, de altfel si cea mai dificild din in-
treaga culegere, avind structura unei triple fugi, cu deosebiri evidente
intre temele proprii fiecdrei voci si care trebuie redate fiecare in parte
cu caracterul ei. Scrierea pe trei portative usureazi distributia vocii mij-
locii intre cele doud miini si permite recunoasterea imediata a celor trei
teme cu caracterul lor diferit : prima (I) deosebit de expresivi, tingui-
toare, se cintd in legatissimo ; tema a doua (II), mai sobri, cere si ea
legato, iar cea de a treia (I1I), mai hotdritd energicé, se cintd non legato :

Largo espressivo ey e
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‘Suitele si Partitele lui J. S. Bach constituie de asemenea un mate-
rial de studiu din cele mai pretioase pentru elevii mai inainta{i. De:
altminteri, nu numai aceste suite, ci suitele in gepeqa}, ca-o io_rma spe-:
cificd, de mare importantd in literatura rr{uzicaﬂla i 1p@eo§e-b1 aceea a
pianului, sint si trebuie sd fie larg cuprinse In mvatafmntul acestul
instrument. Si in cazul suitelor ele nu trebuie m’crqdu;e in munca ul:lLl,L
elev doar prin indicarea compozitorului, -a titluluj e1.de psuitd® si a
denumirii formale a pértilor ef. Atit pentruAsen.sul lor istoriceste defterr--
minat in evolufia muzicii instrumentale, cit §i pentru a sevm_lesm, a
se sugera chiar elevului acea #magine pe care el u’trebule sd si-o Iijaqa
despre continutul fiecdrei piese pe care o studiaz, pro.iesorulﬂ trebuie:
sd explice geneza suitelor in general $i caracterul acelei luate in lucru
in -particular. o

Elevului si i se explice cd muzica instrumentald a inceput ca o
simpld acompaniatoare a dansurilor populare sau de curte pentru ca,
devenind apoi muzicd instrumentald pura, materiall.ll inspirajiei el sd
provini si mai departe, in bund parte si pentru multd vreme, qim._ aceste
dansuri. O succesiune tipicd de citeva astfel de dansuri constituie ceea
ce se numeste o ,suitd" (de la cuvintul francez suite care inseamnd
sir, rind, succesiune). i o

Cel dintii la care apare in mod clar aceastd forma muzicald _este
organistul si ctavecinistul italian Girolamo Frescobaldi (15.83—1643).
fost elev al marelui Sweelink din Olanda, el insusi unul din cei mal
mari muzicieni din acel timp. Suita, numit._'é de qétre Frescolgaldi npar-
tita“, apare la dinsul printr-o dgzw_)‘ltare si precizare a contmut&alm m
compurerea pieselor cu ,variatiuni® (de origine 'an.g'lo-ﬂ'arnan a), ce
se cintau atunci, si anume, in sensul cd migcérile si r{tmuux:ﬂe re_sgectwe
nu mai erau luate la intimplare, ci corespunzitor miscérilor tipice ale
anumitor dansuri. _ .

Clavecinistul francez Chambonniéres introduce o mai mare varie-

tate in tipurile de dansuri folosite, iar dupd dinsul, Louis Couperin..

Nepotul acestuia, Francois Couperin, care a contribuit si el mqll-t 1a
dezl:\)foltare‘a suitei, le-a denumit ordres, iar J. S. Bach a folosit din

nou, pentru ultimele sale sase suite zise ,din Leipzig®, denumirea ini-

tiald de partite data lor de catre Frescobaldi. ‘ o
De reguli, suitele erau constituite din patru pér{i in miscari dife-
rite, numite dupi dansurile din care proveneau sau erau inspirate, si

anume : allemandi, curantd, sarabandd si gigd, toate aceste parti

fiind scrise in aceeasi tonalitate: allemanda — de origine germand,

. w 4 :
era un dans moderat, in misura dey , curanta — dans francez, vioi,

tn 3 sau 3, sarabanda — de origine spaniolé,sun dags grav in miscare
lentd, in 3, iar giga — dans francez, viol ing sau g . Cu ttmpul, sui-
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wele au Inceput si fie dezvoltate, cuprinzind si alte dansuri, intercalate,
de reguld, intre sarabandd $i gigd, cum ar fi menuetul si gavota, alte-
ori bourrée, pavani, passepied etc., toate de origine populard si multi-
nationald, dar stilizate si devenite dansuri de salon.

In dezvoltarea ulterioard a suitelor, dansurile nu au mai apérut
«decit unele motive sau teme caracteristice. Ele erau artistic prelucrate
si bogat variate, incit, in cele din urmé, cu toate cd piriile continuau
sd fie intitulate dupéd traditie allemanda, sarabanda etc., caracterul lor
de dans nu mai apdrea de loc, denumirile rdminind simple indicatii
conventionale a miscérii si a ritmului in care trebuiau cintate. Suita
pentru pian, op. 10 de George Enescu constituie un exemplu in acest
sens. Denumirile partilor sint : Toccata, Sarabanda, Pavana si Bourrée.
Suita este o Incercare de a realiza in forme traditionale o suitd cu un
confinut nou.

Dacéd elevul capdtd cunostinfe asupra genezei si intelesului suite-
lor, el isi formeazi, cum s-a mai spus, o imagine a dansurilor si a
.cadrului local si social-istoric in care s-au produs acelea indicate prin
titlurile suitei pe care o studiazd si astfel interpretarea sa va fi mai
veridicad si mai adinca.

Revenind — dupd aceastd digresiune mai largi, pe care am soco-
tit-o utild, asupra suitelor in general — la suitele lui Bach, este de
observat cd unele din ele, mai usoare, sint cuprinse in Album pentru
Anna Magdalena si Cdrticica pentru Friedemann. Deosebit de acestea
sint de considerat cele Sase Suite franceze si Sase Suite engleze, denu-
miri a cédror origine si motivare nu sint binecunoscute. In suitele sale,
Bach péstreazi cu rigurozitate caracteristicile ritmice ale pértilor com-
iponente, dupa dansurile al cdror nume il poartd, dindu-le totodatd o
-expresivitate profundd, autenticd. In Suitele engleze se remarci adiu-
garea la inceputul lor, inaintea partilor tipice a unei introduceri, Pre-
dudiu ades in formd de rondo de proporiii mai mari.

Se stie cd Bach, desi spre deosebire de mul{i mari muzicieni ai
timpului nu a iesit niciodatd in afara tédrilor germane, a cercetat cu
asiduitate, pe lingd compozitorii germani predecesori sau contempo-
rani cu el, creatia italienilor si a clavecinistilor francezi, pe care i-a
apreciat mult si a cdror influentd se observd in suite si alte lucrdri
ale sale. Ca un exemplu tipic al acestor influenfe se poate cita Fan-
tezia in do minor, in care Bach, aldturi de bogata sa inspiratie proprie,
a folosit mult din procedeele specifice lui Domenico Scarlatti.

O altd formd a pieselor pentru pian ce se poate studia cu folos
in invd{dmintul mediu o constituie foccatele lui Bach. Toccata isi are
originea de asemenea la Frescobaldi, deosebindu-se de suite prin aceea
cd ea nu este o succesiune de dansuri, ci e constituitd din trei sau
patru pérfi in ritmuri variate .5 mai libere, cu episoade polifonice,
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succesiuni de acorduri masive si alte pasaje de bravurd. In structura

toccatei se gidsesc intotdeauna pasaje fugate, o fugd sau chiar doud
intercalate intre diferitele ei parii.

Toccata in mi minor a lui Bach este deosebit de frumoasid si in-
structivd pentru elevi prin admirabila fugd cu care se incheie. De ase-
menea si toccatele in sol major, re major $i do minor, care in afara
de fnalta lor valoare artisticd contin si ele un bogat material instructiv.

Pentru a se evita confuziile este indicat si se-atragd -atenfia ele-
vilor cd in prezent denumirea de toccatd are alt infeles decit la pre-
clasici, inclusiv la Bach, toccatele moderne fiind piese intr-o singurd
parte, in valori scurte si miscare rapida.

In ultimii ani ai invatdmintului mediu se lucreazd cu elevii din
preludiile si fugile din Clavecinul bine femperat. Aceastd operd, una
din cele mai renumite a lui Johann Sebastian Bach, nu numai ca lucrare
didacticd, dar si pentru valoarea ei artisticd fird egal, a fost elaborata
in doui etape. Prima ei parte, cuprinzind 24 de preludii si fugi, a fost
terminatd in anul 1722, iar cea de a doua, cuprinzind acelagi numér
de piese, in anul 1744, deci mult mai tirziu.

In partea 1 a Clavecinului bine temperat se gésesc, asa cum s-a
mentionat mai Inainte, 11 preludii, intr-o oarecare mésura prelucrate
din nou, dar cuprinse mai inainte in Cdrticica pentru Friedemann.
Aceste preludii sint: in do major, do minor, re major, re minor, mi
major, mi minor, fa major, fa minor, do diez major, do diez minor $i
mi bemol minor. ‘

Piesele din partea I sint intrucitva mai elementare in conceptia
si constructia lor, acelea din partea a II-a, create in vremea deplinei
maturititi si experiente artistice a lui J. S. Bach, sint mai complexe $i
mai profunde. Toate piesele, din ambele périi ale Clavecinului se re-
marcd insd prin miretia lor artisticd, lipsitd de orice artificialitate si
impodobire exterioard, si au rdmas pind azi un material model $i de
bazd in invajdmintul pianului.

Este foarte important si se explice in prealabil elevilor scopul
urmirit de Bach prin inminuncherea, in aceste doud volume ale Cla-
vecinului bine temperat, a cite 24 de preludii si fugi, fiecare in alta
tonalitate a celor doud moduri, major si minor. Si anume, acela de a
demonstra prin ele posibilititile largi pe care le-a deschis pianului (si
celorlalte instrumente cu tonuri fixe), introducerea nu de cdtre Bach,
dar adoptatd si propagatd de el, a ,temperdrii* scérii cromatice.

Inainte de ,temperare (care etimologic inseamnd ,propor{iona-
re"), in scara cromaticd naturald, semitonurile nu erau toate egale.
Amintim semitonul cromatic cu b come, iar cel diatonic cu 4 come,
astfel cd unei trepte diezate nu-i corespunde exact enarmonicul ei alte-

rat prin bemolizarea treptei imediat superioare, diferenfa rezultatd .
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fiind de o comd. Andreas Werkmeister (1645—1706), organist in
Quedlingburg si Halberstadt, a propus in anul 1692 o scard cromatica
artificiald, prin care aceste inegalitd{i si diferenfe sa fie evitate. Ea a
rezultat din impdrtirea octavei in 12 semitonuri absolut egale (4,5
come).

Sistemul de atunci de temperare a lui Werkmeister,
adoptat de Bach gi rdmas singur valabil si folosit in practicd
la orgd si pian, se numeste ,bine temperat”, spre deosebire
de alte propuneri si incercdri anterioare de temperare, care
rezolvaserd numai partial problema.

Acordarea pianului — inifial a clavecinului — dupd scara tem-
peratd, in care sunetele diezate devin identice cu cele corespunzatoare
bemolizate (enarmonice), a permis transpunerea la pian a oricarei
melodii — este drept cu oarecare erori teoretice, dar practic negli-
jabile chiar pentru un auz mai fin — in toate cele 24 de tonalitdfi
(majore si minore). La clavecinul sau clavicordul netemperat, acest
lucru nu era posibil din cauza erorilor crescinde, pe masurd ce se
inainta in modulatie, limitind cadrul tonalitatilor folosite in compozifii.

Astfel, de unde in Inventiunile la doud gsi tred voci, — neavind
instrument temperat — Bach a trebuit s se limiteze la opt tonalitali
majore si sapte minore, in Clavecinul bine temperat, in cele doud vo-
lume de cite 24 de preludii si fugi a putut compune, cu egald méiestrie,
in toate cele 24 de tonalitdti, dovedind astfel egalitatea absolutd a
oricdreia dintre cle.

Preludiile si fugile din Clavecinul bine temperat se vor lucra
numai in ultimii ani ai invi{dmintului mediu. La inceperea lucrului,
profesorul va ajuta pe elev sd distingd tema, imitatiile si rdsturnarile
care se urmiresc in dezvoltarea fugii, sd recunoasci intrebdrile si ras-
punsurile, sd vada augmentérile si diminudrile, interludiile, ca si toate
celelalte aspecte caracteristice ale acestei forme muzicale. Numai ast-
fel elevul va putea sd le cinte cu toatd claritatea, bine reliefate, ,poli-
fonic", si nu ,armonic* cum se constatd uneori.

Nu credem necesar a da exemple, Clavecinul bine temperat cu
toate explicatiile si indicatiile de executie fiind publicat intr-o recenta
editie romédneasca dupd cea ingrijitd de Ferruccio Busoni, considerata
cu drept cuvint ca una din cele mai bune. Un alt indreptar valoros in
munca Clavecinul bine temperat este cel redactat de Bruno Mugelini.

O altd capodoperd a lui J. S. Bach o constituie Aria fugii. In pre-
zent, geniala lucrare a lui Bach, care, cum s-a mai spus, nu este scris
pentru un anumit instrument, dar poate fi executatd in primul rind la
(ian, nu este folositd in scolile de muzicd, ceea ce considerdm ca o
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lacung a invatamintului respectiv. Dupi cum se cunoaste, lucrarea are

la bazd o singurd temd, dezvoltatd apoi, cu toate mijloacele contra-
p'un_ctului, de la cele mai simple la cele mai co'm.plexe- (in 15 fugi si
4 canoane) fiecare cu un scop didactic bine definit. Asa cum s-a sub-
liniat mai sus, multe din pértile ei pot fi lucrate in ultimii ani ai licee-
lpr muzicale, pentru ca aceastd operi ce dezvoltd infelegerea $i execu-
tia muzicii polifonice sd nu lipseascd cu totul din instructia elevilor
(unii dintre ei incheind inva{dmintul cu absolvirea liceului).

In sfirsit, amintim concertele pentru pian ale lui Bach, intre care
un loc de frunte il ocupd Concertul italian. Desi a fost scris fdrd parte
de orchestrd, concertul constituie una din cele mai mature realizér
ale lui Bach in acest domeniu, deoarece idei muzicale cu caracter dife-
rit se dezvoltd si se infruntd in asa fel, incit dialogul concertant apare
clar si perfect inteligibil chiar fdrd suportul unei mase orchestrale con-
trastante. Mai sint de mentionat Concertul in mi major scris pentru
¢lavecin si orchestrd, Concertul in fa minor transcris dupd un concert
de vioard, precum si Concertul in re minor, cel mai cunoscut si tot-
odati cel mai dificil. Prin rolul amplu al solistului, care participd larg
la dezvoltarea temelor cu fragmente intinse avind caracter de cadenfe
solistice, acest concert este foarte adecvat pentru dezvoltarea insusi-
rilor, totodatd si realizabil de cétre un elev dotat, care are in urma
sa 12 ani de invdtdmint al pfanului.

Studiind creafia pentru pian a lui Bach, bine gradatd in 9rdineq
expusd mai sus, serios lucratd incepind cu cei dintii ani de invdiamint
al pianului, elevul trebuie si poate sd ajungd la o tehnicd superioard
si o expresivitate profundi, sobrd, discretd, fard dulcegdrii, si la un
ton plin, puternic, energic cind e nevoie, alteori subtil, unduitor, dar
niciodatd superficial. '

Muzica lui Bach, caracterizatd printr-o ritmicd foarte precisé este
cea mai bund scoald a ritmului. De aceea se va da multd atentic mo-
dului cum elevul il realizeaza, lucru de prima importantd pentru edu-
eatia lui pianisticd. In general se va cinta non legato. Dar spre a ras-
punde cerintei permanente a lui Bach pentru cantabilitate, in pasaje
lente, expresive, se va cinta legato sau legatissimo. Deoarece clavicor-
dul pe care cinta si pentru care a scris de preferin{a Bach (si mai pufin
¢lavecinul), nu era in sine apt pentru cantabilitate, el obisnuia, asa
cum relateazd biografii sii, sd refina cu degetele revenirea imediatd
a olapelor, pentru a prelungi cit mai mult sunetul emis, pind la apari-
fia celui urmitor. Acest procedeu constituie de altfel si astdzi un mij-
Joc pentru realizarea atacului legafissimo.

"In muzica lui Bach, si in genere in muzica preclasic, tempourjle -
ayeau un infeles mai moderat decit in muzica contemporanai, lucru ce

)

trepuig avut in vedere la studiul si execufia pieselor sale. Trebuie evi-
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tate nuan{drile exagerate, schimbérile continue — adicd prin crescendo
sau diminuendo — in intensitate, obisnuite in muzica romantici si
contemporanad. Astfel de nuan{iri altereazi caracterul liniar, uneori
lapidar, al muzicii lui Bach, bazatd mai mult pe frazare si accentuare
si care cere o expresivitate profundd, sobrd, lipsitd de sentimentalism;

Variatele incercéri ale multor revizuitori ai pieselor pentru pian
ale lui Bach de a le adapta spiritului muzicii moderne nu s-au putut
impune, rdminindu-se la conceptia reprezentatd indeosebi de catre Bu-
soni si Viana de Motta, conform cdreia Bach nu poate fi realizat auten-
tic \prin complicate si rafinate nuanfe dinamice, ci numai prin respec-
tarea liniei mari, naturale, a compozitiilor sale. La Bach dinamica este
constituitd in terase, in care detaliile dinamice ale fiecirei misuri (ac-
centele) trebuie si fie lucrate si sd apar# in cadrul intensititilor
respective.

