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PrefaŞŁ 

ExistenŞa artei muzicale se datoreazŁ compozitorului ĸi 

interpretului: materialul sonor creat de compozitor este transmis 

publicului prin intermediul interpretului. Interpretul este acela care 

atribui creaŞiei muzicale viaŞŁ sonorŁ ĸi permanentŁ re´nnoire 

(renaĸtere), valorifiʩ´nd tezaurul culturii muzicale. Este cert faptul, cŁ 

interpretarea muzicii este o artŁ. Fiecare nouŁ interpretare constituind 

un nou proces creativ, o nouŁ imagine, un nou joc de culori. Ċn fiece 

din aceste interpretŁri este reflectatŁ lumea interioarŁ a interpretului, 

dispoziŞia, ´nŞelegerea subiectivŁ a mesajului muzical. Pedagogia 

pianului se preocupŁ de formarea interpretului incluz´nd ´n sine un 

spectru larg de probleme: pŁtrunderea ´n esenŞa artei pianistice, 

cunoaĸterea ĸcolilor metodice ĸi principiilor artistice ale marilor 

pedagogi-pianiĸti, familiarizarea cu metodele eficiente de interpretare 

ĸi predare, posedarea repertoriului didactic pentru pian, acumularea 

experienŞei de proiectare ĸi realizare a lecŞiei de pian etc. 

TransformŁrile actuale din domeniul ´nvŁŞŁm´ntului impun un 

nou concept de instruire a cadrelor didactice, scopul cŁruia este 

formarea unor profesioniĸti de o ´naltŁ culturŁ pedagogicŁ. VocaŞia, 

talentul, abilitŁŞile, competenŞa studenŞilor-pedagogi, fiind 

descoperite, valorificate ĸi dezvoltate pe parcursul anilor de studii la 

facultate, constituie baza tehnologiei ĸi mŁiestriei pedagogice.  

Ċn contextul reformei educaŞionale din R.Moldova, cunoĸtinŞele, 

mai exact, conŞinuturile instructiv-educative, nu mai sunt elementul 

central al activitŁŞilor de proiectare didacticŁ la macronivel. Actuala 

abordare curricularŁ universitarŁ nu mai centreazŁ acŞiunea 

educaŞionalŁ pe conŞinuturi, ci pe formarea de competenŞe 

profesionale complexe. Ċn aceastŁ direcŞie este orientatŁ ĸi formarea 

profesorului de pian mŁiestria cŁruia Şine de un ansamblu de 

competenŞe necesare ´n studierea ĸi predarea pianului.  

Ċn manual sunt abordate unele probleme esenŞiale ale pedagogiei 

pianului, precum de nivel teoretic, istoric aĸa ĸi de ordin 

metodologico-practic, muzicologic, psihologic, didactic. ConŞinutul 

manualului prevede 3 blocuri tematice (capitole): 

I. Din istoria pedagogiei pianului. (evoluŞia pianisticii ĸi 

a ĸcolilor metodice). 

II.  Abordarea metodicŁ a problemelor pianistice 
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III.  Bazele pedagogiei ´nvŁŞŁm©ntului muzical primar. 

(ĸcoala de muzicŁ pentru copii, liceu de artŁ) 

Ca suport informaŞional al acestui manual, au servit cercetŁrile 

diferitor autori: muzicologi, pianiĸti, profesori de pian, esteticieni, 

psihologi, filozofi ï T.BŁlan, G.Solomon, M.D.RŁducanu, A.Pitiĸi, 

I.Minei, I.Gagim, ɸ.ɸʣʝʢʩʝʝʚ, ɸ.ʅʠʢʦʣʘʝʚ, ɻ.ʅʝʡʛʘʫʟ, 

ʉ.ʉʘʚʰʠʥʩʢʠʡ, ɻ.ʎʳʧʠʥ, ɺ.ʇʝʪʨʫʰʠʥ, ɸ.Coʭʦʨ, G.Balan ĸi alŞii. 

Ċn linii mari metodica ca ĸtiinŞŁ, nu trebuie sŁ propunŁ soluŞii cu 

statut de dogmŁ, ea doar orienteazŁ viitorul profesor spre cŁutarea 

cŁilor noi, metodelor eficiente de predare, formeazŁ o viziune 

artisticŁ personalŁ, provoacŁ spre cŁutarea stilului specific, original 

de predare ĸi ´nŞelegere a artei muzicale.  
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CAPITOLUL I    

DIN ISTORIA PEDAGOGIEI PIANULUI  

(EvoluŞia pianisticii ĸi ĸcolilor metodice) 

 

TEMA  I  EVOLUŝIA ISTORICŀ A INSTRUMENTULUI  

 

Cum, pe dreptate menŞioneazŁ G.Solomon, dintre toŞi instrumentiĸtii, 

pianistul ´ĸi cunoaĸte cel mai puŞin instrumentul. Aceasta se datoreazŁ, ´ntr-

o anumitŁ mŁsurŁ, faptului cŁ mecanismul pianului este mai complicat ï cu 

excepŞia orgii ï ĸi mai ascuns dec©t al tuturor celorlalte instrumente 

muzicale. TotodatŁ ï spre deosebire de vioarŁ, violoncel ĸi multe alte 

instrumente ï pianul oferŁ executantului gama sonorŁ deplinŁ de o 

´nŁlŞimile precisŁ, la o simplŁ apŁsare a clapelor corespunzŁtoare. De aceea, 

cunoĸtinŞele multor pianiĸti, ´n ceea ce priveĸte instrumentul lor, se 

limiteazŁ la structura claviaturii. Ċn ́nvŁŞŁm©ntul pianului, elevii trebuie sŁ 

fie instruiŞi ´ntr-o mŁsurŁ potrivitŁ ĸi asupra construcŞiei acestui amplu 

instrument muzical. Instruirea trebuie sŁ cuprindŁ ĸi aspectul istoric 

(evoluŞia pianului), deoarece dezvoltarea instrumentului a determinat ĸi o 

evoluŞie ascendentŁ ´n creaŞia muzicii pentru pian, ´n arta interpretŁrii, 

precum ĸi ´n metodica predŁrii acestui instrument. 

