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In this article the author refers to some problems connecting with important tasks
in piano master performance. The author points out the idea that different outstanding
professors ofMoscow Conservatory helped their students to understand the style of musical
composition, to learn to discover a good inner earfor music and to achieve the necessary
touch, to manage to overcome difficult technical places.

La Conservatorul ,,P.Ceai-
kovsky” din Moscova exista citeva
scoli de interpretare pianistica: scoala
lui H. Neigauz, scoala lui K
Igumnov, scoala lui A. Goldenveizer,
scoala lui S. Feinberg. Am avut feri-
cirea sa iau lectii si apoi sa studiez la
elevii acestor mari pedagogi, care au
continuat traditiile profesorilor sai: la
profesorul L. Naumov, la profesoara
T. Nikolaeva si la profesorul V.
Natanson. Cu L.Naumov si T.
Nikolaeva am facut cunostinta pina la
admiterea mea la Conservatorul din
Moscova, cind eram eleva in clasa a
saptea a scolii de muzica. La profeso-
rul V. Natanson am studiat la Con-
servatorul din Moscova. De la lectiile
si orele individuale cu acesti profe-
sori renumiti am aflat infonnatii de
mare pret despre interpretarea pia-
nistica, despre tratarea lucrdrilor si
despre arta interpretativa. Multe am
invatat si de la lectiile de ansamblu
cameral cu profesorul D. Blagoi, care
mi-a explicat si mi-a povestit despre
orele sale cu corifeii acelor timpuri,
trecuti deja Tn nemurire.

As dori sa impartasesc acele
cunostinte pe care le-am acumulat
din lectiile si orele petrecute linga
acesti mari profesori, precum si des-

pre unele aspecte foarte importante
pentru un pianist. Daca as transmite
continutul lectiilor despre lucrul asu-
pra diferitor creatii, ar fi trebuit sa
scriu o carte. De aceea am sa insist
doar asupra celor mai Tnsemnate
momente.

inainte de a asculta si de a
urma indicatiile profesorului, fiecare
pianist trebuie sa. studieze atent tex-
tul, sd analizeze lucrarea si sa pro-
pund viziunea sa asupra planului in-
terpretativ, Tmpértasind pedagogului
sau tratarea proprie a opusului. Altfel
spus, dupd cum mentiona profesorul
V. Natanson, daca tinarui la 18 ani nu
intelege cum s& interpreteze 0 noc-
turnd a lui F. Chopin, atunci nimeni
n-ar fi putut sa-l invete aceasta. lar la
profesorul L. Naumov lucrul asupra
unui opus, spre exemplu, de J. S
Bach se bazeaza pe simbolurile mu-
zicii bachiene, despre care au scris A.
Schweitzer si B. Javorsky. De aceea
fara imaginatie artistica, fara cu-
noasterea subiectelor biblice si re-
flectarea lor in pictura epocii Renas-
terii, este foarte greu de a percepe
explicatia pedagogului si cu atit mai
mult de a urma indicatiile lui.

Una dintre cele mai dificile
probleme ale artei interpretative este



intelegerea stilului unui sau altui
compozitor. Aceasta nu inseamna ca
doar respectarea stilului componistic
va rezolva problema. Interpretul de
asemenea poseda eu-1 sau creator, de
aceea este important ca eu-1 sau sa
corespunda stilului compozitorului,a
carui lucrarea o interpreteazd, sa nu
apara contradictii. Pentru rezolvarea
acestei probleme, profesorul V.
Natanson cerea de la elev cunoaste-
rea intregii creatii a compozitorului,
el insusi cinta din memorie diverse
opusuri ale autorilor, ceea ce trebuiau
s& faca si elevii sdi. Cu cit mai pro-
fund elevul va percepe creatia com-
pozitorului, cu atit mai bine si va re-
usi interpretarea. Cu timpul interpre-
tul poate s& schimbe cardinal tratarea
opusului. Unii mari maestri, pe par-
cursul vietii sale, au cintat si au Tnre-
gistrat unele si aceleasi creatii. Este
curios de a observa cum se schimba
perceperea lucrarilor in comparatie
cu anii tineretii, cum in anii maturi-
tatii ei transformad radical varianta
initiald de interpretare, iar in perioada
tirzie din nou revin la tratarea initiala
a textului.