In lucrdrile pentru pian ale lui Bach se va evita precipitarea in
executia ornamentelor, Trilul sd fie bine ritmat si proportionat, tot-
odatd mai putin rapid decit se obisnuieste in muzica modernd. Dupi
cum precizeazd fiul sdu, Ph. Em. Bach, in cartea sa Despre modul ade-
vdrat de a cinta la pian, la J. S. Bach, trilul incepe de obicei cu nota
aldturatd superioard si numai exceptional cu nota principals, in acest
caz cu o scurtd oprire pe ea.

De o mare importan{d pentru dezvoltarea tehnici si muzicald a
elevilor in muzica preclasici, ca bazi a unei instructii pianistice solide,
sint gi luctdrile lui Georg Friedrich Héndel si ale lui Domenico Scar-
latti, ambii de altfel contemporani ai lui Johann Sebastian Bach (toti
trei ndscuti in acelasi an, 1685). ‘

Lucrdrile pentru pian ale lui Héndel sint relativ putine. Cele mai
multe au fost scrise numai ca piese de studiu pentru elevii sii si au
fost publicate cu mult mai 4irziu fird stiinta sa, iar altele, dupi ce el
nu a mai fost In viatd. De aceea, aceste lucriri contin unele imperfec-
fiuni, care nu micsoreazd Insd mdretia lor. Foarte indicate pentru inte-
resul lor didactic — pe lingd acela artistic bineinteles — sint cele
12 Piese in culegerea si redactia lui Hans v. Biilow. Apoi, din cele
16 Suite pentru pian admirabila Suitd in sol major, precum si Suita
in mi major, cu scinteietoarea Arie, cunoscuti si sub denumirea de

Grobschmiedtvariation. Aldturi de acestea, numeroase fantezii si teme’

ocu vaniaiii, de pildd aceea in si bemol major si alta in sol major, care
pentru valoarea lor atit artisticd, cit si instructivd, ar trebui si fie
mai mult folosite In invatamint.

Din punctul de vedere metodic este de observat cd lucririle lui
Héndel nu sint similare celor ale lui Bach, asa cd ele solicitd si dez-
voltd alte Tnsusiri si deprinderi tehnice si interpretative decit ale celui
din-urmé. Scrise — minus micile erori amintite — cu o0 miiestrie com*
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parabild cu lucrdrile de acelasi gen ale lui Bach, piesele pentru pian
ale lui'Hdndel sint mai pufin grave, in general mai vioaie, mai sprin-
tene, cu o dinamicd mai variati. Se resimte in ele mai mult influenta
italiand, a lui Domenico Scarlatti in primul rind, cu care Héndel a fost
mult in contact la inceputul activitatii sale de virtuoz si compozitor.
De aceea, In lucrdrile lui Handel se si gésesc multe din inovaiiile teh-
nice ale lui Scarlatti. .

Domenico Scarlatti a fost cel mai genial dintre clavecinistii ita-
lieni. Tn afard de numai citeva fugi, pentru care se pare cd nu a avut
o prea mare aplicatie, el a scris peste 500 de alte piese aproape toate
monopartite. Scarlatti le-a numit Esercizi iar editorii sdi de mai tirziu
Sonate, prin care se intelegeau insd pe vremea aceea doar lucriri
instrumentale, spre deosebire de cele vocale.

Esercizi-ile lui Scarlatti, de o mare varietate si de o rard imagi-
natie, pun executantului probleme si dificultati cu care nu a avut incé
nimeni de luptat pind la dinsul, precum : salturi mari, pasaje de terte,
sexte si octave, alternanfe si incrucisédri ale miinilor, note repetate cu
schimbéri de digitatie, triluri cu toate degetele, iar toate acestea in
tempoul cel mai rapid. Prin aceste caracteristici ale stilului siu, la care
se adaugd si o mare bogitie a inspiratiei, piesele lui Scarlatti pot servi
ca o excelentd scoald a virtuozitatii, putind inlocui cu folos, in invéita-
mintul pianului, multe din studiile unor renumite culegeri. Aceasta nu
inseamnd cd piesele lui Scarlatti ar fi si usoare; ele sint, dimpotriva,
destul de dificile, cerind de la elevul-pianist rezolvarea problemelor
tehnice mentionate nu numai cu abilitate si precizie si cu o fermitate
ritmicd deosebitd, ci si cu o gratie caracteristicd pentru muzica com-
pozitorului.

Din punctul de vedere metodic mai este de remarcat caracterul
mai mult omofon decit polifon al pieselor lui Scarlatti, care pot consti-
tui in invitdmint o punte de la creafia prin excelen{d polifond a Iui

J. S. Bach si Handel la muzica omofona a clasicilor si cétre sonatd

in intelesul actual al cuvintului. Aceasta cu atit mai mult, cu cit unele
din putinele piese bipartite ale lui Scarlatti prezintd incipient din ca-
racteristicile sonatei.

*

Dupd considerarea acestor trei culmi ale muzicii preclasice pentru
pian — J. S. Bach, G. Fr. Handel si Domenico Scarlatti — ar trebui s
urmeze examinarea, din acelasi punct de vedere metodic, a creatiei
clavecinistilor francezi, apoi a clasicilor incepind cu Philipp Emanuel
Bach, a romanticilor si impresionistilor, pind la muzica pentru pian a
zilelor noastre.
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O astfel de examinare a intregii literaturi a pianului ar depasi
insa cu mult cadrul lucrdrii de fatd. In consecin{d, ne-am limitat la cei
trei mai insemnati dintre preclasici, oprindu-ne mai mult asupra lui
Johann Sebastian Bach pentru insemnétatea lui deosebitd in muzica
si i particular in inva{amintul pianului; pentru ceea ce creafia lui in-
seamnd si mai tirziu in intreaga viad a pianistului. George Enescu
spunea : ,De o jumétate de secol, Bach este piinea mea de toate zilele®.
Cit priveste pe ceilalti mari compozitori ai pianului si creatia pentru pian
de dup Bach, ne vom mirgini la unele consideratii metodice cu apli-
cabilitate generala.

~ In afara de lucririle cu caracter mai accentuat didactic mentionate
anterior, pe parcursul anilor de invd{imint se vor lucra progresiv,
paralel si alternat cu exercitiile si studiile, si piese de fond : intii mici
piese, avind in general forma de lied, apoi ugoare teme cu variatiuni,
sonatine, rondouri, suite, fantezii, sonate impromptu-uri, preludii. In
ultimii ani de invitdmint se va trece la piese de concert si concerte
propriu-zise.

Celor deosebit de dotati li se vor putea da si piese de o dificultate
mai mare, dar in limitele sensibilitatii si puterii lor de infelegere a
confinutului de idei a piesei.

Elevul si capete intotdeauna explicatii despre forma piesei pe care
o primeste in studiu. In aceastd privin{d vom aminti succint si unele
din formele mai caracteristice ale stilului clasic instrumental, cuprin-
zind deci si pe acelea pentru pian. .

Forma simpld de lied este cea mai micd forma muzicald indepefi-
dentd si este caracterizatd printr-o singurd idee muzicald. Forma de
lied poate fi mono-, bi- sau tripartitd, cea monopartitd fiind mai rard.
Forma de lied bipartitd constd din'doud seciuni (perioade sau fraze),
A—B, iar cea tripartita din trei secfiuni, A—B—A. Uneori apar si for-
mele nesimetrice A—A—B sau A—B—C. Forma tripartitd se intil-
neste cite o datd precedata de o introducere, iar sectiunea a treia poate
fi urmati de o coda. In forma tripartitd de lied, sectiunea mediand are
de obicei o intindere mai redusd, iar cea ultimd este fn general o re-
prizd, cu pujine modificdri, a primei sectiuni.

Piesele mici pentru copii au adesea forma de lied. Exemple de stii
mai inalt sint : Beethoven, Bagatela op. 110 nr. 10 $i Chopin, Preludiile
in la major si in do minor, toate trei monopartite. Apoi din nou Beetho-
ven, Bagatela op. 119 nr. 4 — bipartittd si nr. 9 — tripartita.

Rondoul este o formi muzicald caracterizatd prin reluarea repetatd
a femei, analog refrenelor intr-o poezie sad un cintec. Rondoul -mic,
A—B—A se deosebeste de rondoul mare, in care seciiunea principala,
A — refrenul se repetd de cel putin trei ori, iar dupd ultima repetare
se-adaugi si o coda. Schema respectiva este asadar : A—B—A—B—A-
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Coda. Sectiunea mediand se numeste cuplel. Tema de bazi a rondoului
are un caracter vioi, sprinten, care se mentine in toate sectiunile sale.

Posibilititile formei de rondo sint mai multe si mai variate decit
cele ardtate aici. Continutul muzical este acela care determind forma,
dar aceasta nu ramine rigid4, ci se adapteazd confinutului pe care tre-
buie si-1 exprime.

Forma de rondo mic se foloseste in piese independente ; forma de
rondo mare se intilneste mai mult ca parte constitutivd a unor sonate
si concerte. Asa, de exemplu, finalul sonatelor pentru pian ale lui
Beethoven op. 13, 28 si 31 nr. 1 sau al Sonatel in do minor a lui Schu-
bert, au forma de rondo.

Tema cu variafiuni isi are originea de la ,coloristii* germani din
secolele al XV-lea si al XVI-lea, si mai cu seama de.la virginalistii
englezi din secolele al XVI-lea si al XVII-lea care le-au dat o mare
dezvoltare, imprimindu-le adesea si caracterul unor piese ,cil pro-
gram". Prin temele cu variatiuni s-a urmdrit sd se varieze si sd se
imbogateascid dansurile si cintecele curente prin ornamente, introduce-
rea de figuri diverse, modificari ale tempourilor, 1drgiri sau scurtari,
modulatii etc., ale unei unice teme de bazi, care trebuie sd se recu-
noasci insd in toate aceste modificari.

O tema muzicald se caracterizeazd prin elementele ei melodice, ar-
monice si ritmice, iar variaiile se dezvoltd si se transformd succesiv
sau simultan in toate aceste elemente ale temei de baza.

Tema cu variatiuni a fost adoptatd si folositd de citre toti marii
compozitori clasici, romantici si contemporani. Astfel au scris teme cu
variatiuni Haydn, Mozart, Beethoven, Schumann, César Franck si altii.
Amintim binecunoscutele 32 de Variafiuni si 33 de Variatiuni ale lui
Beethoven. Din literatura muzicald roméneascd mentionam Temd cu
variatiuni de Paul Constantinescu inspiratd din melosul nostru popular.

Sonatina este o formd muzicald analogd sonatei — de care ne
vom ocupa in cele ce urmeazd — dar de o intindere mai redusd si in
general mai usoard ca sonata. Prin aceste caracteristici ale sale, sona-
fina este folositd in invdtimintul elementar, in care reprezintd pentru
micii elevi o formd muzicald mai ampld si de un continut mai bogat
decit piesele mici studiate anterior.

Sonatina are numai doud sau trei parii dintre care partea I arc
formd (redusd) de sonatd, cu sectiunile ei mai rudimentar dezvoltate.
Celelalte — una sau doud — pérti ale sonatinei au forma de lied sau
de rondo, uneori de asemenea forma de sonatd redusa.

Sonata. Inielesul inifial al sonatei era acela de piesd muzicald pen-
tru un instrument, spre deosebire de cantatd, care este o piesd pentru
voce. Cu timpul, sonata a capétat forme specifice, din ce in ce mai
complexe, constituind astdzi genul cel mai larg, mai bogat, al muzicii
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instrumentale, nu numai pentru un singur instrument, ci si in cazul
muzicii de ansamblu, intrucit triourile, cvartetele, uverturile, concertele
si simfoniile au si ele structura generald a sonatei.

La inceput, sonata, in infelesul ei amintit de piesd instrumentald,
nu servea decit ca introducere la o piesd pentru voce. Mai tirziu, s-a
dat numele de sonatd primei par{i a unei suite, care in acest caz era
constituitd, de exemplu, din pariile : sonatd, preludiu, allemandd, sara-
bandd si gigd. Pe aceastd cale s-a ficut, cu incetul, trecerea de la suita
preclasica la sonata clasica.

Trebuie sd se facd distinciie intre forma de sonatd de o parte si
sonata ca gen muzical de altd parte. Sonata ca gen muzical este o
piesd mai ampld, in irei sau patru pir{i (exceptional in doud), din
care doar prima parte are in mod obligator forma de sonatd.

Forma de sonatd a fost precizata de cdtre Philipp Emanuel Bach
(pare-se dupa unele modele instrumentale italiene), fiind apoi dezvol-
tatd si completatd de maestrii clasicismului vienez, Haydn si Mozart,
si ridicatd la cea mai fnaltd culme de cdtre Beethoven. Specificul esen-
tial al formei de sonatd este bitematismul ei, constituirea ei din doui
teme diferite si contrastante, si dezvoltarea temelor. ‘

Tema intii, principald, are in general un caracter vioi si se impune
prin locul pe care il ocupd in fruntea sonatei. Tema a doua este de
obicei mai calmi, mai melodioasd si expresivd, contrastind cu tema
principald.

Prima sectiune a formei de sonatd, in care se face prezentarea ce
lor doud teme, se numeste expunere sau expozifie. Urmeaza apoi, cu
sau fdra unele fraze tranzitorii, dezvoltarea, in care cele dou# teme de
baza sint divers variate si imbogétite prin noi elemente melodice, ar-
monice si ritmice. In dezvoltare, temele se fragmenteazi, sint prelu-
crate succesiv omofon si contrapunctic, precum si prin modulatii. Cele
doud teme de bazi dialogheazi : cind se infrunts, cind lupta dintre ele
parcd se atenueazd, pentru ca pind la urma si se ajungi la o rezolvare
a conilictului dintre ele. Dezvoltarea este secfiunea cea mai ampli a
formei de sonatd, in care autorul isi desfasoari toatd miiestria sa com-
ponistica.

Reexpozifia sau repriza este ultima sectiune a formei de sonati,
in care se reiau din nou, in intregime si separat, temele de bazd enun-
fate in secfiunea intii, constituind astfel o simetrie in cadrul formei.
Reluarea se face in aceeasi ordine ca prima sectiune si se termini, in
general, cu atenuarea contrastului dintre cele doud teme.

Sonata clasicd, ca gen, se compune, dupd cum s-a aratat, din trei
sau patru pdr{i, in miscari diferite. Obisnuit aceste parti sint denumite
si se succed in ordinea urmétoare : allegro, adagio, allegretto (menuet
sau scherzo), si din nou allegro (sau presto). Aceste denumiri deter-
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min# caracterul si miscarea fiecdrei pirii, ele corespunzind vechil?r
misciri ale suitelor: allemandd, sarabandd, curantd (sau menuet)
i giga. ; :

’ gf)gartea I — allegro — a sonatei clasice are neap.érat forma de
sonatd descrisi mai sus. Pértfile urmétoare pot avea si e!e forma de
sonati, cu bitematismul caracteristic al acestei forme, dar si alte forme,
precum cea de lied sau de rondo. = ;

Sonata poate fi. o piesd pentru un singur mstrumen.t, asa CI_.I]'{] es ?
cazul sonatelor pentru pian. Cind sonata este pentru vioard, vu?[ olr)me
sau alt instrument, pianul intervine de reguld ca acompaniament. ?f
tea pianului este in general foarte.importalnta. incit de cele-mai mu L(i
ori nici nu este potrivita caracterizarea ei ca acompaniament, pianu
participind la destdsurarea sonatei aproape in aceeasl masura ca ii-
strumentul considerat solist. De aici se vede o datd mai mult impor-
tanta studiului sonatelor in invatdmintul p1an}11ul. N '

Sonatele incep s fie lucrate de elevi din anii ciclului al [1-lea
al cursului elementar si cu deosebire in anii cursului fnedu_l. Literatura
pianului este foarte bogatd in sonate de toate stilurile $i gradlee de
dificultate, incepind cu acelea ale lui Ph. Em. Bach si continuind riu
ale lui Haydn, Mozart, Beethoven, S_ch_ubert,. Weber $1.alt!§, pind la
compozitorii contemporani si moderni, inclusiv compo_zﬁc?m romani.