Pianul este un instrument cu coarde, acŞionate prin intermediul unei 

claviaturi. DacŁ ne oprim la aceastŁ caracteristicŁ fundamentalŁ, atunci 

drept premergŁtori direcŞi ai pianului ar putea fi numiŞi, ´n mod egal 

clavicordul ĸi clavecinul. DacŁ adŁugŁm ńsŁ ĸi criteriul percuŞiei, adicŁ 

faptul cŁ la pian efectul sonor se realizeazŁ prin lovirea coardelor, atunci 

numai clavicordul mai poate fi considerat ca predecesor direct al pianului nu 

ĸi clavecinul, la care sunetele se obŞin prin ciupirea coardelor. 

Clavecinul este, totuĸi, mai str©ns legat de istoria pianului deoarece 

de la creaŞia ĸi execuŞia la clavecin s-a trecut ́ n mod transparent la creaŞia 

ĸi interpretarea la pian. Ċntr-adevŁr, toatŁ muzica interpretatŁ la etapa 

actualŁ la pian ĸi cunoscutŁ ca muzicŁ preclasicŁ, ĸi chiar o parte din 

muzica clasicŁ, a fost ´n original scrisŁ pentru clavecin. Mai mult dec©t 

at©t, ´n prezent se constatŁ o vŁditŁ tendinŞŁ de revenire la o folosire mai 

amplŁ a instrumentelor vechi sus-numite, ´ndeosebi a clavecinului. 

Clavicordul a cŁrei existentŁ se semnaleazŁ pe la finele secolului al 

XIII -lea, era rŁsp©ndit preponderent ´n secolele al XVI-lea ĸi al XVII-

lea, p©nŁ la ´nceputul secolului al XVIII-lea, perioada ´n care acesta a 

fost ´nlocuit peste tot de clavecin. Ċn ultima perioadŁ a folosirii sale, 

clavicordul era constituit dintr-un sistem de coarde metalice subŞiri, 
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´ntinse orizontal ´ntr-un cadru dreptunghiular de lemn, deasupra unei 

plŁci de rezonanŞŁ (de asemenea de lemn), toate fiind montate ´ntr-o 

cutie dreptunghiularŁ de lemn, amplasate pe picioare. 

Toate coardele clavicordului erau de o lungime egalŁ, numai 

grosimea lor varia ́ ntruc©tva, pe grupe mai mari. Astfel, toate coardele 

dintr-o grupŁ datŁ emiteau sunete de aceeaĸi ´nŁlŞime. Pentru a obŞine 

sunete de o ´nŁlŞime diferitŁ, corespunzŁtoare scŁrii muzicale, se folosea 

aĸa-numita tangentŁ, o mica piesŁ de alamŁ aflatŁ la o micŁ distanŞŁ sub 

fiecare coardŁ, acŞionatŁ, de clapa corespunzŁtoare din claviaturŁ prin 

intermediul unei scurte baghete de lemn. La apŁsarea clapei, tangenta se 

ridica percut©nd ĸi sprijinind coarde pe dedesubt, form©nd astfel, pe 

toatŁ durata c´t clapa era apŁsatŁ, un cŁluĸ (scŁunaĸ) pentru coarda 

respectivŁ. In acest fel, coarda lovitŁ se diviza ´n douŁ segmente, cŁrora 

le corespundeau douŁ sunete de ´nŁlŞimi diferite. Dintre aceste segmente 

numai unul rŁm©nea ´nsŁ activ, vibraŞiile celuilalt fiind potolite cu o 

f©ĸie de postav care ´nfŁĸura pe o anumitŁ lungime, segmentele de 

coardŁ din partea stingŁ a instrumentului. Astfel, se obŞinea emiterea unui 

singur sunet, cel adecvat segmentului de coardŁ rŁmas ne´nfŁĸurat. 

ĊnfŁĸurarea cu postav a unei extremitŁŞi de coarde avea ĸi un alt 

efect indispensabil c©ntatului. Intr-adevŁr, la abondonarea clapei c©ntate, 

tangenta revenea ´n poziŞia ei de repaus, ceea ce fŁcea sŁ disparŁ 

cŁluĸul, care ´mpŁrŞise coarda ´n douŁ segmente, unul aflat ´n tŁcere ĸi 

altul sonor. Ċn acest mod, ´nfŁĸurarea amortizoare de la un capŁt acŞiona 

asupra ´ntregii coarde, iar sunetul care fusese c©ntat se stingea imediat. 

Clavicordul, care iniŞial avuse o ´ntindere de numai trei octave, se 

dezvoltŁ ´n secolele al XVII-lea ĸi al XVIII -lea, ajung©nd p©nŁ la cinci 

octave ĸi mai mult. De regulŁ, el emitea un sunet slab, de volum mic, 

lucru care se explicŁ prin faptul cŁ tangenta (care ´ndeplinea deci funcŞia 

de cŁluĸ, adicŁ de limitare a lungimii active a coardei) o percuta pe 

aceasta chiar ´n punctul de sprijin, cel mai dezavantajos pentru punerea 

ei ´n vibraŞie. Din cauza acestui sunet slab, altminteri deosebit de delicat 

ĸi frumos, clavicordul era folosit numai ca instrument de camerŁ, fiind 

puŞin folosit pentru acompaniament. 