Dacé privim la textul scris de
compozitor, se pare ca semnele mu-
zicale redau doar cu aproximatie in-
tentiile autorului. Asa gindea chiar si
S. Prokofiev, pianistul veritabil inter-
preteaza lucrdrile lui Bach, Chopin,
Beethoven s.a. Dar ce reprezinta sti-
lul acestor compozitori, - nimeni si
niciodata n-au reusit sa-l traseze
chiar aproximativ”. Si mai departe:
»Acest stil - noi stim - Intr-o masura
mai mare sau mai micd traieste Tn
interpretdrile oamenilor de artd, doar
acolo”. (1)

In concertele pentru pian ale
lui W. A. Mozart si ale altor compo-
zitori cadentele sunt doar schitate, dar
aceasta nu inseamna ca trebuie schim-

bat stilul compozitorului. Capacitatea
de a vedea ceea ce este scris Th note, se
dezvolta treptat. Uneori trebuie de ca-
utat cum se interpreteaza anumite epi-
soade. Dar daca studiezi atent si exa-
minezi textul In Tntregime, atunci dese-
ori in alt fragment al creatiei, iar uneori
chiar 1n altd lucrare a acestui compo-
zitor se va gasi ceea ce explica acest
episod. De aceea pentru educarea sim-
tului stilului nu se opresc la studierea
doar a unei sau a doua lucrari. Nu tot-
deauna se poate baza pe interpretarea
maestrilor celebri. N. Perelman scria:
,» Timpul este prietenul creatiilor mari si
dusmanul celor mai bune interpretari...
Timpul sustine o lucrare ce nu poate fi
supusa schimbarilor succesiunilor de
interpretdri ce se nasc si apoi pleacd,
creindu-se astfel vesnicia creatiei” (2).
Totusi noi judecdm despre stil dupa
interpretdrile de etalon ale maestrilor
timpului sdu, dupd studierea detaliata
atit a Intregii creatii a compozitorului,
Cit si dup@ mostenirea teoretica, lasata
de celebri teoreticieni sau de interpreti
cum ar fi, spre exemplu 1. Braudo des-
pre muzica pentru orga si pentru clavir,
P. Badura - Scoda despre interpretatiile
opusurilor de W. A. Mozart, R. Tureck
despre interpretatiile opusurilor de J. S.
Bach, E. Fischer despre sonatele lui L.
Beethoven si multi altii.

in acest sens se pune intreba-
rea despre melisme. Instrumentele
vechi cu clape aveau un sunet scurt.
De aceea multi considerau, ca aceasta
a devenit drept ,produs al gustului
estetic”, ceea ce nu inseamnd motiv
pentru ideea creatoare interioara, le-
gatd cu spiritul lucrdrii. ,,Modestia si
superficialitatea textului la compozi-
torii preclasici se explica prin doua
motive: cel destept va adauga si va
infrumuseta textul, cel mai putin
destept va avea mai putin material
pentru alterarea textului” (3). Acum



pentru instrumentele noastre nimeni
nu compune asa, dar de cintat
batrinii trebuie de pe pozitia unul
»destept”, adica de a gasi si de a stu-
dia descifrarile simbolurilor vechi si
de a le utiliza conform dorintei com-
pozitorului.

Multi elevi si studenti iau
notele cu o mare precizie acolo unde
ele sunt scrise si le scot cu aceeasi
imprecizie. Nerespectarea duratelor
notelor sau pauzelor V. Natanson
echivala cu necunoasterea textului si
cu lipsa profesionalismului.

O mare importanta are sono-
ritatea pianului. Este cunoscut ca
unul si acelasi instrument suna
diferit la diferiti interpreti. Pro-
fesorul V. Natanson Tnainteaza doua
cerinte: a executa armonios orice
facturda, adica ascultind cu auzul
interior sonoritatea coralda si orice
fraza, orice pasaj de a cinta nu din
degete, ci din cap si inima. Doar
douad cerinte, dar cit de mult ele
Tnseamna! Fard perceperea interioara
nu se va obtine o sonoritate nobila
chiar si la posedarea virtuoasa a
instrumentului. Desigur, o insem-
ndtatea aparte au si procedeele prin
care se imitd sunetul din pian. Unii
interpreti considera ca procesul de
miscare poate Tnlocui ideea artistica
si imaginea sonord. Uneori pianistii
produc atita ,bilbTiald din mfiini si
picioare”, cd nu mai ramine muzica.
Doar ceea ce vedem trebuie sa ajute
la perceperea auditiva, nu sa incur-
ce. Uneori fsi cintd Tn timpul inter-
pretdrii, mormaind ceva sub nas. V.
Natanson interzicea categoric orice
cintare, Tn afara de cintarea la instru-
ment, explicind ca multe eforturi se
pierd in procesul emiterii sunetelor,
iar pentru pian nu ramine nimic.
Daca vom privi inregistrarile marilor
maestri ai trecutului (V. Horowitz,