Sonatele de Chopin sau sonata de Liszt nu sint indicate pentrru
elevii din invdtimintul mediu. Se greseste mult atunci cind se ddtu
spre studiu acestor elevi, chiar dintre cei mai dotati, astfel de sonate
sau altele foarte renumite si de mare prestigiu, ca de exemplu Sonala
lunii sau Sonata Patetica ale lui Beethoven. Atit prin cerinfele execu-
tiei tehnice, cit si prin confinutul lor, aceste sonate depagesc po'sl1b1'111-
titile de infelegere, execuiie si interpretgre a e}evﬂor din scolile de
muzicd. Pentru respectul pe care il datordm marilor opere ale creatiei
muzicale, trebuie sd se reziste cererilor — de obicei ale elevilor — de
a 1i se da spre studiu (si prezentare apoi in audifii) piese a céror inter-
pretare cere o deosebitd experientd si maturitate artistica.
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'CAPITOLUL VIII

INTERPRETAREA

Muzica, arta care gindeste si se exprima prin sunete, dia nastere
— la interpret si ascultdtor — unor emotii si reprezentéri care cu greu
ar putea fi exprimate prin cuvinte. Limbajul muzical inspird ginduri
alteori sugereaza imagini sau exaltd sentimente. '
. Datoritd unor contraste care reflectd intreaga diversitate si bogétie
.a V}etii, in operele muzicale lirismul cel mai suav face loc celei mai
:pasionante afirmari ; din sfera celui mai suprem tragism se trece uneori
la veselie, chiar exuberantd, alteori de la grotesc la cel mai neverosimil
ireal. Toate aceste contraste dau viatd operei, care trezeste la noi o lume
de senzatii. Pentru a putea reda stiri sufletesti atit de variate, a parti-
c_ipavla_ele si a le comunica ascultdtorului, interpretul trebuie si inte-
leagi si sd stie a se apropia cit mai mult de adevér si frumos, asa cum
le-a vézut si le-a simi{it compozitorul.
~ Aceastd totald si autenticd redare a operei muzicale fnseamné
interpretarea ei. Pentru aceasta trebuie, asa cum ne-o spune George
.Enqscu v sd ni se nascd in minte personalitatea si intenfiile com-
pozitorului. Este necesar sa-i citim biografia, sd notdm cu grija trésa-
turile lui de caracter, s& stim ce a insemnat opera sa pentru el, si ce a
vrut el ca ea sd Insemne pentru umanitate i lume in general. Abscarbe-i
ideile si sentimentele, dupd ce le-ai absorbit, incearci a le comunica
auditoriului tdu, in timp ce te estompezi cit mal mult in favoarea operei
reprezentate, permifind idealului compozitorului sid vorbeascd singur
despre el* !,

U Institutul de Istoria Artei — George Enescu, op. cit., pag. 75.
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Intocmai ca natura, care este in continud prefacere, tot astfel si
muzica a suferit in decursul timpului multiple si variate transformari.
Fiecare epocd si-a avut stilul ei; mai mult decit atit, fiecare compozitor
a avut — sau are — stilul siu personal, atunci cind a avut ceva deo-
sebit de comunicat, iar acest stil trebuie patruns si redat.

Pedagogului ii revine astfel sarcina importantd si trezeascd, sid
insuileteascd si sd dirijeze pe elev in intelegerea, pe aceste baze, a
interpretirii unei opere muzicale. Pentru o justd interpretare se mai pre-
supune indeplinitd, in prealabil, conditia unei suficiente pregatiri teh-
nice a elevului, 1a nivelul cerut de piesa ce urmeazi a fi interpretatd.

Datoriti deprinderilor tehnice insusite, brafele, miinile si degetele
elevului au cidpatat acel grad de mobilitate, sigurantd, fortd, dar si su-
plete, prin care el stdpineste claviatura; astfel ca sd poatd exprima
diversele caracteristici ale unei interpretdri: subtilitate sau energie,
liniste sau miscare . a.m.d., cu toatd varietatea de colorit necesari
reddrii gindurilor si sentimentelor care formeazd confinutul piesei

interpretate.
La inceput confinutul de idei al unei piese trebuie dezvaluit ele-
vului de citre profesor, urmind ca mai tirziu elevul — controlat de

citre profesor — si tinda sd descopere el singur acest confinut si, for-
mindu-si o imagine sonord adecvatd, si caute a-i da o exprimare cit
mai autenticd.

Pentru perfectiunea interpretdrii in faia pianistului se pun pro-
bleme variate, dintre care unele vor fi analizate in cele ce urmeazi.
Acestea sint: frazarea, dinamica si agogica, apoi ceriniele preciziei
ritmice, fidelitatea si sinceritatea in interpretare.

1. FRAZAREA

Desfisurarea cuprinzitoare a operei muzicale cere din partea exe-
cutantului cunoasterea si stipinirea, in primul rind, a fiecarui detaliu
in parte, adicd a fiecdrui element constitutiv al lucrarii.

Prin frazare se intelege delimitarea strictd a frazelor si motivelor,
delimitarea pasajelor care au un confinut incheiat si care, desi derivd
uneori de la ideea de bazi, apar de obicei ca elemente contrastante. Stu-
diul corelatiei dintre detaliile unei lucrari formeazd obiectul sintaxei
muzicale. '
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. Deoarecev o interpretare perfectd necesitd o frazare corespunzi-
doare, o dubld sarcind revine atit pedagogului, cit si elevului: aceea
e a realiza o punctuatie ireprosabild concomitent cu redarea expresivi

a confinutului caracteristic.

Delimitarea frazelor, adicid a elementelor firesti ale ideilor muzi-

cale, trebuie fé Atinéu seama de strinsul raport dintre intrebare si ris-
puns, astfel incit sd se reflecte logica sonord a limbajului muzical.

Opera de artd apare confuzi atunci cind nu se {ine seama de acest

raport.

; IIDehEmtarea fraz;elor qste uneori indicata in texte, iar in unele editii
i;azyeg: gjnt‘scoase in eviden{d prin semne speciale. Ceea ce trebuie
lasrae daoreg]?llrge?slte puer_ceperea1 justd — atit la citire sau audiere, cit si
ucrdri — a elementelor care alcituiesc ideile i
Non beoor le muzicale.
t' Agfotwul, care este o scurtd succesiune de sunete avind un singur
1mpFare, cu sau fdrd un timp slab care il precede sau succede.
raza se compune din mai multe motive. (In I asefi
_ Frazas . oc de frazd se intre-
buinjeaza si termenul de propozifie.)
putufpfc)rzﬁoad]a %ste “c?ns’tituilté din doud fraze. In ceea ce priveste ince-
, cele doua fraze ale perioadei sint de obicei identi i
e do ntic
apare spre sfirsit la cadente. s SESER
et Mai sint de o-bg.ervat si subdiviziunile de motive, succesiuni de su-
nete cu un singur timp (celule) care au o pregnanti ritmico-melodici.’
Ddm mai jos exemple de celule, motive, fraze si perioade :
— Subdiviziune

Perioadd
| Fraza I Fraza II [
l %Ew{ -TLAZA SEM - %‘.LA{I\[ !
ety —p o

Beethoven : Sonata op. 2, nr. 2

f O mterpretar_e justd ne‘cesité recunoasterea si redarea Inceputului
razei, a punctului siu culminant, precum si a sfirsituluj frazei. Sfirsitul
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unei fraze poate fi identificat de obicei dupd motivul cu care incepe
fraza respectivd. Astfel, daci primul motiv incepe cu o anacruza, inainte
de revenirea anacruzei va interveni o cezurd (adicd o intrerupere a
sonoritatii). Cind motivul incepe pe timp tare, in general fraza urma-
toare va incepe identic ; inaintea acestui inceput se va produce de ase-
menea o cezuri care delimiteazi o frazi de alta. Cuprinderea si delimi-
tarea succesiunilor de fraze sint clare atunci cind frazele sint incheiate
prin pauze. De asemenea si cadeniele care incheie constructia muzicald
sint urmate de cezurd. Astfel, cadentele perfecte, semicadeniele sau ca-
dentele inseldtoare — uneori cadenfe feminine (ultima notd pe timp
slab) — determind incheierea frazei, dupa care va urma cezura.

Elementele constructiei muzicale, dupd care trebuie facuti o cezuri,
sint motivele, frazele sau perioadele. Cezura se mai produce dupa opri-
rea pe un sunet relativ lung. Atit repetarea unor figuri ritmice, cit $i
secventele care transpun motivul pe alte trepte, cer uneori scurte cezuri.

Frazele muzicale nu trebuie insd concepute ca si cind o lucrare
muzicala ar consta din fraze izolate, care doar se insiruie $i n-ar avea
acea legiturd ce le este proprie. Aceasta ar constitui o eroare gravi,
intrucit creatia de altd dati, cit si cea de azi, cere unitate in intregul
operei de artd.

La trecerea de la o frazd la alta, pedagogul va fi deosebit de exi-
gent spre a evita treceri repezite, bruste sau dimpotriva greoaie, pentru
a nu altera intr-un fel sau altul continuitatea discursului muzical.

Delimitarea frazelor se rezolvd cu usurintd acolo unde exista prin-
cipiul regularitdtii, men{ionat anterior. Chiar si in lucrdri clasice se
gasesc insd devieri intentionate de la acest principiu, si nu rareori ne
aflim in fata elementelor constitutive ale frazei muzicale mult variate
prin lrgiri sau concentrédri de motive, prin addugiri sau diminudri
induntrul frazei.

Pentru a evita greselile pe care elevul le poate face cu usurinta,
ajutorul profesorului este deosebit de necesar. In urma explicatiilor
primite, elevul va afla cd toate devierile de la reguld nu sint intimpla-
toare, ci reprezintd rezultatul unui adine rationament din partea com-
pozitorului ; cd aceste abateri la locul potrivit imbogétesc considerabil
exprimarea muzicald; cd arta vie se impotriveste oricdrei inchistdri.

In incheierea acestei probleme trebuie si atragem atentia cd o
frazare gresitd schimba sensul real al ideii muzicale, chiar -atunci cind
celelalte componente ca : ritm, melodie, armonie sau polifonie sint res-
pectate. Neglijeniele care apar adesea in privinta frazdrii in interpre-
farea muzicald l-au determinat pe Chopin si-si arate intreaga sa ne-
multumire : ,Imi pare cd cineva rosteste, intr-o limba pe care 1n-0
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cun_oa.gte, un discurs memorat cu mare trudi, la care oratorul nu nu-
mai cd nu respectd numdrul corespunzitor de silabe, ci chiar in mij-
locul unui cuvint face o cezurd® . o

2. DINAMICA, TEMPOUL $I AGOGICA

Dinamica

In muzicd, dinamica inseamna gradarea intensitd{ii sonore ceea ce
constituie unul din mijloacele cele mai importante ale artei interpreta-
tive muzicale. Dinamica (in limba greacd ,stiinta forfelor”) reflectd
multiple aspecte si stdri sufletesti ale vietii si ale irealului. Astfel, de la
un forte ferm pina la un fortissimo uneori grandios, alteori coplesitor ;
sau, dimpotrivd, de la un pianissimo delicat, suav, care poate evoca
atit de sugestiv o lume de basm, la comparalii contrastante de forie
urmate prusc de un plano, sau treptata crestere si descrestere (cres-
cendo si diminuendo) — acestea sint contribufii ale dinamicii la re-

darea celor mai variate i mai profunde stdri sufletesti pe care le simte
imaginatia creatoare.

Tempoul

_Cintatul este o actiune ce se produce in timp. Aceastd actiune este
deci susceptibild de a fi realizatd mai repede sau mai rar intr-o infini-
tate de gradatii si constituind ca atare, la fel cu dinamica, un mijloc
foarte important de exprimare a stérilor sufletesti. :

_ Repeziciunea mai mica sau mai mare cu care trebuie sd se execute
o piesd muzicald (sau o parte a ei) se stabileste prin ceea ce se numeste
tempoul ei. Tempoul determind numéarul timpilor ce se succed in uni-
tatea de timp, mai precis, intr-un minut. Acest numar se poate fixa in
mod exact §i strict obiectiv de cétre compozitor, spre a fi urmat la fel
de cétre executant, cu ajutorul metronomulul 2, In acest scop se pi‘ecié
zeazd, printr-o indicatie cifricd corespunzitoare pusd in fruntea piesei,

; Carol Miculi — Prefatd la editia pieselor pentru pian de Fr. Chopin,

* Metronomul este un -aparaf, asemanator unui pendul si bazat pe principiul de
functicnare al acestuia, insé avind o bataie reglabila, adica mai lungd sau mai 'scurfd,
realizatd prin deplasarea unui mic cursor pe limba gradata a pendululii. Metronomu
a fost inventat si introdus in practica muzicald de catre J. N. Maelzel in 1816.

"
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numarul pe minut si valoarea timpilor mésurii -(doimi, patrimi, optimi
etc.). Astfel, dacd la inceputul piesei este indicatia M pétrime = 60,
aceasta inseamni ci ea se va executa cu o iufeald de 60 de pdtrimi’
pe minut.

Folosirea metronomului trebuie si se limiteze insd numai la exer-
sare si la studierea unei piese muzicale, pentru a i se deprinde ritmul
si tempoul de bazd prescris. A se cinta insd permanent dupd metronomr
si cu precizia de ceasornic proprie acestuia ar produce un efect me-
canic, neartistic, al interpretdrii. Dupd cerinjele continutului muzical
abateri usoare si trecdtoare de la tempoul metronomic sint permise si
chiar de dorit pentru a se obfine o realizare vie, expresivd, a piesei cin-
tate. Aceste abateri usoare, care nu trebuie deci exagerate, constituie
agogica despre care vorbim separat mai jos.

Tn practica muzicald pentru indicarea iujelei mai mici sau mai
mari, a miscdrii in care urmeazi a se executa o piesd sau un fragment,
se folosesc anumiti termeni, bine cunoscuti, de obicei in limba italiana,.
precum de exemplu : largo, andante, allegro si mulii aliii, corespunza-
tori celor mai fine gradatii in viteza cintatului, intentionate de compo-
sitor. Deoarece aceste indicatii, date numai prin vorbe, se preteazd la
interpretari subiective — infelesul lor a si variat de altfel in decursul
timpului — ele se completeaza adesea, pentru mai multd precizare, asa
cum s-a amintit mai sus, prin indicatii metronomice.

Tutirea sau incetinirea cintatului in cadrul unui tempo dat se in-
dicd, dupd cum se cunoaste, prin termenii de accelerando si ritardando.
In executie trebuie avut in vedere ca aceste accelerdri sau incetiniri sa
fie realizate uniform, adica cu o crestere, respectiv o descrestere egald
a miscérii pe toatd durata prescrisa. ‘

Agogica

Agogo inseamnd in limba greacd fempo. Muzicologul german
Hugo Riemann a fost acela care a introdus pentru prima oard termenul
agogica in lucrarea sa Dinamica si agogica muzicald, apirutda in
anul 1848, termen care s-a inrdddcinat si care corespunde unor mici
si expresive modificari de tempo, cunoscute si prin denumirea de fempo
rubato.

In aplicarea agogicii sint de luat in considerare unele reguli, in
primul rind aceea a unui strins paralelism intre modificirile agogice si
nuantarea dinamicd. Astfel, este de observat cd de multe ori atunci
cind dezvoltarea liniei melodice este ascendentd, se produce o usoara
accelerare concomitent cu intensificarea sonoritatii pind la punctul
culminant. Aici se produce o accentuare a sunetului, concomitent cu o
usoard prelungire a lui, dupd care intensitatea descreste o datd cu
revenirea treptati-la miscarea initiald.
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Fraza are de obicei un singur punct culminant si anume, pe timpul
tare al unuia din motive. La punctul culminant se ajunge printr-un
crescendo imbinat cu un usor accelerando, dupd care urmeazi, con-
comitent cu un diminuendo, o refinere care se extinde uneori pind la
ultima notd a frazei. Cind fraza se incheie printr-o caden{ad feminini,
deci pe un timp slab, se revine treptat la miscarea normala.

Frazele care incep cu primul timp tare, avind ca punct dinamic
nota de inceput, prezinta in acest punct o usoard prelungire, dupi care
linia melodicd nu creste.

La frazele care se succed firi intreruperi (pauze sau cadente),
un subtil diminuendo este util, creind astfel o discrets delimitare, care
fnsd nu trebuie sd tulbure cursul intregului grup de fraze.

Modificirile agogice trebuie si fie, desigur, foarte reduse, insi
acolo unde indicatiile textului (stringendo sat ritardando) sint extinse
pe fraze intregi, modificdrile vor fi mai sensibile.

O altd reguld cere ca ceea ce este deosebit, adicd contrastant in
raport cu desfisurarea normali ritmica, melodicd si armonici, si fie
cevidentiat, Totusi, dacd contrastul este in sine deosebit de puternic, cum
ar fi aparifia unor acorduri striine de tonalitatea respectivd, de ase-
menea aparijia urlor sunete care anticipeazi acordul urmator, in gene-
ral nu se mai evidentiaza si prin agogicé. :

Modulatii in altd tonalitate se produc in crescendo concomitent cu
'0 ugoard accelerare.

Cind compozitorul nu di indicatii dinamice si agogice ldsindu-le
la intelegerea interpretului, aceste reguli — cu totul generale si orien-
tative — sint binevenite.