Pentru a mŁri intensitatea sunetelor au fost construite clavicorduri de 

la douŁ p©nŁ la patru coarde paralele pentru fiecare sunet; dar din motive 

obiective, demonstarate mai sus, rezultatul nu a fost cel aĸteptat. De 

aceea, clavicordul a fost treptat ́ nlocuit cu clavecinul, primul fiind 

folosit ´n continuare mai ales ´n ŞŁrile germanice. J.S.Bach a preferat o 

perioadŁ ´ndelungatŁ de timp clavicordul din motivul cŁ, fiind un 
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instrument de percuŞie, permitea  anumite efecte dinamice, adŁug´nd 

expresivitate interpretŁrii. Se putea obŞine la clavicord ĸi un frumos 

vibrato, iar prin apŁsarea mai ad©ncŁ a clapelor, (fŁc©nd ca tangenta-

scŁunaĸ sŁ se ridice mai mult), se producea o ´ntindere suplimentarŁ a 

coardelor, deci o uĸoarŁ ´nŁlŞare a sunetelor ĸi, prin aceasta, un anumit 

efect de culoare. Numai ´n a doua jumŁtate a activitŁŞii sale, J.S.Bach a 

renunŞat la clavicord petru a interpreta la clavecin, pentru care a ĸi scris 

cele mai ´nsemnate lucrŁri ale sale ï azi fiind c©ntate la pian ï ĸi tot ´n 

legŁturŁ cu clavecinul a propagat temperarea gamei cromatice. 

Clavecinul, originar din Italia, apare pe la finele secolului al XIV-lea 

´n FranŞa ĸi ´n Anglia (unde era denumit harpsichord), iar folosirea lui 

dŁinuieĸte p©nŁ la mijlocul secolului al XVIII -lea, odatŁ cu ´nlocuirea 

treptatŁ a pianului. Clavecinul avea o construcŞie asemŁnŁtoare cu cea a 

clavicordului (o claviaturŁ ĸi un sistem de coarde metalice). VibraŞia 

coardelor clavecinului nu se realiza ´nsŁ prin lovire, ci prin ciupirea lor 

cu un v©rf de piele durŁ sau cu o panŁ de pasŁre, de obicei de corb, fixatŁ 

pe o baghetŁ verticalŁ de lemn. La apŁsarea clapei, bagheta se ridica, 

ciupind cu pana coarda respectivŁ. La cobor©re, atunci c©nd clapa era 

eliberatŁ, pana se retrŁgea ´ntr-o ad©nciturŁ a baghetei pentru ca sŁ nu 

ciupeascŁ din nou coarda. TotodatŁ bagheta avea la capŁtul ei superior o 

piesŁ de lemn micŁ cŁptuĸitŁ cu postav care, la cobor©re, se aĸeza pe 

coardŁ, oprind vibrarea ei. 

Pentru mŁrirea intensitŁŞii sunetelor, unele instrumente 

perfecŞionate erau prevŁzute cu coarde multiple, av©nd pentru fiecare 

sunet: c´te douŁ sau patru coarde paralele acordate la unison, ´ntre care 

pŁtrundea bagheta prevŁzutŁ cu un numŁr corespunzŁtor de pene. 

Prin urmare, contrar clavicordului, la care, dupŁ cum s-a 

menŞionat, coardele erau de lungimi egale, la clavecin acestea erau de 

lungimi diferite, din ce ́ n ce mai scurte spre sunetele ´nalte ĸi acordate 

dupŁ scara cromaticŁ. IniŞial, acordajul se fŁcea dupŁ scara naturalŁ, 

dar ´n timpul lui J.S Bach a ´nceput sŁ se realizeze conform scŁrii Ăbine 

temperate", aĸa cum fusese preconizatŁ de cŁtre Werkmeister ´n 1692. 

Ċn corespundere cu lungimea descrescŁtoare ale coardelor, cutia 

clavecinului capŁtŁ o formŁ triunghiularŁ ĸi nu dreptunghiularŁ ca cea a 

clavicordului. Bine´nŞeles cŁ clavecinul, ´n analogie cu clavicordul, 

avea o placŁ de rezonanŞŁ, instalatŁ sub sistemul de coarde. IniŞial 

clavecinul nu era prevŁzut cu picioare, dar mai t©rziu, c©nd ´ntinderea 

sa tonalŁ a ajuns p©nŁ la cinci ĸi chiar p©nŁ la ĸase octave, i se 

monteazŁ picioare. Instrument de lux, rŁsp©ndit doar printre nobilimea 
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societŁŞii, cutia ĸi capacul clavecinului erau de obicei ´mpodobite cu 

incrustaŞii ĸi picturi bogate.  

Spineta ĸi virginalul , pe care le menŞioneazŁ istoria pianului, erau 

cunoscute drept variante premergŁtoare ale clavecinului. Deosebirile 

acestore cu clavecinul nu sunt vŁdite, pe de o parte, din cauza 

insuficientei datelor istorice, iar pe de altŁ parte, dintr-o confuzie a 

denumirilor folosite ´n fiecare ŞarŁ sau de cŁtre diferiŞi autori. De 

altminteri, deosebirile nu erau esenŞiale ĸi nu schimbau ´n esenŞŁ 

caracteristica sonorŁ unicŁ, de coarde ciupite, a acestui ´ntreg grup de 

instrumente. 