A. Rubinstein, Solomon, B. Moisei-
witsch, C. Arrau, A. Benedetti-Mi-
chelangeli, G. Cziffra, E. Gilels, B.
Janis s.a.), trebuie sa atragem atentia
asupra asezarii lor linistite, regale la
instrument, la miscarile mici ale
corpului si la concentrarea excep-
tionala a atentiei si auzului, ce se
reflectd la urmarirea permanenta cu
ochii a ceea ce se petrece la pian. Un
principiu important de interpretare la
pian este economia Tn mijloace,
miscari. ,,Nu de Tnvatat corpul prin
miscdri, ci de a Tnvdta de la el” -
iatd deviza pentru un interpret.

Ne vom referi mai jos la pro-
blema ritmului. V. Natanson Tsi
amintea ca in perioada de studentime
la Conservatorul din Moscova a sosit
la Moscova marele pianist E. Petri.
Dupd concertul sdu a avut loc
intilnirea dumnealui cu studentii con-
servatorului. Una din intrebdri adre-
sate Maestrului a fost: ,,Ce ati ura
tinerii generatii (in calitate de ceva
foarte important, necesar)?” Mare a
fost dezamadgirea auditoriului cind,
dupd o clipa de meditatie E. Petri le-a
raspuns: ,,Nu accelerati cind execu-
tati crescendo in sus”. V. Natanson a
mentionat cd, dupa ani de zile, a in-
teles cit de intelepte au fost aceste
cuvinte, la ce trebuie de atras atentia,
deoarece executarea accelerando la
crescendo Tn sus si, apropo, ritenuto
la diminuendo in jos este un bici
pentru majoritatea elevilor. ,,Invo-
luntar, diminuendo se executa cu un
ritardando, iar crescendo se leaga de
accelerando...” (4).

Ritmul este principiul fun-
damental, ce joacd un rol mare in arta
muzicald. Tn domeniul repartizarii
sunetelor, in timp sunt reguli care
trebuie memorate.

Graba si viteza sunt lucruri dife-
rite. Tn tempoul presto trebuie sa



existe senzatia de liniste, iar in
tempoul adagio - senzatia de
miscare.

Este mai simplu de a péstra rit-
mul la acea mina, care are mai
putine note.

Este necesar de a executa clar
orice figuratie, independent de
durata notelor in altd mina.
Conform regulii intelepte a lui E.
Petri, sfirsitul unui pasaj se exe-
cuta cu un ritenuto - atunci totul
va fi Tn tempoul indicat.

Trebuie de sesizat plasticitatea,
ritmul miscérilor, si doar apoi de
inceput interpretarea. Altfel se
creeaza un sir haotic de sunete,
jar muzica se va incepe cu
intirziere. Tn viata sau cel putin in
filme observdm cazuri, cind tre-
buie sa sarim din mers in trans-
port, si pentru aceasta trebuie sa
fugim, s& facem miscari -si doar
apoi sa efectuam saltul.

Este greu de a asculta o execu-
tare neritmica, dar si cind se cinta
metroritmic, devine plictisitor. Se
permite utilizarea metronomului
doar la nceput cu scopul de a
simti schema, dar dupd aceasta se
va cinta pe viu conform ritmului
interior. Astfel, la Tnceput se
cinta constient dupa schema, apoi
se permite de a efectua unele li-
bertati.