Compozitorul poate insi, cu o depling constientd artisticd, si in-
dice exact contrariul, de exemplu la o melodie ascendents sd indice
un diminuendo, iar in locul unui stringendo si cearid un ralentando
in crescendo. De asemenea, acordurile contrastante, chiar si punctele
culminante, pot fi exprimate in pianissimo, astfel ca expresia muzicala

sd redea o almosferd deosebitd, cu totul neobisnuitd. De altminteri, -

arta vie, intocmai ca si natura, nu se supune intotdeauna normelor
fixe si refuzd adesea ingradirile artificiale.

3. FEDELITATEA

O foarte important, chiar obligatorie conditie, a interpretarii unei
piese muzicale, este aceea a desdvirsitului respect fafd de opera compo-
zitorului, respect ce se arat prin cea mai fideld redare a textului. Fata
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de modul frecvent cu care se pacdtuieste in aceastd privin{, 'Df:buss‘),f
spunea : ,,Cum adicd, existd oameni Qentr_u a compune muzicd, ‘_altlg
pentru a o edita si publica, iar pianistii existd pentru ca sa facd apoi
dintr-insa orice vor ? '

Prin fidelitate sau corectitudine in executia unqi text muzical nu
{rebuie sd se infeleagd numai exactitatea in sticcesiunea gotelor. asa
cum multi o cred suficientd ci, In aceeasi abasoluta masurd, a respec-
tarii fiecdrei pauze, care trebuie {inute 'tot .Iah’c. ’de exact,_ cum se C}nta
o notd. Apoi a masurii si a ritmului, a 111d1cat_1110r de miscare si dma_-
mice, accente etc., care fac parte integrantd din opera compo:gltorulm,
asa cum a gindit-o si a vrut-o el, si pe care nimeni nu are deci dreptul
sd le schimbe. ) )

Se considerd i se numeste fals cind se cintd o altd nota decit cea
din text; de ce nu ar fi oare calificate de asemenea dl:ep_t falsuri $i
accentele, tempourile, variatiile dinamice in executia unei piese, atunci
cind sint altele decit acelea prescrise de catre autorul ei ? Neobservarea
accentelor, modificdrile arbitrare fn ritm sau intensitate, sint tradari ale
ideii muzicale a autorului, iar prin neobservare trebuie intelese nu
numai omisiunile, scdpérile, ci mai mult inci q‘d_d'ugi{‘ile, ,,colélb'olrarea
necerutd si nedoritd a executantului la compozitie prin nuan{ari exage-
rate, variatii agogice continue si altele asemenea, neprevézute in tex:f.

[atd ce spunea Dinu Lipatti in Scrisoare cdire un pianist : »Adevi-
rata si unica noastrd religie, singurul nostru p_unct' Qe spx:um,ude ne-
zdruncinat, este textul scris. Nu trebuie sd gresim niciodatd fa{d de el,
intocmai ca si cind am avea sd raspundem de actele rioastre leg‘e‘ltle
de acest capitol, in fiecare zi si in fata unor judecatori nemdup‘lecatl :

Maurice Ravel obisnuia si afirme: ,Muzica mea nu se m.’cer;.)re-
teazd ci pur si simplu se executd conform textului si tuturor indica-
{iilor date®“. ' - _

Dupd cum precizeazd autorul, care redd aceasti _z_1i1rmat1e a lui
Ravel, ea nu trebuie infeleasd in sensul cd el nu aprecia aportu} per-
sonal in dédruirea de viatd spontand, de lirism, de poezie a arh5ttl“or
care ii tdlmdceau opera. In realitate, Ravel se temea numai c}e redari
arbitrare, neavenite, deformate, din partea interpretilor care, in majo-
ritatea lor (si cu mult mai mult in cazul clevilor de gcoald) nu puteau
fi -exceptionali 2. _

S-a amintit mai inainte despre tempo rubato. Revepim asupra
chestiunii, legat de fidelitatea fa{d de text, deoarece aici este locul

' Dinu Lipatti — Secrisoare cdtre un pianist, in Secolul XX, nr. 3/1965, pag. 222.

2 Romeo Alexandrescu — Maurice Ravel, Editura muzicald, Bucuresli, 1964,
pag. 48.
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unde mulli elevi gresese, intelegind fempo rubato ca un permis pentru
o.variafie ad libitum i fdra limita a miscarii.

JRubato" inseamna in adevir ,furat® — furat din valoarea note-
lor — dar cu condiiia de a se pune imediat la loc. Tempo rubato tre-
buie deci executat prin usoare iutiri, pe pasaje scurte, a tempoului de
bazé, care sd fie apoi de indatd compensate prin ldrgiri (incetiniri)
echivalente a miscérii si revenirea la cea initiald. Asadar, durata totala
a executiei, respectiv tempoul mediu, s rdmind neschimbat pe frag-
mente, si acestea inca destul de mici.

R. M. Breithaupt era chiar de pérere cé elevilor nici sd nu Ii se
vorbeascd despre tempo rubato. Ei nu au incd suficientd experientd
si maturitate pentru a aplica in mod just aceasti indicatie si ajung
astfel, dupd cum se exprima el, ,sd intindd o plesd muzicald ca pe
un gumilastic®.

Cerinta fidelita{ii, a corectitudinii absolute in execufia unei piese
muzicale, nu trebuie consideratd ca o frinare a personalitatii elevului,
impingerea lui spre rigiditate, spre redarea mecanicd a piesei. Cerinta
fidelita{ii inseamnd a patrunde spiritul operei de artd si a participa cu
propria sensibilitate la redarea ei cit mai veridicd. Ea nu exclude deci
interpretarea vie, personald, citre care trebuie sd se tindad, dar ea si
rezulte intrinsec, din insusirile personale, bine educate, in adevar pro-
prii ale elevului. Nu din inten{ia lui dcliberatd de a cinta alffel, dupa
pdrerea lui mai bine sau mai interesant desigur, decit a scris-o com-
pozitorul sau decit o cintd al{i elevi, sau chiar pianisti, pe care i-a auzit.

Deoarece in general la elevi nu poate fi vorba totusi de o conceplie
si interpretare cu adevdrat proprie, ci despre un rezultat al lecfiilor

primite, revine in primul rind profesorilor sarcina si rdspunderea pen- .

tru fidelitatea unei executii, pentru redarea unei piese muzicale numai
si intocmal asa cum a voit-o creatorul ei.

Alte principii de bazd care trebuie insuflate elevului sint modestia
si sinceritatea in execufie. Modestia trebuie sd se arate aici prin renun-
tare la tot ce poate produce efecte ieftine, la virtuozitati goale, la céu-
tarea si accentuarea pasajelor de agilitate, care de cele mai multe ori
nu sint decit auxiliare, de importan{d secundard pentru ideea muzical,
evitarea unei gestici exagerate, neimpuse de nevoile tehnicii si in ge-
neral a tot ce este efect exterior, fdrd continut. Elevul ce se dedica
muzicii sd fie adinc pdtruns de vorbele lui George Enescu: ,Nu fte
sluji pe tine in muzicd, ci slujeste numai muzica®.

Strins legatd de modestie este si sinceritatea. In execujia unei
piese muzicale sinceritate inseamnd, si o spunem aici cu cuvintele lui
Bruno Walter, ,ca executantul sd cinte numai cu atita expresivitate,
citd simte el in realitate. Prea multd simf{ire ardtatd in cintat este mai
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grav decit prea pufind. Aceasta din urma poate sa insemne cel mult
sdrdcie, cea dintii ar fi insd minciund. Dar, de la inimé la inimd poate
ajunge numai ceea ce este adevirat® !.

Pentru a ajunge la aceastd exprimare adevidrald, la aceastd sin-
ceritate, elevul, iar mai tirziu pianistul, trebuie s fie nu numai pia-
nist, nu numai muzician, ci si-si apropie si o frumoasd culturd genec-
rald, si aibd un orizont ideologic larg si bine format si inalte calitafi
sufletesti. Putem spune si noi, o datd cu Bruno*Walter : ,Numai muzi-
cian inseamnd pe jumétate muzician®.

' Brunc Walter — Op. cit,, pag. 93.
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CAPITOLUL IX

PEDALA TN CINTATUL LA PIAN

Constructia si functionarea din punct de vedere mecanic si acustic
a pedalelor a fost tratatd la capitolul I. Insemnétatea muzicald a peda-
lelor s-a relevat abia spre sfirsitul secolului al XVIII-lea. Din aceasta
vreme, pedalele au devenit elemente constant si mult folosite in creafia
si execufia pianisticd, gratie lor muzica pentru pian putind cédpita o
sonoritate si o expresivitate, care sd o imbogéfeascd si s-o infrumu-
seteze foarte mult.

De$i a trecut atita vreme de la introducerea pedalelor si s-au sta-
bilit si preclzat regulile si procedeele pentru intrebuinfarea lor justa,
publicindu-se si multe lucrdri de valoare asupra problemei, este de
constatat cd in predarea pianului se acordd incd putma atentie acestor
extrem de importante auxiliare, putind atentie nu in sensul neintre-
buin{érii pedalelor — ceea ce ar constitui cel mai mic rdu — ci in pri-
vinta necesitdtii cuprinderii lor metodice, rationale, in invatdmintul
respectiv.

Sint intr-adevir unii pedagogi care mai socotesc cd nu ar fi nevoie
de invitarea anume a pedalizdrii, cd, pe parcursul activitdtii pianistice,
ea se dobindeste si se dezvoltd de la sine, intuitiv si empiric. Estc
posibil ca in unele cazuri, la talente exceptionale, tehnica pedalizirii
s se dezvolle si de la sine, datoritd sensibilitd{ii muzicale si legatu-
rilor auditive-motorice bune ale pianistului. Dar pedalele, desi au rol
auxiliar, sint prea importante si imbogifesc inir-adevdr execulia la
pian, atunci cind sint bine aplicate, sau dimpotrivd, o pot inrdutati
simfitor in caz contrar, pentru ca intrebuintarea lor sd mai fie ldsatd
la voia intimplirii si a improvizatiei. In consecin{d, marele numdr de
elevi care invali pianul trebuie sd primeascd de la profesor fndrumaé-

£

164

rile necesare pentru buna folosire a pedalelor, sd lucreze exerciii alcé-
tuite .ad hoc si sd se antreneze metodic si indelungat.

Se constatd adesea cit de greu 1i vine unui elev neinvatat si care
nu a ficut exercifii in prealabil sd realizeze indicatiile de pedald, nu
intotdeauna destul explicite, uneori lipsind chiar cu totul, sau puse
la intimplare. Daci elevul este deosebit de dotat acest lucru ii va reusi
mai mult sau mai putin, insd cum aplicarea pedalelor este ldsatd la
inspiratia sa momentand, ea va diferi de la o executie la alta, deoarcce
totul este neclar si 1mprov1zat

Ocupindu-ne mai intii de pedala forte (aceca din dreapta), cea
mai importantd si mai solicitatd, amintim din cele ardtate mai pe larg
la capitolul I, cd efectul aplicdrii ei constd in principal in cresterea
volumului si imbogétirea timbruald a sunelelor datoritd vibrérii prin
rezonan{d a celorlalte coarde, care se gidsesc in relatii armonice cu
coardele cintate. Efectul pedalei forfe constd si intr-o prelungire a
sunetelor peste momentul eliberdrii clapelor actionate.

Actiunea cea mai marcatd a pedalei se manifestd in bas deoarece
aici se gésesc coardele cele mai lungi si mai grele si care, dacd sint
eliberate de apdsarea dempferilor pot vibra mai puternic si mai inde-
lungat. Cel mai pufin se resimte aceastd actiune in registrul acut, unde
datoritd scurtimii si grosimii reduse a coardelor, sunetcle sint de la
sine putin persistente. De altminteri, intrucit in registrul acut extrem
nu existd dempiere care si fie si ele ridicate prin ac{iunca pedalei, nici
nu poate fi vorba de vreo influen{ad directd a acesteia. Ea se produce
totusi in mod indirect, anume, datoritéd vibrarii prin rezonan{d a coarde-
lor din registrele mediu si grav care amplificd si imbogdtesc cu armo-
niile lor inrudite si sunetele coardelor din registrul acut.

Un alt efect, de astddatd pur mecanic, dar uneori folositor al pe-
dalei, constd in facilitarea pe care aclionarea ei o aduce In ac{ionarea
clapelor. Intr-adevir, In mod normal degetul care atacd o clapd are
de invins greutatea si rezistenta atit a ciocdnelului, cit si a dempfe-
rului, care prin aceeasi apdsare a degetului trebuie si el ridicat de pe
coarde. Dacd insd pedala este actionatd, atunci toate dempferele sint
ridicate prin for{a piciorului, asa ci degetele care aleargd pe clape nu
mai au de invins decit greutatea ciocdnelelor. Facilitatea care se obfine
pe aceastd cale, in actionarea clapelor este destul de sensibild si mulii
pianisti folosesc acest mijloc in executia pasajelor de virtuozitate,
atunci bineinteles, cind lipsa amortizdrii prin dempfere nu cste de
naturd a avea consecinte ddunétoare executiel.

In efectele acustice si mecanice ale pedalei analizate mai sus
(imbogétirea in volum si in timbru a sunetelor, prelungirea sunetelor
si usurarea efortului fizic) rezidd si una din dificultdfile majore in
intrebuintarea pedalei : toate aceste efecte sint inseparabile. Acest fapt
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are consecinfe in efectul muzical pe care vrem sd-1 realizdm. Daca,
conform inten{iei muzicale, urmarim sa ob{inem numai pe unul din
ele, vrind-nevrind se manifestd si celelalte doud, ceea ce de multe ori
poate fi ddundtor executiei.

De exemplu, dacd la execufia unui pasaj dat am dori numai pre-
lungirea sunetelor, va rezulta si un adaos de armonice, eventual nea-
decvat armoniei. Sau, dacd urmérim numai fmbogafirea sunetelor prin
astfel de armonice, pedala va produce totodatd si o prelungire a lor,
iar execufia va apare lipsitd de claritate. In sfirsit, daca pentru reali-
zarea unui pasaj mai rapid ar fi necesar sd usuram actiunea degetelor,
prin ridicarea tuturor dempierelor, s-ar produce totodatd prelungirea
sunetelor, cu cresterea intensitatii lor, ceea ce in astfel de pasaje poate
provoca confuzie. Acest mijloc este deci practic wutilizabil numai in
pasajele foarte rapide, in prestissimeo.

Aceste consideratii au fdcut pe Albert Lavignac sd formuleze urma-

torul principiu general : , Intrebuinfarea pedalei este justificati in toate
cazurile cind, necesitatd fiind pentru unul din cele trei efecte funda-
mentale ale sale, ea nu poate dduna prin celelalte doud" !, Aici trebuic
addugata, binein{eles, si condifia cea mai insemnatd, ca la intrebuin-
tarea pedalei sa fie respectate elementele fundamentale ale muzicii :
ritmul, melodia si armonia.

Ne-am ocupat pind aici numai de pedala forte. Cu efecte mai re-
duse, totusi si ea de folos in cintatul de pian, este pedala piano, situata
in stinga. Dupd cum s-a aratat in descrierea pianului, aceastid pedalad
are efecte contrare aceleia din dreapta, si anume, sidbeste intensitatea
sunetelor, scurtind implicit si durata lor. Micsorarea intensittii rezulta
din faptul cd ciocdnelele, prin usoara deplasare laterald a intregii me-
canici a pianului, lovesc numai in doud coarde din trei, sau numai
una din doud, sau respectiv atacd lateral coardele din registrul grav.
unde sunetele sint emise de o singurd struni. $i coardele nelovite intri
totusi in vibratie, desigur mai slab. Astfel, prin efectul de rezonanti
rezultd in cele din urma un sunet si de o alti culoare, mai delicati
decit aceea obisnuitd a pianului.

Acest efect timbrual al pedalei stingi se accentueaza si prin aceea
cd, prin deplasarea laterald a ciocdnelelor, acestea nu mai cad pe
coarde cu sanfurile sdpate in ele dupad un timp de functionare, ci cu
partea incd plind, rotundd si mai elasticd a invelisului lor de pisl,
ceea ce produce un sunet mai catifelat, lipsit de asprimi. (Aceste efecte
timbruale ale pedalei piano nu se produc la pianine, la care efectul
piano, nu sc realizeazd prin deplasarea laterald a ciocdnelelor ¢i prin
apropierea mecanicii de coarde.)

! Albert Lavignac — L’ficole de la Pédale, Paris, 1927,
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Totusi, in afara cazurilor cind pedala piano trebuie sa serveascd
la variatii obligatorii de culoare si la crearea unei anumite atmosiere
— cerute de compozitor prin indicatiile : una corda sau due corde —
ca de exemplu in unele piese impresioniste, intrebuinfarea ei curenta,
mai cu seamd de cdtre elevi, nu este recomandabild, acestia :crgebuipd
si se invete mai intii a obfine chiar si cele mai mici intensita{i (pia-
nissime) numai din tuseu.