Conform surselor cele mai sigure, se contureazŁ c´teva deosebiri, ĸi 

anume cŁ, la clavecinul propriu-zis, coardele erau ´ntinse orizontal, ´n 

prelungirea clapelor, adicŁ perpendicular pe claviaturŁ (ca la pianul de 

astŁzi); la spinetŁ, coardele erau aĸezate oblic faŞŁ de claviaturŁ, iar la 

virginal paralel cu aceasta. Virginalul era mai mic, cu un ambitus redus 

ĸi cu un caracter de camerŁ mai pronunŞat ´n comparaŞie cu clavecinul ĸi 

spinetŁ. Ċn Anglia s-au construit ĸi pe larg sau folosit clavecine, av©nd o 

aranjare verticalŁ a coardelor, analogŁ cu cea a pianinelor de astŁzi. 

Spineta, deĸi de origine italianŁ, era folositŁ cu predilecŞie ń FranŞa 

(epinette). Virginalul era un instrument specific englez ĸi folosit numai 

´n Anglia. Pentru acest instrument s-a scris o vastŁ ĸi valoroasŁ creaŞie 

muzicalŁ, aceea a Ăvirginaliĸtilor", care a exercitat o mare influenŞŁ asupra 

creaŞiei claveciniĸtilor de pe continent. Este de observat totuĸi cŁ ´n 

Anglia, ´n afarŁ de virginal s-au folosit ĸi celelalte instrumente similare, 

iar virginaliĸtii au compus de fapt pentru toate instrumentele cu 

claviaturŁ ĸi coarde. 

Clavecinul, ´n toate variantele sale sus menŞionate, se caracterizeazŁ 

printr-un timbru metalic, oarecum sec, puŞin zb©rn©it ĸi bogat ´n armonice 

superioare, specific instrumentelor cu coarde ciupite. Acest timbru se 

armoniza ´nsŁ bine cu viorile ĸi cu alŁmurile, fiind adecvat stilului 

polifonic. O deficienŞŁ fundamentalŁ a clavecinului ï ĸi ´ntr-o mŁsurŁ mai 

micŁ, ĸi a clavicordului ï consta ´n imposibilitatea unei execuŞii dinamice, 

a unei nuanŞŁri expresive: coardele ciupite mecanic produceau sunete de 

aceeaĸi intensitate, indiferent de modul de acŞionare a clapelor 

instrumentului. Un alt dezavantaj a clavecinului o constituia 

imposibilitatea unei execuŞii la legato. AceastŁ caracteristicŁ, pe de altŁ 

parte, facilita sublinierea ritmului. 
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Din acest din urmŁ motiv, clavecinul era folosit ´n ansamblurile de 

camerŁ sau chiar orchestrale (´n timpul ´n care ´ncŁ nu exista dirijorul), 

pentru a marca ritmul ĸi ńtrŁrile. 

Spre sf©rĸitul epocii de maximŁ ´nflorire a clavecinismului s-au 

adŁugat clavecinului unele dispozitive, const©nd ´n esenŞŁ din unul sau 

douŁ manuale suplimentare, etajate, corespunzŁtoare la tot at©tea 

sisteme de coarde la octavŁ. Se puteau obŞine astfel schimbŁri de timbru 

ĸi dinamicŁ, dar numai ´n trepte ĸi ´n bloc pentru toatŁ ´ntinderea 

instrumentului. Nu ne oprim ´nsŁ mai mult asupra acestor dispozitive ð 

ele erau manevrate prin registre sau pedale ð care cu toatŁ natura lor 

discontinuŁ ĸi globalŁ, dŁdeau clavecinului un caracter orchestral apreciat 

ĸi astŁzi. De altfel, clavecinul nu a fost niciodatŁ complet omis din 

practica muzicalŁ, ´ntruc©t el permite sŁ se redea muzica preclasicŁ cu 

sonoritatea ĸi culoarea ei originalŁ. Clavecinele care, ´n acest scop se 

construiesc ´n zilele noastre, se bucurŁ totodatŁ de toate progresele pe 

care le-a fŁcut ´ntre timp tehnica fabricaŞiei instrumentelor muzicale. 

Pianul, asupra cŁruia ne vom opri mai mult, are o datŁ de naĸtere 

precisŁ, ĸi anume anul 1709, inventatorul sŁu fiind constructorul italian de 

instrumente muzicale Bartolomeo Cristofori (1655ð1731} din FlorenŞa, 

originar din Padua. Cristofori a urmŁrit sŁ obŞinŁ un instrument care, spre 

deosebire de clavecin, ar permite emiterea sunetelor de la cele mai slabe la 

cele mai puternice, ´ntr-o  gradaŞie continuŁ. El a realizat acest lucru, 

´nlocuind ciupirea coardelor prin  percutarea lor, care nu erau direct 

aplicate pe coarde, ci aruncate peste ele, intensitatea variatŁ a sunetelor 

rezult©nd din viteza mai micŁ, sau mai mare cu care clapele 

instrumentului erau atacate. 

Aproximativ ´n aceeaĸi perioadŁ ï aĸa cum se ´nt©mplŁ adesea ́n 

istoria invenŞiilor ð au mai realizat instrumente similare francezul Jean 

Marius (1716) ĸi saxonul Christoph Gottlieb Schrotter (1717). Totuĸi, 

construcŞia realizatŁ de cŁtre Cristofori s-a dovedit mai superioarŁ, 

principiul sŁu rŁm©n©nd la baza dezvoltŁrii ulterioare a pianului, p©nŁ ń 

ziua de azi. Potrivit proprietŁŞii noului instrument de a emite sunete at©t 

forte c´t ĸi piano, Cristofori l-a denumit  clavicembalo col piano e forte. 