Cind in concert sunt opriri pe
note lungi, ele trebuie calculate
in minte. Tot asa se procedeaza si
cu pauzele. Marele scriitor en-
glez W. Somerset Maugham con-
sidera, cd maiestria actorului se
apreciaza prin capacitatea de a
tine pauza. ,,Pauza este o clipa de
desfasurare libera a actiunii. n
pauza publicul nu primeste nici o
informatie, dar anume n acest
moment energia acumulatd de

actiunea interioara se transforma
in sufletul publicului intr-o cali-
tate noua. Anume Tn pauze creste
tensiunea. Prin pauza se verifica
contactul si se efectueaza un im-
puls spre culminatie. Capacitatea
de a tine pauza reprezinta o
treapta Tnaltd a maiestriei. Pauza
trebuie Tnceputd la timp si la timp
finisatd, iar timpul se masoara
prin senzatia intuitivd a ritmului
scenic” (5). N. Perelman numea
pauza o facturd nesonord si scria:
,un artist Tncepe concertul nu cu
primele sunete ale muzicii, ci cu
un moment anterior lor - tdcerea
principalda” (6).
Despre frazare.
,Orice melodie are repere,
spre care ea tinde si care o caracteri-
zeaza. Ne putem imagina o linie on-
dulatorie, care atinge un punct inalt,
sau o linie Tn zigzag. Executarea nu
trebuie sa fie ,,zigzatd”: unele note ba
se accentueaza, ba dispar, sau toata
fraza sunt uniform - si de odata apare
un accent” (7). Intonarea frazei reiese
din caracterul lucrarii si depinde de
specificul  limbajului  componistic.
Spre exemplu, ,,in majoritatea fugilor
de Bach punctul culminant (al temei)
este legat cu un salt nu prea mare.
Este important, daca saltul pre-
cedeaza punctul Tnalt sau daca il
urmeaza. in primul caz, cel mai inalt
salt este indreptat ascendent, in al
doilea caz - descendent” (8). Aceasta
idee a lui I. Braudo d& interpretului
cheia spre perceperea si prezentarea
intonarii temei bachiene. Cheia pen-
tru interpretarea melodiilor de S.
Rahmaninov se gaseste in natura pia-
nului. Trebuie de luat Tn consideratie
specificul pianului ca un instrument
cu ciocdnase ce are un sunet scurt.
De aceea melodiile rahmaninoviene
se vor incepe cu un atac si o des-



crestere sonora treptata spre sfirsitul
frazelor lungi, dar totodata nu se va
incurca atacul cu sforzando.

Trebuie, de asemenea, sa ti-
nem minte ca declamatia nu se Tnlo-
cuieste prin nuantele dinamice: cum
nu s-ar fi cintat fraza - forte, plano,
Cu accente sau tara, Tn ea trebuie sa
existe sensul de declamatie. Orice
hasura de tipul non legato, staccato,
marcato nu va distruge linia decla-
matiei. Fraza intotdeauna trebuie sa
ramind fraza. In notele accentuate de
asemenea se va vedea sensul decla-
matiei. in general, ,,accentului si este
caracteristica  proprietatea  otravii:
doza cuvenita este lecuitoare, iar una
mai mare - distrugatoare” (9).

in  problema  pedalizarii
intilnim cazuri cind pedala se
schimbd, totul suna curat - si subit
apare o sonoritate falsa. Tn aceste ca-
zuri, nu trebuie ,,de sezut in glod”, ci
prin pedala vibrantda se curatd sono-
ritatea. Interpretii experimentati n-
totdeauna scot pedala mai devreme
decit pauza, altfel, la scoaterea ei in
momentul pauzei, rdmin unele ecouri
ale notelor precedente. Este util de a
studia pedalizarea la A. Benedetti
Michelangeli, care utilizeaza foarte
putin pedala, datorita acestui fapt
pedala introduce un colorit de acua-
rela in interpretare, creind o factura
clard si transparentd. V. Gorovit n
asa lucrari  ca ,Iskorki” de
Moskovski, Studiul op.10 N5 de
Chopin, n pasajele concertelor si
sonatelor de Mozart, foloseste putin
pedala, pentru a nu voala frumusetea
irepetabila a acestor creatii.

Unii au un prost obicei de a
apasa pedala la sfirsitul frazelor, si in
loc de respiratie sau cezuri mici
ramine o sonoritate falsa. Sfirsiturile
frazelor Tntotdeauna trebuie sa sune
curat, cu exceptia cazurilor cind fraza

se termind cu un sunet lung ce nece-
sitd o sonoritatea mai plina.

Folosind pedala Tintirziata,
muzicienii deseori intirzie cu luarea
ei - drept consecinta se creeaza din
nou o sonoritate falsa: maximum de
pedald, de reguld, aduce la formarea
unui bas nou (a unei armonii noi) si
de obicei coincide cu timpul tare.