La multe piane existd si o a treia pedald, surdina, situatd intre
cele doud dintii, de care insi nu ne vom ocupa, intrucit, dupa“ cum
s-a ardtat, ea nu serveste unor scopuri muzicale. Mai inleresantd, dar
deocamdatd numai rar existentid (numai la pianele Stainway si E_h(ng‘)
este o altd pedald, zisd de sustinere (sustaining pedal), care .rldlcmd
amortizoarele (dempferele), nu in tot pianul deodatd, ci numai acelea
corespunzitoare notelor sau acordului cintat in momentul acfionarii
sale, produce numai prelungirea sunetelor respectwe.'Cum pedalele
de sustinere se gisesc la putine instrumente iar creafia pentru pian
nu le foloseste incd in compozifii, nu ne oprim mai mult asupra lor.

Din cele expuse, se vede in ce mare misurd pedalele, si i11de9sebi
cea forte, pot imbogiti o execufie pianisticd, care capdtd o sonoritate,
culoare, cantabilitate, frazare sau alte efecte necesare in cintatul la
pian care nu se pot obfine numai prin actiunea degetelor asupra cla-
viaturii. Multumiti in buni parte pedalelor, muzica pentru pian a putut
ajunge la acele efecte orchestrale care fi sint proprii. .

Trebuie ficutd insd observafia cd toate efectele utile si frumoase
ale pedalelor se pot obfine numai de la un instrument de calitate, in
bund stare si bine acordate. In incdperi prea mici sau in sali mari
goale, pedala forte, oricit de corect ar fi aplicatd, poate produce con-
fuzie. Aceste observatii trebuie avute in vedere in mod deoselgi’g in
scolile de muzicd, unde predarea pianului se face de obicei in sili de
clasd mici, iar pianele nu sint intotdeauna in cea mai buna stare. In
astlel de cazuri, predarea pedalei devine o problema foarte dificila pen-

+ tru profesor, care trebuie si {ie seama la leclii de aceste imprejurari.

Intocmai cum la actionarea claviaturii se disting moduri de atac
diferite, tot asa si la pedale se aplicd mai multe moduri de acfionare
dupa scopul muzical urmdrit. Modurile fundamentale de actionare a
pedalelor, fncepind cu acelea privitoare la pedala forte, sint: ]

1. Pedala simultand (numitd si rifmicd) constd in actionarea el
o datd cu aceea a claped (sau a clapelor in cazul unui acord), cu apa-
sarea ei pind la fund si eliberarea (ridicarea) ei, in general o datd
cu clapa. Este folositd pentru intirirea sunetului, pentru evidenlierea
timpilor tari, pentru accente, sforzandi, sincope si staccato accentuat.

2. Pedala sincopatd (numitd si melodicd) constd in actionarea el
putin timp dupd aceea a clapei, cu mentinerea ei infundatd pind la-
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aparitia sunetului urmator si ridicarea ei brusca in acest moment. Apli-
carea pedalei fiind aici pufin intirziata, ea nu mai prinde ,virful® sune-
tului (valoarea lui maximé din momentul cdderii ciocidnelului pe coar-
de), asa cd intdrirea lui este mai micé, cu atit mai mici cu cit aplica-
rea ‘pedalei s-a fdcut mai tirziu fatd de actionarea clapei.

Pedala sincopatd este cea mai intrebuintatd, ea fiind folositd la
legarea sunetelor melodice, legarea armoniilor, la legarea sunetelor
sau acordurilor depértate, care nu mai pot fi bine realizate numai de
degete.

3. Pedala vibrato constd intr-o aclionare tremolatd a piciorului
pe pedala infundatd si este folositd pentru a se mentine tonul funda-
mental in bas la o succesiune de ornamente.

4. Semipedala constd in apdsarea completd a pedalei o datd cu
aceea a clapei (sau a acordului), sau ceva mai tirziu — dupé caz — si
ridicarea ei pe jumdtate, urmati de imediata ei reapisare atunci cind
intervin noi armonii. Semipedala serveste reimprospatérii acordului
fundamental cind intervine o succesiune de armonii diferite. De ase-
menea si pentru producerea efectului contrastant al unui acord in forte,
urmat de acelasi acord in piano.

-+ b, Pedala plano se apasd putin inaintea atacirii clapei, fiind {inuta
tot timpul cit dureazd atacul — sau o intreagd succesiune de sunete —
rezullind astfel o intensitate mult redusd, totodatd cu o culoare tim-
bruald diferitd si delicatd. Se foloseste la obtinerea de contraste sonore.

' 6. Pedala mixtd consta in aplicarea concomitentd a ambelor pedale
si anume, pedala piano actionatd pufin inaintea atacédrii clapei (sau a
unei succesiuni de clape), astfel ca sd rezulte o intensitate micsorata
si de altd culoare, ca acfionaréa pedalei forte, pufin dupd atacarea cla-
pei, prelungindu-se astfel durata sunetului, eventual si in scopul legdrii
luf de sunetul urmétor. Mai este de observat cd variafia timbruald la
peédala mixtd este alta si anume cu sunetul mai deschis decit la pedala
piano simpld, deoarece fiind to{i dempferii ridicati, vibreaza si armo-
nicele de la toate coardele inrudite.

'‘Pentru proprietalile arétate, pedala piano simpld si pedala mixta
sint mult folosite in executia pieselor romantice si mai ales in inter-
pretarea muzicii impresioniste. Uneori aceste procedee de pedalizare
se aplicd si la piesele de pian de Beethoven.

'+ Toate procedeele de actionare a pedalelor si incd alte variante ale
lor, asupra cdrora nu ne oprim, se succed si se combind in chipul cel
mai variat in decursul execufiei unei piese, dupa confinutul ei. Cu toate
multiplele posibilitdti si foloase ale pedalelor, trebuie sd ramind totusi
ca principiu de bazi, mai cu seamd in cazul elevilor, care nu au incd
o maturitate pianisticd deplind, cd este mai bine s se foloseascd mai
pufind pedald, decit prea multd, si ci tot ce se poate obfine numai din
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degete, sd se realizeze numai cu acestea si nu cu ajutorul pedalelor.
Si se aibi de asemenea in vedere cd pedalizarea nu poaie fi absoluta,
una si singurd, ci ea trebuie intotdeauna adaptatd formei si stilului
pieset, tempoului, ritmului si dinamicii sale.

Este evident cd elevii nu pot incepe si foloseascd pedalele decit
dupid ce au crescut destul in indl{ime, ca sd ajungd cu picioarele la
ele. Totodatd ei au ajuns si la acel minim de pregétire prealabild si
de maturitate, necesare pentru injelegerea si folosirea justd a pedalelor.

In primul rind trebuie invitatd pozifia justa a piciorului pe pedale :
cdleiiul bine sprijinit pe podea si cu talpa piciorului — nu doar cu
virful — aplicatd pe pedald. Piciorul va fi {inut permanent in contact
cu pedala, chiar atunci cind nu o actioneazéd. In acest fel, actionarea
se face mai scurt si cu mai multd precizie la momentul cerut, evitindu-se
totodatd zgomotul supdritor de lovire ce se aude la cei care obisnuiesc
sd aplice piciorul pe pedala de fiecare data cind trebuie s-o foloseasca.

Pe de altad parte, elevul trebuie obisnuit ca, in exercifiile sau pie-
sele unde nu apare pedala, si-si {ind piciorul sub pedald, pentru a nu
fi tentat si o actioneze, sau in momente de oboseald sid se sprijine pe
pedalé.

Intocmai cum se urméreste independenja degetelor si a miinilor,

tot asa trebuie sd se urmareascd independenta completd si in actiona-
rea pedalelor, adicd a miscarii picioarelor pe pedale fatd de aceea a
.degetelor pe claviaturd. De asemenea, intrucit la pedalizare, momentul
‘eliberdrii pedalei este tot atit de important, ca si acela al apisirii e,
actionarea trebuie sd se facd cu egald atentie si precizie pentru ambele
.miscari.
J Pentru ca elevul sd cunoascd de la inceput utilitatea pedalizdrii
si sd i se creeze interes pentru invd{area ei ra{ionald, se recomandd ca
incd de la primele leclii s& se trateze exerci{ii in care efectele acustice
si mai cu seama cele muzicale ale pedalizirii sd apard cit mai evidente,
tar o executie repetatd fird pedalizare sii rezulte vadit inferioard. Pe
de alti parte, deoarece in anumite cazuri, pedalizarea poate produce
si efecte negative, se vor exemplifica si fragmente anume alese in acest
sens. Astfel, elevul se va convinge cid ea nu este intotdeauna utild si
cd in consecin{d pedalele nu trebuie folosite oricind si fard dis-
cerndmint.

In cazurile, destul de frecvente in literatura pianufui, cind pedali-
zarea este prea sumar, sau chiar de loc indicatd in text, elevul sd-si
noteze pedalizarea adecvatd dupd indrumarea profesorului, asa cum
o face si in privinta digitatiei. Orice piesd se va invéd{a intii fara
pedalizare, pind la completa insusire ca text, agogicd si dinamicd, si
numai apoi se va trece la studierea ci cu folosirea pedalei. O piesd care
ocupd mai mult timp pe elev sau {i rdmine ca piesd de repertoriu —

.
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s fie din cind in cind reluatd fdrd pedalizare, aceasta pentru ca sar-
cinile ce revin modurilor de atac si tuseului sd nu rdmind pe seama
pedalelor. Esenfial in insusirea pedalizdrii este autoascultarea cit mai
atentd pentru ca elevul si ajungd a distinge armonicile si modificarile
de timbru ce apar prin aplicarea pedalelor.

Pentru exercitiile de pedalizare se recomanda :

— arpegii cu si fdrd schimbdri de armonii ;

— legato ale sunetelor acclorasi armonii ;

— legato ale sunetelor si acordurilor departate ;

— staecato pedalizat ;

— evidentierea sau mentinerea unui acord in bas ;

— pedalizarea gamelor ornamentale ;

— pedalizarea pauzelor (pauze sonore);

— frazarea prin pedald ;

si altele, aceastd specificare nefiind nici exhaustiva, nici limitativa.

In cele ce urmeazd dim citeva exemple de aplicare a pedalizérii
(fragmente din diferite lucréri)-

Allegro molio

VA%
]
FE

Ph. Em. Bach — Sonata monopartitd in fa minor

In acest exemplu se aplicd pedala simultand, accentuindu-se, asa cum
este notat, timpii tari.
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Mozart — Senata in fa major, partea I
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Aici, pedalizarea, de asemenea simultand, serveste intii la accentuarea
timpului tare, iar mai departe ca accent dinamic pe timpul slab.

i)

o

Beethoven — Sonata op. 14, nr. 2, partea a ll-u

Pedalizarea simultand serveste aici linia melodicad a acordurilor in con-
tratimp, alternind cu sunetele nepedalizate ale timpilor.
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Mendelssohn-Bartholdy — Scherzo in ni minor
Aici o pedald simultand (ritmicd) accentueaza in general timpii tari.

Desenul melodic fiind in staccato sc aplicid o pedald scurtd. In conti-
nuare intervin si contraste de pedald la motive similare.

Jaques Ibert — Mdgdrusul alb

Pedala simultand subliniazd aici accentele dinamice, imprimind fer-
mitate acestui fragment. .
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S-au dat mai multe exemple de aplicare a pedalei simultane pentru

a demonstra utilitatea ei in numeroase cazuri, deoarece sint unii peda-

gogi care sus{in cd trebuie folositd numai pedala sincopatd.

Schumann — Cintec de leagdin

Aici se aplicd pedala sincopatd in vederea oblinerii cantabilita}ii cu
fiecare sunet al liniei melodice, desi armonia rdmine uneori ne-
schimbat.

Majesteusement, mais pas trop lent J = 66

Enescu — Tocata din Suita pentru pian, op. 10

Diferit de exemplul precedent din Schumann, unde pedala sustine
melodia printr-un legato cantabil, aici se mentine sunetul fundamental
al octavei din bas (tonalitatea de bazd a intregii suite) pe intinderea
unei masuri cu ajutorul pedalei forte simultane. Urmeazd apoi o noud
pedalizare in masura a doua si a treia, pe cvinta de bas, care trebuie
sd predomine cu toatd diversitatea armoniilor care se.succed. In acest
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exemply, pedala serveste armoniei. Exemple numeroase de acest fel
se intilnesc in muzica impresionistd si modernd.
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Debussy — Catedrala scufundati

Aici se aplicd, dupd cum este notat, o pedalizare mai complexa : pedala
simultand, sincopatd si semipedala. Pentru efectele sale de culoare, o
astfel de pedalizare complexd se intilneste frecvent in lucrdrile lui
Debussy, Skriabin si alii impresionisti. Mai moderat o gésim si mai
inainte, la romantici.

L
o
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Chopin — Balada in sol minor, fragment din final

1

In acest exemplu, nota intreagd din bas in masura intii este luatd cu
o pedald sincopatd, men{inutd apoi peste intreaga gamd ornamentald
din misura a doua pini la ultima optime din mésura a treia, cind pe-
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dala este brusc ridicata, o datd cu optimea staccato in sf care incheic
fragmentul.

Beethoven — Sonata op. 27, in do diez minor
(fragment din final)

Aici, atit nota intreagd de la mina dreaptd, cit si acordul la mina
stingd sint amplificate prin pedala simultand ; mai departe, atit trilul,
cit si figuratia ornamentald sint sustinute cu pedala vibrato, astiel ca
acordul de septimid dominant3 din bas sd rdmind nealterat.
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Brahms — Balada in re minor, op. 10

Este un exemplu in care pedala de susfinere ar fi cea mai indicatd
pentru a se realiza orchestral acel ben tenuto prescris in text. In lipsa,
se va aplica pedalizarea notatd, care se apropie, dar nu poate realiza
intocmai intentiile compozitorului.

Dupd cum s-a mai mentionat, pedalizarea este foarte dependenta
de stilul piesei cintate. Indeosebi, folosirea pedalei in lucrdrile poli-
fonice ale preclasicilor, pind la Bach si Hindel inclusiv, care nu au
cunoscut pedala (pedala cu funciiunile de la pian), constituie o pro-
blemd incd mult discutata.

) Dupéd unii muzicieni, mai fideli traditiei, aceste lucrédri ar trebui sa
fie executate si acum fédrad pedald, asa cum au fost compuse la vremea
lor. Altii susfin punctul de vedere contrar, argumentind cd dacd J. S.
Bach, de exemplu, ar fi cunoscut si dispus de pedald, este in afard de
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orice indoiald cid ar fi folosit-o, cici i-ar fi imbogatit mijloacele de

exprimare. Pentru motivul ardtat sintem indreptatifi ca astdzi, ¢ind o

posedidm si folosim pedala la interpretarea compozitiilor sale.

La aceastd argumentare ar fi insa de obiectat ca dacid Bach, sau
altul dintre preclasici, ar fi dispus de pedald, poate ar fi scris alifel
lucririle sale, deoarece intotdeauna compozitorii au scris potrivit mij-
loacelor instrumentale ale timpului lor. Necunoscind pedala, Bach a
realizat amplificari ale volumului sonor prin infroducerea de voci noi
saut prin scriitura mai densd a uneia sau alteia din ele. Nefinind seama
de acest fapt, dac# se adaugd acum si pedalizarea, atunci rezultd doud
amplificdri ale volumului sonor, ceea ce ar depisi desigur intentiile
compozitorului.

Daci la aceste consideralii mai addugdm si posibilitatea estom-
pirii, prin pedalizare a desenului melodic multiplu propriu pieselor
polifonice, se vede bine ci folosirea pedalei in muzica lui Bach si a
altor preclasici trebuie ficutd, in orice caz, cu multd -economie si cu
mult discerndmint. O piesd polifonici éste constituitd, dupd cum se
stie, din doud sau mai multe voci, combinate dupd anumite legi de
verticalitate si unite prin ideea muzicald unicd a piesei ; totusi, avind
melodia ei proprie, fiecare voce in parte este independenta. Multiplici-
tatea si independenta vocilor necesitd insd claritate i transparentd si
nu suportd acel clar-obscur produs de intrebuiniarea pedalei. Prin apli-
carea pedalei unele sunete se prelungesc dincolo de durata prescrisd
in vocea respectivi, suprapunindu-se sunetelor altor voci. Astiel se pot
naste disonante supiritoare sau si apard ,voei noi“, strdine de inten-
tia compozitorului. Prelungirea prin pedald a unei voci peste ceea ce
fi este prescris poate fi comparatd cu efectul pe care l-ar produce in
executia unei fugi corale intirzierea uneia din voci, de exemplu a basu-
lui, pe un sunet, in vreme ce celelalte voci au $i trecut la sunetul
nrmétor.