Mai t©rziu denumirea s-a simplificat ´n pianoforte, din care, ´n ŞŁrile de 

limbŁ romanicŁ ĸi englezŁ, uzul a mai pŁstrat numai pe aceea, mai ï 

scurtŁ, de pian sau piano. 

Bine´nŞeles cŁ ĸi pianul, pŁstr©ndu-ĸi principiile de bazŁ, nu a rŁmas 

´n forma iniŞialŁ datŁ de Cristofori, ci, ´n cele douŁ secole ĸi jumŁtate de 

existenŞŁ, i s-au adus ´nsemnate ´mbunŁtŁŞiri ĸi adŁugiri. Cel dint©i care 
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s-a ocupat mai intens de construcŞia ĸi perfecŞionarea pianului lui 

Cristofori a fost Gottfried Silbermann din Freiberg Saxonia, 

constructorul de instrumente preferat a lui J.S.Bach. Silbermann ia 

prezentat compozitorului, ´n 1730, un pian, executat ´n mod special ĸi 

dupŁ sfaturile lui Bach, care fiind acceptat, n-a fost folosit ´n mŁsura 

deplinŁ de cŁtre compozitor p©nŁ la sf©rĸitul vieŞii sale. Bach considera 

pianul prea zgomotos, lucru explicabil ́n peroada iniŞialŁ a dezvoltŁrii 

sale. Ċn general, posibilitŁŞile superioare ale pianului nu au fost prea 

repede sesizate de muzicieni. La perfecŞionarea sonoritŁŞii pianului au 

contribuit ´n mare mŁsurŁ pedalele inventate mai t©rziu. 

Efectul pedalizŁrii constŁ ´n primul r©nd, ´n aceea cŁ sunetele sau 

acordul c©ntat continuŁ sŁ mai sune un timp oarecare, inclusiv dupŁ ce 

degetele au pŁrŁsit clapele respective spre a trece la altele. Ċn al doilea 

r©nd, datoritŁ vibrŁrii prin rezonanŞŁ ĸi a celorlalte coarde ale pianului, 

´mpreunŁ cu cele lovite, sunetul devine mai amplu, mai bogat, obŞin©ndu-

se variaŞii de culoare importante.  

Ċn afarŁ de pedala forte, pianele mai au o a doua pedalŁ, situatŁ la 

st©nga, aĸa-numita pedala piano. Ea serveĸte la diminuarea intensitŁŞii ĸi 

a volumului sunetelor emise, adicŁ pentru pianissimo mai marcat dec©t 

se poate obŞine numai prin touche-ul corespunzŁtor al degetelor; ceea ce 

duce totodatŁ la schimbarea de timbru. Vom evidenŞia faptul cŁ, mai ́ nt©i, 

a fost inventatŁ pedala din st©nga (pedala piano)ï care apropia pianul de 

sonoritatea clavecinului, ĸi abia peste o jumŁtate de secol se inventeazŁ 

pedala din dreapta (pedala forte). 

O altŁ pedalŁ, mai rar ´nt©lnitŁ ĸi situatŁ ´ntre pedala forte ĸi cea 

piano, este pedala surdinŁ. Aĸa cum o aratŁ ĸi denumirea, aceastŁ pedalŁ 

serveĸte pentru atenuarea sunetelor. Ea nu este destinatŁ efectelor 

muzicale, ci are drept scop sŁ micĸoreze sonoritatea pianului, atunci 

c©nd ´n timpul studiului trebuie evitatŁ incomodarea altor persoane. Spre 

deosebire de pedalele forte ĸi piano, care sunt acŞionate numai ´n 

momentele cerute de piesa c©ntatŁ ĸi care se aflŁ permanent ´n poziŞia de 

acŞionare.  

Printre cei care au contribuit, r©nd pe r©nd, la perfecŞionarea evidentŁ 

a pianului sunt de menŞionat Andreas Stein (Augsburg), care, ´mpreunŁ 

cu Andreas Streicher (Viena) a realizat ´n 1780 o mecanicŁ nouŁ, 

denumitŁ ulterior mecanica ĂvienezŁ" sau ĂgermanŁ". Apoi, fabricantul de 

piane Broadwood (Londra), puŞin mai t©rziu, ´n 1789, dupŁ indicaŞiile 

olandezului Americus Backers, a elaborat mecanica denumitŁ ĂenglezŁ", 

o perfecŞionare a mecanicii iniŞiale a lui Cristofori-Silbermann. 
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CompletatŁ ´ntre 1808 ĸi 1821 de cŁtre francezii Sebastien ĸi Pierre Erard 

cu aĸa-numitul dublu eĸapament, mecanica englezŁ a rŁmas singura care 

se mai foloseĸte azi ´n construcŞia pianelor. Alte performanŞe 

importante, aduse pianului ´n 1789 de cŁtre Andreas Stein au constat ´n 

introducerea pedalelor, ´ndeosebi a pedalei forte (´n locul registrelor sau 

genuncherelor folosite mai ´nainte). Americanul Alpheus Babcock 

(Boston) a ´nlocuit, ´n anul 1825, rama de lemn sau din bare de fier 

´mbinate, ń care se ´ntindeau coardele, printr-o ramŁ de fontŁ turnatŁ 

dintr-o bucatŁ. Tot Babcock a introdus la piane, ´n 1823, sistemul 

coardelor ´ncruciĸate. 