Nici Tntr-un caz nu trebuie de
Tnlocuit pianissimo  prin  pedala
stingd. Reiesim din faptul cd orice
pedald reprezinta o nuanta a paletei
colore a pictorului si culoarea se uti-
lizeaza doar dupa necesitate, asa cum
pictorul foloseste culoarea rosie, gal-
bena, albastra sau alta culoare. Utili-
zarea nepriceputa a pedalei lipseste
de sens interpretarea  lucrarii,
stergindu-i esenta. lar pedala stinga
devine un ,,drog”. Utilizarea excesiva
a ei conduce ntr-o lume sonord su-
perficiald, slabeste vigilenta si se
transforma intr-o obisnuinta incorigi-
bila” (10).

Ce ‘inseamnda procesul de
autoperfectionare?

Adesea observdm cd unii
muzicieni, confruntindu-se cu greu-
tati, se straduie sa le Tnvinga si reusesc
aceasta cu succes. lar locurile usoare
ei nu le Tnvatd, deoarece ceea ce este
usor reuseste de la sine. Tn consecinta,
ei executa excelent fragmentele
dificile, iar celelalte ,trec pe alaturi”,
deseori  distrugindu-se integritatea
interpretarii.  Multe exemple de
fragmente usoare, la prima vedere, le
observam la Mozart sau chiar si la
Chopin. Dar uneori aceste fragmente
simple sunt mai dificile decit unele
pasaje virtuoase. Este destul de greu
de a reusi o executare in care fundalul
sa sune usor, sa reprezinte o tesatura
de sine statdtoare si totodatd sa redea
esenta ideii principale a lucrarii.



Este foarte greu de executat
creatii rapide Tn tempo lent, dar nu-
mai Tn tempoul lent se poate obtine o
conducere ideala a sunetului, se poate
constientiza fiecare fraza, fiecare tu-
ratie armonica, fiecare pasaj de virtu-
ozitate. Cum numai se va obtine toate
acestea in tempoul lent, va parea co-
mod si usor orice tempo rapid. De
aceea este recomandat de a lucra
mult in tempoul lent.

In orice pasaj, In orice frag-
ment Tn tempo rapid sunt repere.
Cind cinti In tempo linistit, trebuie de
atras atentie la ele si atunci ele nu se
vor pierde Tn tempoul rapid. V.
Natanson Tsi amintea ca pedagogul
sau S. Feinberg cu usurintd Tnvata
orice pasaj virtuos de cea mai mare
dificultate. Secretul consta in capa-
citatea de a repartiza aerul in depen-
dentd de respiratie Tn dependenta de
pozitia maximal comoda a miinii. Se
poate ,toci” mult si fara rezultat lo-
curile tehnice dificile, dar reusind o
repartizare corectd a respiratiei, se va
obtine totul.

Deseori apare senzatia de
oboseald Tn procesul interpretarii.
Trebuie de stiut cd oboseala inter-
pretdrii este legatd nu numai de ca-
racterul lucrarii, ci de capacitatea
interpretului de a ,,gdsi” momente de
relaxare. Efectele de forta In executa-

rea pianistului de asemenea depind
de capacitatea de a repartiza forta, de
a avea simtul masurii Tn interpretarea
acestor episoade, decit de efortul ne-
cesar. Uneori interpretul sufera din
cauza surplusului de fortda si lipsa
simtului masurii. Acesti pianisti cu o
mare virtuozitate si forta fizica tre-
buie s& se gindeasca cum sa-si {ina in
friu puterea excesivd. Si Tn sfirsit,
temperamentul nu Thseamna viteza cu
ciur. Temperamentul este articulatia,
claritatea temelor, bogatia paletei
sonore, energia gindului, initiativa.

Dacd interpretul are o idee
artistica clara, atunci muzica suna
in interiorul lui, el va putea folosi si
resursele sale tehnice si, dupa posibi-
litate, va invinge imperfectiunea in-
strumentului si, principalul, va atrage
ascultdtorii dupa sine fara efort.

Cele expuse mai sus le-am
selectat din conspectele lectiilor mele
in perioada anilor 1981-1986, precum
si dupd audierea Tnregistrdrilor mari-
lor interpreti Tn fonoteca Conservato-
rului din Moscova si in fonoteca per-
sonald. Am analizat de asemenea
multd muzica de operd si vocal-in-
strumentald. Drept consecintd, am
inteles c& multe principii ale tehnolo-
giei instrumentale suntjuste si pentru
tehnologia vocala sau invers.
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