Spre ldmurirea acestei mult discutate probleme, reddm si opinia
lui Ferruccio Busoni in analiza ce o face in edilia sa a Clavecinului
bine temperat, si anume :

,Sd nu se creadd in tradifia legendard cd Bach ar trebui cintat
fird pedald. Dacd folosirea pedalei este uneori necesara chiar in lucra-
rile pentru pian, in cele transcrise dupd lucrdrile pentru orgd este
indispensabild. Desigur, la lucrérile pentru pian, pedalizarea, adeseori
singura justa este aceea care nu se va auzi. Socotim utilizarea pedalei
pentru legarea unor sunete izolate, a doud acorduri, pentru sublinie-
rea unei note tinute, pentru continuarea rezonantei s.a.m.d., un fel de
actiune a sistemului de amortizoare, care de fapt sd nu producd efecte
propriu-zis de pedald ... Neintrebuinfarea pedalei este ades cea mai
buni folosire a pedalei ; acest principiu ar trebui observat nu numai Ja
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exceufia lucrdrilor lui Bach, ci mai degrabd pentru cintatul la pian

i yeneral. Oriunde cste posibil, e preferabil si se {ind notele cu mina
decit cu pedala® 1. ‘

” Dvu.pﬁ cum se vede, nici Busoni nu este clar si hotdrit in privinfa
utilizarii p_edalei la lucrdrile pentru pian ale lui J. S. Bach, implicit si
a celorlalfi compozitori preclasici. In opozifie cu Busoni, Egon Petri
a introdus in edifiile sale ale lucrdrilor péntru pian ale lui Bach o
pedalizare excesivd care, dupd parcrea noastrd, nu trebuie aplicata.

_ Pe_dale}. $i anume pedala sincopatd se poate intrebuinta in piese
pollfomge in miscare lentd cu valori mari, precum si la acorduri finale
prc}ung_;’ce, ca la unele fugi din Clavecinul bine temperat, in vederea
obfinerii unor mari mase sonore. Asa cum o arati Busoni in pasajul
citat, folosirea pedalei (forte) este indicati in cazul transcriptiilor unor
piese pentru orgd, asa cum sint fugile lui J. S. Bach in transcripfiile
pentru pian ale lui Liszt. In acest caz, pedala confera piesei cintate
la pian din caracterul timbrual al orgii pentru care ea a fost initial
compusa.

. Folosirea curenta, dar moderatd, a pedalei incepe de la clasicisnul
vienez, O largd utilizare si in afard de discufie o primeste pedala —-
cu condifia bineinjeles a unei aplicdri juste — in operele muzicale
romantice, postromantice si moderne, precum si in execufia pieselor
cn caracter deseriptiv.

O problemd aparte este aceea privitoare la notalia pedalizdrii

care, dup-a cum se stie, nu este uniforma in literatura pianului, asa ci
produ_geA incertitudini elevilor insuficient informati asupra diferitelor
notatii in uz. Cea mai obisnuitd este aceea cu semnul P pentru acti'o-
narea pedalei si semnul * pentru momentul ridicirii sale. Cit priveste
pedala piano, pentru aceasta se folosesc indicatiile una corda si due
corde. Toate aceste notatii nu sint destul de precise deoarece nu fac
distinctie intre diferitele moduri de pedalizare.
) P_enh:u interesul lor istoric vom aminti de propunerile lui Hans
b.chmltt si Louis Kohler relative la o notatie analoga aceleia a notelor
si cu semne similare, scrisd pe o linie speciald sub cele doud portative.
Aceas’ta. nvo’f_atie, desi permitea cea mai completd si mai precisi indicatic
a ].)ed'alizaf[i, nu s-a introdus in practicd. Pe de o parte notatiile
Schmitt-Kohler au fost considerate ca fiind prea complicate ; pe de altd
parte, coriceptia ce exista mai inainte cd pedalizarea este de importants
sec_undara si poate fi ldsatd la improvizaiia interpretului, excludea ne-
cesitatea unei notatii mai precise. ,

V' J. S. Bach — Clavecinul bine temperat, editie ingriiita A FRIEE ;
Biitura musleals, Bucurestl, 1961, vol. 1. pog 176 ¢ tngrliith de Ferruccio Busonl,
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Astizi nu mai are curs aceastd conceptie gresitd, intrucit s-a ajuns
la convingerea cd o pedalizare nepotrivitd nu numai cd nu foloseste
interpretirii, dar Incd mareste, ca o lupd, eventuale scapart sau falsuri.

Notatia pedalizirii care se introduce in prezent tot mai mult este
aceea utilizati si in exemplele date in lucrarea de fa{d. In aceastd
notatie, actiondrile pedalei forte — apésirile si ridicdrile el — s:,mt
indicate prin liniufe verticale, scurte si subliri, trasate sub al doilea
portativ si care prin pozitia lor stabilesc in cadrul mésurii — sau a
unei succesiuni de masuri — si in raport cu notele, momentlfl precis
al actiondrii, iar printr-o linie orizontald care leagd cele doud liniufe
verticale durata pedalizirii respective. Unele mici semne speciale pre-
cizeazi diferitele moduri de pedalizare. In graficul de mai jos se arati
aceastd notatie. Indicatiile privitoare la pedala piano se fac in mod
analog pe un al doilea grafic situat sub acela al pedalei forte — dacé
intervin amindoui — mentionindu-se totodatd una corda sau II.

I | ! ' Jou
sau '._____) _‘ _, ,_l . L. Ll L| Ll
pedala simultand sincopatd semipedala vibrato staccato

In incheierea acestui capitol observim din nou cid pedalizarea
trebuie invdfatd, asa cum se invajd si nu vin de la sine nici celelalte
procedee pianistice. Invitarea metodicd, condusd de profesor, scurtea-
z4 drumul elevului spre stipinirea deplind a pedalizérii, deoarece il
face sd beneficieze de experienta tuturor acelora care, inaintea lui si
bazindu-se pe datele stiintifice ale mecanicii, acusticii si ‘muzicii, au
ajuns sd o aplice bine.

12 — Metlodica predédrii pianului
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CAPITOLUL X

STUDIUL INDIVIDUAL AL ELEVULUI

Orice invatimint necesitd fixarea lui prin studiul individual al
elovalui., Cu atit mai necesar este acest studiu in cazul invétdrii unui
instrument muzical, cu cit in afard de asimilarea cerebrald a lectiilor
primite, trebuie si se formeze si un mare volum de deprinderi motorice
si de automatisme. Fixatrea cunostinfelor si formarea deprinderilor,
nepulindu-se produce numai in timpul limitat al lectiilor cu profesorul
- al cdror scop esential este comunicarea i verificarea — ramine in
seama studiului de acasad al elevului.

Poate cd nici o altd materie de invad{dmint nu implicd un studiu
individual mai indelungat si mai migalos, totodatd mai legat si de
anumite conditii materiale, ca invdtdmintul pianului. Ocupindu-ne de
aceste conditii, prima din ele este, evident, posesia instrumentului. In
general tofi aceia care se dedicd invé{drii planului dispun de acest
instrument, o eventuald lipsd fiind numai trecatoare si care trebuie cit
“mai curind fnldturatd. Chiar elevii interni ai scolilor de muzicd, unde
ei au la dispozitie piane pentru studiul individual, trebuie sa dispuna
si acasi de instrument pentru timpul cind sint in vacan{d. Numai
citeva zile de abandonare a exercitiilor si studiilor se resimt in deprin-
derile tehnice ale elevului, asa cd oriunde s-ar afla el, trebuic sa dis-
pund de pian.

Se pune insd si intrebarea cum.se prezintd aceste instrumente ?
Pianele de acasi sint adesea vechi, foarte dezacordate si cu diverse
alte defecte. Nu se poate desigur, recomanda cu usurin{d pdrintilor sa
procure piane noi, dar li se poate cere ca acelea pe care le au s fic
cel putin bine reparate si acordate, chiar mai des, dacd din cauza vechi-
mei lor, acordajul nu {ine mult timp.
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Pirerea exprimatd uneori de périni, profani in materie, cd un
pian in proastd stare este totusi bun pentru un copil incepator sau nu-
mai pentru studiu este gresita si daundtoare. In adevir, daci clapele
cedeazi usor, dacd dempferii, pedalele, nu raspund cum trebuie, daci
placa de rezonan{i este fisurald sau exista alte defecte, atunci elevul
nu-si poate dezvolta o tehnici egala, curata, isi falsificd auzul muzical
si nu-si poate controla muzicalitatea unei execuiii., Este deci necesar
% se recomanda foarte insistent parintilor sa,se preocupe serios de
problema bunei stdri si bunei intrefineri a instrumentului de studiu.

Pentri buna pistrare a pianului este necesar ca el s fie asezat
intr-un loc uscat si curat, umezeala, igrasia, oxideazi coardele, defor-
meazi placa de rezonantd si infepeneste articulatiile mecanicii. Pianul
trebuie si fie ferit de curenti de aer si indeosebi de prea mare caldura,
in care scop va fi asezat cit mai departe de sobd sau calorifer ; de ase-
menea si de schimb#ri prea mari si bruste de temperaturd, care pot .
provoca fisuri in placa de rezonani{d. Lovirea puternicd in pian, cio-
cineala, in afard cd sint inadmisibile din punct de vedere muzical, tre-
buie evitate si din punctul de vedere al pastrrii bunei stdri a instru-
mentului.

Pe linga pian, elevul are neapirat nevoie de un metronom. Bste
de dorit ca elevul sé dispuni si de un pickup cu. discuri instructive, iar
pentru elevii mai avansa{i este foarte folositor un magnetofon, cu aju-
torul cdruia si-si poatd controla executiile.

Idealul este desigur ca elevul sd dispund de o camerd a sa proprie,
luminoasd si bine aeratd. Daci acest lucru nu este posibil, atunci sd
i se amenajeze cel putin un colt de lucru al sdu, unde sd aibd pianul,
masa de scris si duldpiorul in care sd-si {ind in ordine cérfile, caietele
si notele. Pe cit posibil in aceastd camerd sd nu se afle in orele de
studiu la pian alte persoane, mai cu seamd copii. Doar in cazul elevi-
lor de virsti mica poate si chiar este bine si asiste unul din périnti
(sau o altd persoand) care sid-i supravegheze. o

Pentru munca de seard sé fie prevdzutd o lampd destul de puter-
nici. Scaunul sa fie fix si de inaltime potrivitd — cele rotitoare nu sint
recomandabile — si sd aibi spitar pentru momente de odihnd si des-
tindere. La copii mici se va prevedea un taburet sau un scaunel pentru
sprijinirea picioarelor. k

Elevul si fie obisnuit sd-si tind singur pianul in ordine, fdrd ingra-
midiri de cérti, hirtii sau alte obiecte (bibelouri sau vaze de flori, de
exemplu) asezate pe el, care prin vibratia lor pot produce zgomote
supiritoare. La terminarea lucrului, elevul si steargd claviatura si sd
inchidd capacul acesteia. .

S# se asigure elevului condifii bune de munca, anume, : . liniste,
lumind (despre care s-a mai spus) si cdldurd; el sd nu se ageze-la
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studiu obosit sau suferind. Studiul la pian sd nu inceapd de indati ce
elevul s-a reintors de la scoald, ci sd i se lase mai intii un ocarecare
timp de odihni si destindere. Un studiu facut indatd dupd programul
de 5—6 ore de la scoald nu poate da rezultate si ar fi daundtor si
sanatitii elevului.

Timpul destinat zilnic studiului sd fie impar{it in doud etape, in
intervalul dintre ele, elevul putindu-si pregiti lectiile la alte materii.
Sd nu treacd nici o zi fard ca elevul sd lucreze, fie chiar oricit de
putin, la pian. Ultima recomandare se referd la zilele cind trebuie sa
se pregidteascd pentru teze sau alte sarcini mai grele invitdmintului
de culturd generald, cind in mod obisnuit elevii abandoneazd cu totul
studiul la instrument. Dimpotrivd, intercalarea unei ore de lucru la
pian nu poate decit sid-i odihneascd si astfel sd asimileze apoi mai bine
cealaltd materie pe care o au de pregétit. George Enescu spunea : ,,S&
te odihnesti de muncd prin altd munca®.

Cele doud etape de studiu sd cuprindd si ele cite o scurtd pauza
de odihnd. Copiii mici vor lucra numai cite 30—40 minute, urmate de
o pauzd de 10 minute ; elevii mai mari pot lucra continuu cite o ora
cu o pauzd apoi de 5—10 minute. Dacd pe de o parte sint necesare
si recomandabile aceste pauze odihnitoare, pe de altd parte nu trebuie
tolerat obiceiul unor copii ca, sub un pretext sau altul, sd se ridice
de la pian la fiecare siert de ord. Rdbdarea, perseverenia si déruirea
sint primele condifii ale studiului la pian, de altfel ca ale ori-
cérui studiu,

Un program minimal de studiu trebuie mentinut si in timpul va-
cantelor. Execufia muzicald la instrumente este foarte pretentioasd.
Numai o zi sau doud dacd nu se cintd sau nu se exerseazd, degetele
isi pierd din mobilitate, bratele devin mai putin suple, iar automatis-
mele incep sd péleascd. Dacd studiul se intrerupe complet mai multad
vreme, pentru formarea din nou a deprinderilor se pierde mai mult
timp decit s-ar fi cheltuit cu un studiu minimal zilnic si in vacanfa.
Chiar si atunci’ cind elevul se afld plecat de acasé, intr-o tabdrd de
exemplu, sau altundeva, el si facd zilnic gimnasticd a brafelor si a
degetelor, sd facd exerci{ii mute, fie si pe o mas4, si sd citeascd sau
sd memoreze un text muzical. Cuncastem experiente bune cu elevi
care, temporar fdrd pian, si-au men{inut deprinderile prin astfel
de procedee.

- Studiul individual trebuie sd fie in principiu, doar cu o desldsurare
in timp mai largd, repetarea intocmai a lectiei fdcute cu profesorul.
La fel cum aceastd lectie decurge in mod obisnuit, in elapele zilnice
de studiu, elevul va face o impér{ire judicioasid a timpului potrivit
diferitelor teme ale programului sdu. Astfel, de o parte pentru exerci-
tiile care au drept scop dezvoltarea si fortificarea egala a degetelor,

W
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suplefea miinilor i a bratelor, agilitatea, dozarea si obfinerea unui
sunet de calitate, iar de altd parte — care pentru elevii avansaii va i
cea mai cuprinzitoare — studiul pieselor de diferite genuri.

Asadar, oricit ar fi elevul de avansat, el va incepe studiul de
fiecare datd, ca si la lectia cu profesorul, cu exercitii de felul celor
mentionate ; apoi, pentru adaptare si variat de la o zi la alta, exercifii
de cinci degete, game, arpegii, acorduri. Aceste exerciii s nu fie insa
executate formal, mecanic, ca o obligalie mai mult sau mai pufin
agreabild, ci cu toatd seriozitatea.

Gamele au o importanti deosebitd ca exercilii pregititoarc la stu-
diul pieselor, de aceea elevul trebuie s le exerseze zilnic. Gamele cer
si deprind totodatd elevul cu buna poziie a miinii, cu articularca si
egalitatea actiunii degetelor, cu trecerea degetului 1, cu deplasarea
miinii si a bratului pe intreaga claviaturd, precum si cu diferitele
moduri de atac, corelate intotdeauna cu obtfinerea unui sunet frumos.

Dupi exercitiile de adaptare, elevul va trece la studiul lucrdrilor
aflate in program, incepind cu cele mai recente si mai dificile si lasind
pentru la urma cind este mai obosit — piesele mai usoare sau mai
avansate in studiu, care ii cer eforturi mai mici. O altd recomandare
este ca elevul sd nu urmeze studiul pieselor in fiecare zi in aceeasi
ordine, ci schimbind de fiecare data succesiunea lor. In caz contrar,
piesa lucratd mereu cea dintli va fi mai bine realizata, iar alta, rdmasa
in fiecare zi la urm4, cind fortele elevului nu mai sint asa de proaspete,
va rezulta mai slab indeplinita.

Este de dorit ca elevii sd acorde un oarecare timp pentru reluarea
din cind in cind a pieselor de mai mare interes muzical pe care le-au
lucrat odatd, in anii trecuti, astfel ca sd-si constituie si sd-si mentini
un repertoriu cit mai bogat. ‘

O observatie trebuie facutd cu privire la studiul individual al copii-
lor mici. Repetdm ceea ce Frangois Couperin spunea incd acum 250
de ani in aceasta privintd si este perfect valabil si acum: ,In primul
timp al invatimintului nu este recomandabil a ldsa copiii sd studieze
singuri, fird supraveghere ; ei sint inca prea distrali pentru a se putea
controla singuri, asa ci stricd in citeva minute ceea ce au fost invéfafi
in trei sferturi de ora® .

Supravegherea studiului de acasd al copiilor mici — uneori este
necesara si la cei mai marisori — este mai eficientd dacd périntele sau
eventual alt membru al familiei, posedd o oarecare instructie muzicala,
fie chiar si la un alt instrument. Experienta aratd cd acei elevi, in-
deosebi dintre cei mai mici, fac progresele cele mai insemnate si mai

! Op. cit., — Capitolul al Il-lea.
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rapide, care au un ajutor la studiul lor de acasd. Mul{i copii dotaii
nu dau rezultate corespunzitoare posibilitdtilor lor, deocarece dintr-o
cauzd sau alta, nu sint ajutafi la studiul lor individual, unde se face
fixarea cunostinfelor primite la lectie.