Cu acestea, dezvoltarea pianului clasic se poate considera finisatŁ ´n 

ceea ce priveĸte elementele sale esenŞiale. ĊmbunŁtŁŞirile care au mai 

urmat ĸi care continuŁ se referŁ doar la detalii de construcŞie ĸi la 

folosirea unor materiale superioare sau mai adecvate, precum ar fi, 

elaborarea ´n prezent a materialelor sintetice pentru anumite piese. 

Ċn afarŁ de pianul clasic, cunoscut prin poziŞia orizontalŁ a coardelor, 

s-a mai creat, pe la 1800 pianul cu poziŞia verticalŁ a coardelor, aĸa 

numita pianinŁ, de cŁtre Hawkins (Philadelphia) ĸi s-a definitivat de 

cŁtre Warnum (Londra). DatoritŁ preŞului ĸi volumului mai redus, 

pianina a cŁpŁtat o rŁsp©ndire vastŁ, contribuind, prin aceasta, la 

popularizarea muzicii pentru pian ´n general. 

 

TEMA II   FUNCŝIILE  MUZICAL-EDUCATIVE ķI 

ILUMINISTE  ALE INSTRUIRII PIANISTICE  

 

FUNCŝIILE MUZICAL-EDUCATIVE ķI ILUMINISTE ALE 

INSTRUIRII INSTRUMENTALE. 

 

Instruirea pianisticŁ (de la clavecin p©nŁ la pianul contemporan) avea 

drept scop dezvoltarea multilateralŁ ĸi armonioasŁ a muzicianului, ´nlesnind 

educarea eticŁ ĸi estetico - artisticŁ a personalitŁŞii. 

M©nuirea clavecinului se considera indispensabilŁ ´n pregŁtirea 

universalŁ a muzicienilor de specialitŁŞi diferite. Pe l©ngŁ funcŞia sus-

numitŁ se reliefeazŁ ĸi altŁ funcŞie: de la epoca Renaĸterii ĸi p©nŁ ´n prezent 

instruirea pianisticŁ contribuie la soluŞionarea problemelor artisticoï

iluministe, iniŞiind ´n arta muzicalŁ numeroĸi amatori. 

Ċn sec. XVIïXVII -lea studiul instrumentelor cu clape (clavecin, 

clavicord, pian) este orientat nu at©t spre formarea profesionalŁ (instruirea 
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nemijlocitŁ a interpretului) c´t spre rezolvarea obiectivelor muzicalï

educative ĸi culturale.  

Interpretarea la clavecin (pian) ca profesie de sine stŁtŁtoare se 

stabileĸte abia ´n sec. XVIIIïXIX -lea. Pedagogia epocii claveciniĸtilor 

(XVI -XVII) se deosebeĸte mult de pedagogia pianisticŁ a secolelor XVIII-

XIX prin multilateralitatea ĸi universalitatea sa. Studiul clavecinului 

presupunea formarea generalŁ a muzicianului, ax©ndu-se pe activitŁŞi 

diferite: interpretarea la instrument, cunoaĸterea legilor teoretice, 

contrapunctul, formarea deprinderilor de compoziŞie ĸi improvizaŞie. Sub 

un astfel de aspect au fost elaborate principiile pedagogice ale lui J.S.Bach, 

G.F.Haendel, destin©nd elevilor numeroase piese instrumentale cu scop 

instructiv-pedagogic (Album pentru Anna Magdalena Bach, InvenŞiunile, 

Clavecinul bine temperat etc.) Instruirea ĸi interpretarea la clavecin, pe 

l´ngŁ obiectivele instructiv-pedagogice, rezolva o serie de sarcini artistico-

iluministe. Conform tradiŞiei, interpretarea era indisolubil legatŁ de 

improvizaŞie. Mai mult dec©t at©t, un improvizator se considera mai iscusit 

dec©t un compozitor, fiindcŁ trebuia sŁ interpreteze orice muzicŁ fŁrŁ multŁ 

chibzuialŁ, sub formŁ de improvizaŞie. Improvizatorul se considera ĸi mai 

presus dec©t un interpret, care reproducea doar textul memorizat. Ċnsuĸi 

nivelul g©ndirii muzicale a improvizatorului ´i oferea posibilitatea de a 

´nsuĸi o lucrare muzicalŁ mai uĸor, cu un mai mare grad de artistism. 

Clavecinul drept instrument accesibil ĸi comod ´n interpretare, cunoaĸte 

o mare popularitate ĸi rŁsp©ndire ´n muzicierea zilnicŁ a nobilimii. 

Clavecinul devine un participant cunoscut a tuturor sŁrbŁtorilor ĸi acŞiunilor 

distractive. M©nuirea instrumentului era apreciatŁ ´nalt ĸi se considera, ´n 

felul sŁu, un semn al educaŞiei mondene. 

Treptat, cu depŁĸirea timpului, clavecinul ĸi toate instrumentele cu 

clape ĸi coarde sunt acceptate ĸi ´n pŁtura socialŁ mijlocie cea a orŁĸenilor. 

RŁsp©ndirea largŁ a acestor instrumente explicŁ numŁrul vast de piese 

destinate nemijlocit muzicianului-amator. Este lesne de menŞionat, cŁ 

clavecinul ĸi clavicordul devenind cele mai preferate instrumente, au 

contribuit la popularizarea artei muzicale, ´nlesnind creĸterea ĸi iluminarea 

esteticoïartisticŁ a societŁŞii europene din secolele XVIII-XIX.  

Pianul, fiind inventat ´n sec. al XVIII-lea, pŁstreazŁ popularitatea 

instrumentelor cu clape, contribuind la dezvoltarea fructuoasŁ a culturii 

muzicalïestetice a societŁŞii. Instrumentul numit Ăpiano-forteò se 

evidenŞiazŁ printr-o calitate tehnico ï expresivŁ ĸi timbro-dinamicŁ, 

devenind un instrument muzical universal. ConstrucŞia cu ciocane ´i 
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atribuie instrumentului posibilitatea interpretŁrii la crescendo ĸi 

diminuendo, deosebire, de care nu era ´nzestrat clavecinul.  

Astfel, sec. XVIII-XIX sunt considerate drept secole de dezvoltare 

´naltŁ a artei pianistice, dŁruind lumii astfel de pianiĸti geniali ca F. Chopin, 

F. Liszt, A. Rubinstein, E. Zauer, S. Rahmaninov etc.  

Pedagogia pianisticŁ cunoaĸte o mare dezvoltare: ´n aceastŁ perioadŁ 

apar multe instituŞii muzicale profesionale ĸi semiprofesionale. De r©nd cu 

conservatorul ĸi academii muzicale din oraĸele mari ale Europei se deschid 

diferite ĸcoli muzicale, colegii etc., graŞie cŁrora pianul se deplaseazŁ pe 

primul loc, fiind considerat instrument universal, instrument de concert.  

Pedagogia muzicalŁ contemporanŁ considerŁ, cŁ elevul poate sŁ se 

dezvolte muzical prin intermediul multor activitŁŞi: audiŞia muzicii, 

studierea disciplinelor muzicologice, istoricoïteoretice, ĸi totuĸi experienŞa 

demonstreazŁ cŁ interpretarea nemijlocitŁ la instrument  (´ndeosebi la pian), 

ĸi operarea practicŁ cu materialul muzical, ´i oferŁ elevului o cunoaĸtere 

mai amplŁ ĸi mai profundŁ a muzicii. Psihologii considerŁ cŁ sintetizarea 

cunoĸtinŞelor teoretice ĸi a activitŁŞi practice duce la optimizarea procesului 

muzical-educaŞional.  

Muzica este interpretatŁ la diferite instrumente. De ce anume pianul 

este considerat ca fiind cel mai eficient instrument? Se explicŁ aceasta prin 

faptul cŁ pianul este un instrument polivocal, la care se poate interpreta 

orice melodie, orice sonoritŁŞi: omofone, armonice ĸi polifonice. La pian se 

interpreteazŁ creaŞii muzicale de diferite genuri, forme ĸi stiluri: de la 

partituri vocale ĸi instrumentale p©nŁ la partituri orchestrale. ĊnsŁ, rolul 

pianului ´n educaŞia muzicalŁ nu se limiteazŁ doar la calitŁŞile exterioare 

(construcŞia universalŁ a claviaturii) care ´i oferŁ interpretului posibilitatea 

de a cunoaĸte orice muzicŁ (ca gen): simfonicŁ, de operŁ, cameralŁ, vocalŁ 

etc.; un mare avantaj o are ´nsuĸi literatura didactico-muzicalŁ pentru pian, 

´nsuĸirea treptatŁ ĸi permanentŁ a cŁreia ´nlesneĸte cunoaĸterea largŁ ĸi 

profundŁ a artei muzicale mondiale ï de la apariŞia muzicii p©nŁ ´n prezent. 

Astfel, la dezvoltarea elevului-pianist contribuie, ´n aceeaĸi mŁsurŁ, ĸi 

instrumentul cu construcŞia sa universalŁ ĸi literatura pianisticŁ vastŁ. 

ɻ. ʎʳʧʠʥ ´n lucrarea ñʆʙʫʯʝʥʠʝ ʠʛʨʝ ʥʘ ʬʦʨʪʝʧʠʘʥʦò
1
 demonstreazŁ 

convingŁtor rolul pianului ´n dezvoltarea aptitudinilor muzicale: auzului 

muzical, g©ndirii muzicale, memoriei muzicale, imaginaŞiei etc. Se poate 

releva cŁ pianul este instrumentul recomandabil pentru optimizarea ĸi 

facilitarea procesului de educaŞie muzicalŁ. Ċntr-adevŁr, oportunitatea 

                                                 
1
 ʎʳʧʠʥ ɻ.ɺ. ʆʙʫʯʝʥʠʝ ʠʛʨʝ ʥʘ ʬʦʨʪʝʧʠʘʥʦ  ʄʦʩʢʚʘ, ʇʨʦʩʚʝʱʝʥʠʝ, 1984. 
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pianul constŁ ´n emiterea concretŁ a sunetelor scŁrii muzicale, uĸur©nd 