‘ La studiul de acasd, cu sau fird supraveghere, elevul si lucreze
cu aceeasi corectitudine si concentrare ca §i cum profesorul s-ar afla
a{dturi de dinsul. Un studiu ficut fird interes si fird concentrare, cu
gindul zburind departe, nu dd rezultate si nu este de nici un folos.
Elevul sd nu treacd peste greseli, socotind ca le va inlatura mai tirziu,
céci ele ii pot intra in deprinderi si apoi cu greu se va mai dezbira de
ele, _Sa nu lucreze exercitii si numai exercifii, asa cum preferd unii
elAew. T‘g credinfa cd acestea se pot executa mecanic, fird contributia
gindirii. Compozitorul spaniol Albeniz spunea despre aceia care lu-
creazd tot timpul exercitii, ca sint de fapt lenesi.

Cind se ia o piesd noud in studiu s& nu se inceapd de-a dreptul
cu execujia ei la pian. Piesa sd fie intli examinatd, citind textul, in
structura ei si sd fie in mod corespunzitor, de la inceput, impéar{ita in
fragmente, de preferin{d pe perioade. Impértirea si invidtarea piesei
pe fragmente sd nu fie deci arbitrard si la intimplare, ci sd corespunda
delimitarilor ei firesti.

Dupé aceastd examinare prealabild a lucrdrii, fard pian, elevul
va face lectura ei integrald la pian. Trecind apoi la studiul aménuntit
al piesei, fiecare fragment va fi lucrat Inti cu miini separate, o piesa
polifonicd pe voci separate (cu digitatia corespunzétoare executiei in-
tegrale), si rar, cit mai rar. Cea de a doua fazd o va constitui studiul
— tot cu miini separate — a fragmentului in tempo lent (chiar daci
este o piesd in Allegro) si cu gradatia dinamicd indicatd in text. Faza
urﬂnqtoare — a trela — va fi aceea a execufiei fragmentului cu ambele
miini (la o piesd polifonicd in toate vocile), incepind lent si mergind
treptat pind la tempoul real si cu redarea continutului expresiv, emofio-
nal, al fragmentului studiat.

. In acest fel se va inainta treptat, fragment cu fragment, inldantu-
ind apoi fragmentele studiate unul dupd altul, pind se cuprinde in-
treaga lucrare. Dupi ce piesa a fost astfel insusitd si cintatd integral
in tempoul real, elevul si revie frecvent la tempoul lent, prin care se
poate verifica mai bine exactitatea finald a execuiiei.

Elevii, chiar si aceia mai mari, sd numere, scurt $i precis, numa-
rarea constituind un sprijin eficace pentru ob{inerea raporturilor rit-
mice $i a deprinderii unui ritm bun. Numdratul nu trebuie infeles insa
ca o simpld insiruire, ci ca o alternan{d a timpilor masurii, din care s&
rezulte clar accentuarea timpilor principali.

Elevii mici uitd de obicei sd numere sau nu stiu sd numere bine
dacd nu sint supravegheati, iar cei mari socot sub demnitatea lor sa
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numere. Acestora din urmi trebuie sd li se aminteasca, asa cum
o mentioneazi pedagogul german Karl Leimer, cd si mari pianisti, ca
Walter Gieseking, de pildd, recunosc ci simt ades nevoia sd numere
pentru a-si mentine ritmul exact.

S-a mentionat mai inainte, la Capitolul al VIII-lea, ca metronomul
este un mijloc prefios pentru a se obline la studiu tempoul si ritmul
exact. Ca atare metronomul este un auxiliar foarte util la studiul indi-
vidual, pe care ar trebui sd-1 posede $i si-1 foloseascd elevii, mai cu
seami aceia care nu au un ritm satisfdcdtor. In afard de acest ajutor
la studiul la pian metronomul poate i folosit pentru deprinderea numa-
ratului exact, de care vorbeam mai sus, $i prin aceasta pentru educarea
sim{ului ritmic at elevului.

In acest scop, pentru inceput fdrd pian, elevul va face exercitii de
numérat concomitent cu baterea cu mina a masurii_dupa bétaia me-
tronomului. El nu se va limita insd la exersarea masurilor in modul
cel mai simplu : o bitaie de metronom=un timp marcat de bataia mii-
nii, ci va trece, in mod progresiv, la exerciiii ritmice si de numirat
din ce in ce mai complexe, precum : doi timpi, patru timpi si sase
timpi la o bitaie a metronomului. Apoi, in acelasi fel, va face exercitil
de tactare in masuri ternare, masuri alternative binare si ternare, mé-
suri binare la o mind si ternare la cealaltd in intervalul aceleiasi batai
a metronomului.

Aceste exercitii se vor face intii in tempo lent $i apoi — prin re-
glarea corespunzitoare a metronomului — din ce in ce mai repede.

Dupa aceste exercifii metronomice fdra pian, numirind si batind
misura, se va trece la exercitii analoge atacind ritmic clapele pianului.
De asemenea, intii cu o mind, apoi cu amindoud in misuri paralele si
alternative, numdrind in acelasi timp, astfel ca elevul sd se deprinda
cu un numérat cit mai exact, care sa-i devie interior si cit mai firesc.

In sfirsit, elevul va face exercitii de cintat la pian sub controlul
metronomului, intii exercifii simple de degete, game. arpegii; apoi
piese cu ritmuri din ce in ce mai complexe, ' Tnceput doar din
muzica preclasicd, care se caracterizeazd prin ritmuri mai unifofme
si mai pregnante.

Ficind aceste exercitii, elevul va avea ades impresia cd metrono-
mul nu este exact, cd ramine in urmé, sau cd merge inainte, impresie
evident eronatd, deoarece un metronom in bund stare are exactitatea
unui ceasornic. Adevirul este cd propriul ritm al elevului nu este
exact. Cu timpul, aceste false impresii vor dispare, ceea ce va constitui
un indiciu ci elevul si-a format un ritm bun.

Legatd de problema ritmului este si aceea a articulatiei, accen-
turii si frazirii corecte a fiecdrui fragment studiat. Acestea au aceeasi
importantd pentru muzica, ca si articularea, accentuarea si frazarea
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corectd in vorbire. Experien{a aratd ci elevii care sint precipitafi in
vorbire inghit notele, la fel cum ei inghit si silabele. Astiel de elevi
trebuie indrumati sd-si controleze si si-si stdpineascd vorbirea, ca un
mijloc spre imbunétitfirea si a cintatului lor la pian. .

In pregétirea pieselor, elevul si urmeze cu fidelitate indicatiile
textului referitoare la tonalitate, masurd, tempo, modulatii, accente,
frazare, moduri de atac, nuante si pedalizare, neuitind pauzele si fer-
matele, impreund cu notatiile ajutdtoare ale profesorului.

_S-a recomandat mai inainte ca fiecare piesd noud luatd in studiu
sd fie intfi cititd toatd la prima vedere, lucru care nu trebuie si se
limiteze insd la aceste piese. Exersarea si obisnuirea elevilor cu citirea
la prima vedere este un factor din cei mai importanti in dezvoltarea
muzicald a elevilor. Aceastd activitate trebuie si constituie deci o
preocupare permanentd a profesorului, iar elevii trebuie sd-i facd un
loc larg in studiul lor individual.

In consecin{d, in afard de piesele noi succesiv luate in studiu,
elevii sd facd cit mai des citiri la prima vedere si a altor piese de cele
mai variate genuri, forme si stiluri, bineinteles de o intindere si un
grad de dificultate corespunzétor inaintirii lor in invi{imintul pianului.
Pe aceastd cale ei vor lua contact si cunostintd cu o mai vasta parte
a creafiei muzicale decit cea obiectiv limitatd la piesele cuprinse in
planul lor anual de munca. Totodatd deprinderea cititului la prima ve-
dere, pe care o vor cidpita prin aceste exerci{ii le va fi de cel mai mare
folos la muzica de camerd, pe care elevii o fac concomitent sau la care
vor trece intr-un viitor mai mult sau mai pufin apropiat.

Unii elevi aratd o abilitate marcatd in citirea la prima vedere.
Aceastd abilitate se datoreste desigur unei priviri agere si unei gindiri
prompte, dar si insusirii anterioare a unei bune orientiri pe claviatura,
care permite concentrarea numaj asupra notelor. Capacitatea de a citi
la prima vedere poate fi insd dobinditid de orice elev normal inzestrat,
daca ea este exersatd metodic, la fel cu toate celelalte cunostinte si
priceperi pianistice, din care nici una nu vine spontan. ‘

_ Cititul unui text muzical nu se produce in esentd altfel decit cititul
literal. Intocmai cum in cazul acestuia din urmi nu se citeste si sila-
biseste literd cu literd, ci se cuprind dintr-o datd cuvinte intregi, tot
aga si In cititul unei piese muzicale nu trebuie si se citeasci noti dupa
notd, ci privirea si gindirea si cuprindd deodatd figuri mai complexe.
Astfel de flgurl, ca de exemplu, terte, sexte, octave frinte, acorduri,
game, arpegii i altele, revin repetat pe parcursul unei piese muzicale
asa cd un elev destul de exersat nu are nevoie si le mai citeasci sepa:
rat fiecare din notele lor componente.

_Eleyul cu suficiente cunostine teoretice si care cunoaste bine mo-
durile si tonalitdtile gamelor si acordurilor, daci priveste numai nota
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de bazi a unui acord, respectiv numai nota de fnceput si ullima a unei
game, poate si le execute in intregul lor. Apoi, o piesd muzicala este
intotdeauna constituitd din motive care revin si din alte repetdri, inver-
sdri, transpozitii etc., ce rezultd unele din altele, respectiv din pufine
figuni fundamentale. Astfel, elevul care le cunoagte pe acestea din urma
le sesizeazd prompt si le executd cu usurin{d si pe toate celelalte, atunci
cind le intilneste pe parcurs. :

Se poate afirma c#, prin desenul lor mai bogat gi extins pe inal-
timea unui portativ plus liniile suplimentare, figurile de note ale unei
scriituri muzicale apar mai distincte, mai dintr-o data evidente in inie-
lesul lor global, decit ingiruirea foarte uniformia a literelor si cuvinte-
lor intr-un rind al unui text literar. Asa cd, In principiu, citirea la
prima vedere a unui text muzical ar trebui sd fie mai usoard decit
aceea a unui text literar.

Citirea la prima vedere la pian tirebuie si fie insa intotdeauna
precedatd de lectura simpld a textului, prin care elevul sd faca intii
cunostintd cu caracterul general al piesei, in primul rind cu tonalitatea
in care este scrisid si cu eventualele modulalii ce apar pe parcurs; sd-i
afle de mai inainte pasajele simple si cele mai dificile. Dupa aceasta
lecturd prealabild elevul va exersa o datd sau de doud ori gama tonali-
titii de bazid, precum si gamele relative minore si majore, deoarece
modulatiile ce intervin in lucrdri sint in general in tonalitali invecinate.

Dupd aceastd pregitire, elevul poate trece la citirea la pian a
intregii piese. Ea se va face in tempo foarte lent si trebuie stabilit de
la inceput, fird ezitare, dacd va numdéra pitrimile sau optimile. Daci
tonalitatea este mai dificild (cu multi diezi sau bemoli) va trebui bine
inregistrat sunetul fundamental, precum si terta lui. '

La citirea la prima vedere se va urmdri numai linia constructiva
a piesei, ornamentele putind fi neglijate. Se va citi si executa linistit,
fard intreruperi, fird oprire la caz de greseald si fdrd a se repeta un
pasaj neizbutit.

In pasaje dificile, uneori, de exemplu in succesiuni dense de acor-
duri, se pot executa numai vocile extreme, basul si sopranul, omi-
tindu-se pentru inceput vocile mediane ; se va accentua insd linia rit-
mica a basului.

Ochiul sd devanseze, cel putin cu o mdsurd, textul piesei si sa
perceapd incd mai devreme dacd linia melodicd este ascendentd sau
descendentd, pregatindu-si miscdrile in sens corespunzitor.

Tratind aici despre cititul la prima vedere, aceasta nu inseamna
cd elevul trebuie si se mdirgineascd la o singurd citire. In vederea
dezvoltirii capacititii sale de citire elevul va face apoi o a doua si a
treia citire, care vor trebui si fie din ce in ce mai exacte si mai com-
plete. In acest sens, la intiia citire se va urmiri numai cintatul note-
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lor, la cea de a doua se vor realiza accentele si dinamica ; in sfirsit,
la o noud citire se va urmdri redarea, pe cit posibil, si a caracterului
si confinutului de idei al piesei, intr-un tempo mai apropiat de cel real.

Cu timpul, o datd cu dezvoltarea paraleld a tuturor celorlalte pri-
ceperi si deprinderi pianistice, elevul va putea chiar de la o singurd
citire sa redea la prima vedere toate aspectele tehnice si muzicale ale
piesei citite. Pentru dezvoltarea acestei capacititi este utild citirea si
a partiturilor la patru miini, la care elevul se obisnuieste si citeascd
succesiv atit partida basului, cit si aceea a discantului. La o partiturd
de acompaniament elevul trebuie sd depdseascd citirea pértii pianului,
spre a urmdri concomitent si portativul solistului.

Dupd acest prim contact — prin lectura generald a textului si
citirea’ei la pian la prima vedere — cu piesa luatd in studiu si o
datd cu invitarea ei pe fragmente, asa cum s-a ardtat mai inainte, ea
trebuie si memoratd pe fragmente pind la cuprinderea intregii lucréri.
Cu privire la memorizarea pieselor s-au dat unele recomandiri in
Capitolul al VI-lea. Addugdm aici cd aceastd memorizare si fie com-
rletd, adicd nu numai a notelor, ci si a pauzelor, ades neglijate, pre-
cum si a tuturor indicatiilor de executie referitoare la dinamicd, ago-
gicd si celelalte.

Elevul sé le invefe pe toate acestea nu ,pe dinafard®, cum in mod
gresit se spune, ci ,pe dinfduntru®, adicid sd fie pétruns de intregul
continut tehnic si muzical al piesei, si numai dupa ce a cuprins-o cu
toatd simfirea in acest fel, sa stie sd o exprime indreptind-o ,spre in
afard“., Dacd textul este bine memorat, atunci si invdtarea piesei in
toate detaliile ei tehnice si de expresie este considerabil usurata, intru-
cit privirea nu trebuie si se mai plimbe mereu de la note la claviaturd
si de la claviaturd la note. Dupd cum o spunea marele dirijor si pia-
nist Hans v. Biilow, elevul sd aibd ,notele in cap, si nu capul in note".

In altéd ordine de idei, munca la pian s& fie fidcutd cu aceeasi grija
si atemfie pentru ambele miini, deci si pentru mina stingd care, desi
acompaniazd — sau tocmai pentru cid acompaniazd — constituie baza
armonicd a liniel melodice si sprijinul ei. Un studiu ingrijit al miinii
stingi evitd ritmul inegal, frazarea si dinamica necontrolats, care diu-
neazd realizdrilor oricit de bune ale miinii drepte.

La orice dificultate tehnicd pe care o intilneste elevul sa caute in
primul rind sd vada in ce rezid ea, care este pricina pentru care nu o
poate rezolva. Ca intotdeauna, dacd se giseste cauza dificultatii este
deschis si drumul spre rezolvarea ei. In nici un caz elevul si nu cada
in descurajare. Ce nu a reusit azi va reusi miine, dacd se munceste
atent, cu rdbdare si perseverenti.

Se discutd ades si cu putind unitate de vederi in literatura meto-
dicd si in practica didacticd asupra normei zilnice de lucru la pian a

186

elevilor. Dupi pirerea noastrd aceastd problema nu admite o solulie
unicd, un numér de ore care sd poatd fi uniform recomandat tuturor.
Numirul de ore cit un elev poate studia zilnic la pian este cu totul
individual si poate varia in cursul tiinpului, el Eleppz:mgi de virsta,
vigoarea, rezistenfa elevului, de fnaintarea lui in mvatamlunt. de posi-
bilitatile sale si de conditiile de lucru pe care le are acasd. Problema
este practic ingreuiatd si prin sarcinile mu&tlple! si diferite fie la o zi
la alta ale invafamintului de culturd generald, pe care elevul il urmeaza
concomitent cu acela al pianului ; uneori si de restriciile pe care grija
si obligatiile pentru linistea colocatarilor si vecinilor le impune stu-
diului la pian. .

Un lucru trebuie insd retinut: este foarte importantd cantitatea
studiului, dar mai importanta este calitatea lui. Ore multe in fafa pia-
nului, dar fara concentrare, fird autoascultare gi fard un autocontrol
atent §i sever, nu aduc mult folos. Fie si mai pufine ore, c{ar _lqprate
cu toati seriozitatea si cu participarea permanentd a gindirii. In
aceasti ordine de idei socotim nejustd practica didactica prin care se
fixeaza elevului s execute un exercitiu sau un fragment al unei piese
un anumit numdr de ori (de 20 de ori, de 30 de ori etc.). .

Nu numarul mecanic al repetdrilor conteaza, ci atentia si ex_actxta:
tea cu care ele sint executate, grija ca fiecare noud repetare s fie mai
buni, s reprezinte un progres fa{d de cea precedentd. )

In orice caz, oricit de silitor ar fi elevul, sd nu lucreze la pian
pind la extenuare. Studiul in stare de oboseald nu da rezulﬂ’[ate, iar
dacd se merge multd vreme pe aceastd cale se pot produce fmbolna-
viri fizice si psihice grave. Dacd elevul se simte ol;osnt, dar vrea totusi
sd mai lucreze, este indicat si schimbe munca la instrument cu o altd
activitate muzicald mai usoard sau chiar distractivd, ca de exemplp:
lectura din istoria muzicii sau din biografiile marilor muzicieni, audie-
re de muzici buni la radio sau pe discuri, toate aceste fdcind si cle
parte din instructia muzicala.

Din instructia muzicald individuald a elevilor irebuie sa mai faca
parte si prezenta lor la auditiile din gcoal, .daAr nu — cum se .congtata_
prea ades — numai la acelea in care sint ei In$isi prqgramah; el pgi
invata mult si din ceea ce lucreazi colegii lor de clasa sau de scoald.
S& meargi la recitaluri si concerte de pian (si nu numai de pian) dar
fird si cadd in extrema, constatatd la unii elevi, de a merge la absolut
toate manifestdrile muzicale, si audd pe toti pianigtii. Se T{Wf{tﬁﬂ in
adevir mult, ascultind pe altii, dar incd mai mult studiind si cintind
singur.

Toate cele aritate mai sus, la care profesorul va adduga $i pro-
priile sale constatari si recomandari, céci problema nu a Tost gpmzajm,
irebuie comunicate elevilor, pentru ca ei sa stie cum sa-si ducd studiul
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lor de acasd organizat si cu folos. Elevii trebuie indrumati si educati
si_in sensul ca, prin observafie proprie atenti si simt autoeritic, si
gaseasca si sa recunoascd singuri, la acest studiu la care ei nu sint
observati si corijati de profesor, ce este corect si frumos realizat sau,
dimpotriva, ce este nesatisfacator si trebuie indreptat.

Cele expuse trebuie comunicate si parintilor, care au datoria intii
de a crea copiilor lor condiiile necesare unui rodnic studiu individual,
st apoi de a supraveghea, dacd nu si din punctul de vedere muzical,
cel pufin din acela al regularitdfii si al ordinii mersul acestui studiw,

Indrumind pe elevi spre buna conducere a studiului individual,
profesorul trebuie si le arate totodati ci un astfel de studiu, continuu
i rational condus, nu este o necesitate doar a inva{dmintului si a
activitdtii scolare, ci este si va rdmine o conditie esentiald pentru
intreaga lor activitate profesionald de mai tirziu.

ANEXA

EXERCITII GIMNASTICE

Exercitiile gimnastice ale elevului-pianist au drept scop fortifica-
rea membrelor superioare, dezvoltarea rezisten{ei si a suplefei lor, mo-
bilitatea articulatiilor, fermitatea si agilitatea degetelor.

Necesitatea unor astfel de exercitii a fost de mult recunoscuti de
citre pedagogii pianului. In aceastd privintd este de semnalat printre
cei dintii Frangois Couperin, care fn renumita sa lucrare L'Art de
toucher le Clavecin, din 1717, a preconizat exercitii fizice pentru inti-
rirea degetelor si dezvoltarea agilitétii lor.

Dintre lucrérile mai recente menfiondm pe aceea a pianistului si
pedagogului Alired Cortot Principes rationnels de la Technique pia-
nistique, din 1928, in care el recomandd si se facd zilnic — la pian
— timp de un sfert de ord exercifii gimnastice ‘,pentru supletea dege-
telor, a miinii si a poignet-ului In vederea adaptirii lor la pian si in
afara oricdrei aplicatii de ordin muzical®.

Dat fiind cd tehnica modernd a pianului nu se limiteazi la degete,
mind si poignet, gimnastica elevului pianist trebuie sa cuprindd nea-
pdrat si bratele cu umerii, adicd membrele superioare in intregul lot.
Astfel de exercifii gimnastice mai complete, ca ajutor in inva{dmintul
pianului, au fost propuse de cétre Jackson incd de la mijlocul veacului
trecut. Un alt pedagog al pianului, E. Picirilli, intr-o lucrare a sa
Gimnastica si masajul miinii, din 1914, mentioneazi ca Liszt obisnuia
astfel de exercitii. Folosind lucrérile de mai sus si o alta mai recentd
a englezului R. Prentice, Joszef Gat di in cartea sa : Tehnica cintatului
la pian, din 1956, un insemnat numér de exercitii gimnastice ale mem-
brelor superioare si degetelor recomandate pianistilor.
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Interesul exercitiilor gimnastice pentru pianisti (si violonisti) este
relevat si in lucrarea Prof. Dr. Adrian lonescu : Gimnastica articulard’,
pe care, impreund cu cursul de Gimnasticd medicald? a aceluiasi autor,
le recomanddm pentru cercetare si folosire elevilor pianisti, indeosebi
acelora care prezintd unele deficienfe in dezvoltarea, motricitatea sau
fermitatea bratelor, miinilor si degetelor.

S-a observat mai fnainte (Capitolul al IV-lea), cd pianistica nu
cere forfe atletice, ci in primul rind rezisten{d si suplete. Prin rezis-
ten{d se infelege, in cazul nostru, capacitatea de a cinta mai indelun-
gat la pian sau de a trece peste pasaje mai masive fird a obosi, sau
cum se intimplad uneori, fard a se produce crampe sau chiar imbolni-
viri mai grave. Rezistenta presupune insd muschi mai voluminosi, mai
puternici, ce pot furniza intr-un timp dat mai multd energie. Asa ca
gimnastica pianistului trebuie sd urmdreascd totusi, intr-o anumita
misurd, si dezvoltarea musculaturii.

Miscirile gimnastice care intereseazi pe pianisti sint acelea care
in terminologia de specialitate sint denumite active, prin care se inte-
lege executia lor prin propriile forfe ale subiectului. Aceasta spre deo-
:sebire de miscérile pasive, folosite in scopuri medicale si care se exe-
cutd de cétre o altd persoand.

Miscirile active se impart la rindul lor in active libere sau cu
rezistenfd. Libere sint miscdrile la care nu intervin solicitdri exterioare
subiectului, iar cu rezistentd sint acelea la care folosindu-se greutéti,
arcurl sau alte dispozitive, solicitarea muschilor si articulatiilor este
miritd fatd de aceea din cazul miscirilor libere. Ne vom limita la
descrierea unor misciri de gimnasticd liberd, acele cu rezisten{d putin-
du-se dezvolta din cele dintii prin folosirea unor mijloace sau aparate
adecvate. Este inséd de observat cd, deoarece bratele si mai cu seama
incheietura miinii (poignet-ul) si degetele pianistului trebuie ferite de
.orice suprasolicitare, exercitiile gimnastice cu rezisten{d trebuie alese
si folosite cu prudentd. Exemplul lui Schumann care si-a nenorocit un
deget prin astfel de exercifii inadecvate si nevoit apoi sd abandoneze
activitatea sa de striilucit pianist, trebuie si rdmiie vie in memoria ace-
lora care ar fi tentati sd forteze intr-un fel sau altul dezvoltarea fizici
.a miinilor si degetelor lor.

De altminteri, exercifii gimnastice absolut libere nu existd. Pe
de o parte existd asa numitul tonus muscular, starea naturald perma-
nentd de pretensionare a muschilor, care aduce un inceput de rezisten{a
oricdrei misciri; pe de altd parte, o astfel de rezisten{d este datid
aproape la orice miscare prin greutatea proprie a membrelor.

! Editura de culturd fizica si sport, Bucuresti, 1954,
2 LEditura didacticd si pedagogicd, Bucuresti, 1964.
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,Miscirile gimnastice active, fie libere, sau cu rezisten{a, se rea-
lizeazi prin contraciiile — urmate de relaxdri — ale muschilor, aceste
actiuni fiind comandate de cdtre centri nervosi corticali in urma unor
impulsuri congtiente si voluntare. Prin aceste misciri, repetate metodic,
se imbundtitesc proprietitile fiziologice ale muschilor si articulatiilor
si se dezvoltd calitifile fizice ale miscérilor, anume : forta, rezistenta,
mobilitatea si precizia lor. Aceste efecte se stabilizeazd prin antrena-
ment. Muschii isi miresc volumul si tonusul, excitabilitatea lor este
mai vie, iar elasticitatea mai mare“ 1.

Prin miscérile de gimnasticd activi articulafiile devin mai mobile,
dar pot fi si mai ferme atunci cind li se cere aceasta. Se invinge astiel
moliciunea degetelor si a poignetului, care se observd ades la elevi.

Gimnastica membrelor superioare cuprinde gimnastica umarului,
a brafului si antebrafului, a miinii si a degetelor. In cele ce urmeaza
redidm, dupd lucrdrile citate, citeva exercifii gimnastice de acest fel,
utile pentru elevii pianisti.

A. GIMNASTICA UMARULUI SI A BRATELOR

Mobilitatea articulatiilor umerilor este de cea mai mare impor-
tants, deoarece de la umeri pornesc toate miscérile atit de variate pe
care brafele trebuie si le facd la cintat. Aceastd mobilitate largd este
asiguratd prin aceea ci articulafiile umérului (articulajiile scapulo-
humerale) permit, mai mult ca alte articulatii, miscari in toate direc-
tiile si sensurile. Miscdrile umarului fiind fn strinsd interdependenta
cu acelea ale bratului, gimnastica umerilor este totodatd si o gimnasti-
cd a bratelor.

1. Amintim numai — ele fiind in general cunoscute — migcérile
de flexie si de extensie a bratelor, inainte, lateral (fig. nr. 1) si in sus.
Toate aceste misciri pornesc si se intorc in pozitia de repaus, care este
aceea cu bratele cizind libere de-a lungul corpului.

I Dr. Adrian Tonescu — Gimnastica articulard, pag. 120.
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flect

Fig. nr. 1

(Se numesc miscéri de flexie — la degete se obisnuieste termenul
are — miscérile care se produc prin contractia muschiului si mis-

cdri de extensie, acelea in care muschiul este intins.)
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2. Rotafia pe loc a umirului se executi di-
rect de musculatura umirului si omoplatului,
adicd farad contributia musculaturii brajului. Bra-
tul cézind liber in jos urmeazd pasiv miscarea
umdrului. Acesta face o rotatie in cerc (fig. nr. 2)
intr-un plan vertical. Se executi succesiv in am-
bele sensuri.

3. Circumductia (rotatia) din umir a mem-
brelor superioare intinse lateral ; mina descrie un
cerc vertical (fig. nr. 3) cit mai larg.

4. Miinile cuprinzind ceafa (fig. nr. 4), coa-
tele fac miscéri inainte si inapoi. Desi coatele se
migcd, este de fapt o intensd gimnastici muscu-
lard si articulard a umerilor.

B. GIMNASTICA ANTEBRATULUI

Articulatia cotului permitind miscari dupa
0 singurd axa, nu sint posibile decit misciri de
flexie si extensie, anume :

5. Flexia si extensia simpld, constind in
stringerea si deschiderea antebratului din cot,
migcare ce se executd in dous moduri : cu bratul
intins fnainte si cu bratul intins lateral.

i3 — Metodica preddrii pianului

Fig. nr. 4
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Fig. nr.

6. Rotafia antebratului din cot, bratul atirnind pasiv in jos. Pozi-
{iite succesive si directia miscérilor sint ca in fig. nr. 5.

“l 1
N

Fig. nr. 6

7. Pornind din pozitia cu bratele intinse lateral, cu palmele intoarse
In sus, antebratul se inchide din cot, iar mina supld din incheietur#
atinge cu degetele libere baza claviculei (fig. nr. 6)

4
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Fig. nor. 7

8. Antebratul executd robiri de 180° in jurul axei sale — o axa
imaginara situati intre cele dou# oase, cubitus si radius, ale antebra-
tului. Mina cu degetele intinse se intoarce succesiv cu palma si cu
podul ei in sus (fig. nr. 7). Acest exercifiu este baza miscérilor de pro-
natie si de supinafie folosite (pe un unghi desigur mult mai mic) in
cintatul la pian.

C. GIMNASTICA INCHEIETURII MIINII (A POIGNET-ULUI)

Aceastd gimnasticd este deosebit de importantd pentru dezvolta-
rea suplefei, totodats si a fermitatii, fard crispare, a poignet-ului.

9. Mina cu degetele intinse in prelungirea antebratului face din
incheieturd misciri de flexfe (in jos) si de extensie (in sus).

10. Mina cu degetele intinse in prelungirea antebratului face din
incheieturd miscéri de inclinare spre dreapta si spre stinga. Aceste
miscéri se vor executa moderat fiind obositoare pentru micile articu-
latii ale Incheieturii. ,

11. Circumductia (rotatia) miinii din incheieturd. Antebratul fiind
sprijinit pe o masd, mina strinsa pumn face, in ambele sensuri, miscari
de rotatie din incheietura.
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12. O variantd, foarte utild pentru dezvoltarea flexibilitatii poignet-
ului eeste urmdtoarea : antebratul fiind sprijinit pe o masi, mina face
din mche;etufé o miscare complexd de rotalie, anume, ca si cum ar
avea o bucatd de cretd in mind §i ar scrie repetat si larg cifra 8. Mis-
carea se executd in ambele sensuri,

D. GIMNASTICA DEGETELOR

’ 13. Un exercitiu pentru dezvoltarea muschilor palmari, aceia care
aclioneazd degetele de la baza lor, constd in stringerea si apoi des-

chiderea bruscd a pumnulu? (fig. nr. 8), cu resfi icd 2
telor la deschiderea Iui. W b Gl resliaten puismicn 2 dege

Fig. ar. 8

14. N}i;acéx‘_ui de_ flectare a degetelor de la baza lor spre palmd, firi ca
cle sd se indoaie din fal‘agge ; apoi de extensie, adicd de intinderea dege-
telor (cit se poate), ca si cum ar vrea sd se indoaie spre podul palmei.

15. Rotafia fiecarui deget din ar-
ticulatia de la baza lui cu metacar-
pianul (fig. ar. 9). ‘

16. Miscéni de opozifie ale dege-
tului 1 cdtre degetele 2-4, acestea din
urma fiind {inute pe cit posibil fixe (si
putin curbate).

Fig. nr. 9
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17. Intinderea si resfirarea, urmata de stringerea (lipirea) din nou
a tuturor degetelor.

18. Resfirarea si lipirea din nou a degetelor doud cite doud in im-
perecheri diferite (fig. nr. 10). Acest exercifiu este foarte util pentru

deprinderea  miscérilor indepen- AR
dente ale degetelor. 7
Toate exercifiile descrise — 3

sau altele similare — se vor exe- ; Q
cuta intii cu fiecare mini separat si L
apoi bilateral simetric. Pentru pia- (i A

nist sint interesante si exercifiile

asimetrice, cele doud miini execu-

tind exercitii diferite sau in ritmuri \ ‘

diferite. Exercitiile asimetrice con- g

tribuie mult la deprinderea indepen- - Y

dentei miinilor si degetelor, si

anume, nu numai sub raportul mus-

cular-articular, ci si sub acela al

distribuirii nervoase superioare.

Exercitiile de umeri si brate se Fig. nr. 10
vor executa coordonate cu ritmul ‘
respiratiei. Acelea de antebraf, mind si degete se vor executa mai repede
— fira exagerare — dar si ele intr-un ritm uniform. Pirtile corpului
si ale membrelor superioare care nu participa direct la un anumit exer-
citiu sd fie relaxate.. Exercitiile si se execute cu toatd concentrarea ne-
cesard pentru a se realiza intocmai miscérile indicate in amploare, ritm
si solicitare a elementelor anatomice puse in joc, altfel ele nu-si vor
atinge scopul urmérit.

Exercitiile gimnastice nu se vor executa. toate in $ir, ci repartizate
pe doud trei sedinte mai scurte in decursul unei zile. Ele se vor face
mai putin Himp atunci cind elevul studiazid normal la pian si mai pre-
lungit cind el nu are posibilitatea de a lucra la instrument. In nici un
caz nu se va lucra pind la obosire.

Exercitiile gimnastice se vor executa cu o imbrdcdminte comoda
si, pe cit posibil, dupd vreme si anotimp, in aer liber sau cu ferestrele
deschise. Exercitiile, mai cu seami acelea de poignet si degete, se vor
incheia cu un masaj facut cu prudenta.

In afard de exercifii gimnastice, acelea speciale, descrise in cele
precedente, precum si exercifii de gimnasticid generald, elevii sd mai
practice, dupi posibilitate, si unele sporturi care, contribuind i ele la in-
tirirea fizica a corpului, constituie totodatd si o odihnire a spiritului. Ele-
vii pianisti vor evita insa cu grijé acele sporturi care ar putea duce la o
suprasolicitare si chiar traumatizare a bratelor, miinilor si degetelor.
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