studiul intervalelor ĸi al acordurilor, al polifoniei ĸi al armoniei. Pianul 

fiind un admirabil instrument de percuŞie, ´nlesneĸte totodatŁ studiul ĸi 

deprinderea ritmului. Despre concepŞia Ăpianului orchestralò s-a spus ĸi s-a 

insistat cŁ ea a fost creatŁ de cŁtre F. Liszt. ĂĊn cadrul celor ĸapte octave, 

spunea el, pianul cuprinde volumul ´ntregii orchestre ĸi zece degete sunt de 

ajuns pentru a reda armoniile care ´n orchestrŁ pot fi realizate numai prin 

reunirea a mai multor muzicanŞiò.
2
 Referitor la importanŞa pianului ´n 

muzicŁ cunoaĸtem numeroase afirmaŞii. Pentru a ´ncheia idea vom cita 

merele dirijor, eminent pianist, Bruno Walter: ĂPianul constituie cel mai 

bun ĸi mai practic mijloc de apropiere de universalitatea muzicii. El 

cuprinde ´ntregul sistem al sunetelor muzicale, de la cele mai joase p©nŁ la 

cele mai ´nalte. Sonoritatea amplŁ a pianului oferŁ interpretului cele mai 

largi posibilitŁŞi de nuanŞare contrastŁ a dinamicii. ModulaŞiile armonice ĸi 

combinaŞiile contrapunctice devin, ´n execuŞia lor la pian ĸi ´n afara oricŁror 

consideraŞii teoretice, elemente nemijlocite ale tratŁrii sonore. Prin 

diferenŞierea atacului, pianistul poate realiza cea mai desŁv©rĸitŁ claritate 

polifonicŁ. Culoarea ĸi variaŞiile acesteia sunt condiŞionate de posibilitŁŞile 

multiple de nuanŞare, precum ĸi de folosirea pedalelor. Ċn sf©rĸit, bogata 

literaturŁ pianisticŁ este cea mai reuĸitŁ spre a cuceri nu numai m©inile, dar 

ĸi inima muzicianuluiò.
3
  

Reieĸind din cele spuse anterior, deducem urmŁtorul: pianul, av©nd o 

popularitate mare, fiind comod, accesibil ĸi universal, ´ndeplineĸte 

urmŁtoarele funcŞii:   

ï funcŞia solisticŁ ĸi de acompaniere; 

ï funcŞia eticoïiluministŁ ĸi esteticoïartisticŁ; 

ï funcŞia educativŁ (serveĸte la instruirea muzicienilor de diferite 
specialitŁŞi ĸi se foloseĸte ´n cadrul diferitor discipline muzicale); 

ï funcŞia dezvoltatoare (instruirea pianisticŁ favorizeazŁ dezvoltarea 

aptitudinilor muzicale ĸi a intelectului muzicianului); 

ï funcŞia spiritualïsublimŁ (studierea artei pianistice cultivŁ ´n elevi 

calitŁŞi morale, spirituale, servind astfel la o perfecŞionare ĸi ´nŁlŞare spre 

valori spiritual-artistice a umanitŁŞii). 

  

                                                 
2
 BalanT., F.Liszt., Editura muzicalŁ, Buc.,1963 p. 259. 

3
 Solomon G., Metodica predŁrii pianului., Bucureĸti, 1966, pag.21. 
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TEMA III  DIRECŝIILE DEZVOLTŀRII PEDAGOGIEI 

PIANULUI  

 

Ä1 Dezvoltarea metodicii pianului ´n epoca claveciniĸtilor 

 (J.F.Rameau, F.Couperin, D.Scarlatti, J.S.Bach) 

 

EvoluŞia pedagogiei pianistice a mers ´n pas cu cea a instrumentului ï 

de la clavecin p©nŁ la pianul perfecŞionat al zilelor noastre ï ĸi mai ales cu 

evoluŞia artei  pianistice ĸi a creaŞiei pentru pian. Ċn istoria pedagogiei 

pianistice se contureazŁ patru perioade distincte:  

1. Empirismul muzical ï identificat cu epoca claveciniĸtilor ;  

2. Mecanicismul, ́ n perioada de trecere de la clavecin la ´nceputurile 

de afirmare a pianului; 

3. Curentul anatomo ï fiziologic ï sf©rĸitul sec. al XIX -lea, ´nceputul 

sec. al XX-lea; 

4. ķcoala psihologicŁ ï ĸcoala pianisticŁ contemporanŁ.  

Epoca claveciniĸtilor ´n istoria muzicii convenŞional e marcatŁ din se. 

al XVI p©nŁ la mijlocul sec. al XVIII -lea, c©nd ´n viaŞa muzicalŁ aproape a 

tuturor ŞŁrilor europene a fost cunoscut ĸi rŁsp©ndit clavecinul ĸi 

clavicordul. De aici ĸi denumirea epocii, graŞie cŁreia lumea a cunoscut 

nume de genii. 

Instrumentiĸtilor din acea vreme, ´ndeosebi unui organist ĸi 

clavecinist, li se cereau ĸi cunoĸtinŞe teoretice temeinice, precum ĸi 

aptitudini pentru improvizaŞie ĸi compoziŞie. Ei trebuiau, ´ntr-adevŁr, sŁ 

recunoascŁ, de exemplu augmentŁrile ĸi diminuŁrile, inversŁrile unei 

teme dintr-o fugŁ, o datŁ cu ŞesŁtura ei contrapuncticŁ. Pentru ca sŁ 

execute corect o fugŁ, interpretul trebuia sa fie capabil sŁ o compunŁ. La 

indicaŞiile sumare ale unui bas cifrat, interpretul trebuia sŁ intuiascŁ 

intenŞiile compozitorului ĸi sŁ creeze linia melodicŁ corespunzŁtoare 

acompaniamentului, c´t ĸi ornamentele necesare. AstŁzi factura unei piese 

pentru pian este, pe de o parte, mai complexŁ, dar, e de alta parte, 

compoziŞia este prevŁzutŁ cu toate indicaŞiile pentru execuŞie, iar 

interpretul trebuie doar s-o reproducŁ cu fidelitate ĸi, bine´nŞeles, cu artŁ. 

Epoca claveciniĸtilor a ´naintat o pleiadŁ de muzicieni, reprezentanŞi a 

diferitor ĸcoli naŞionale: Henri Purcell (Anglia), Antonio de Cabezon 

(Spania), Fran­ois Couperin, Jean-Fhilippe Rameau (FranŞa), Domenico 

Scarlatti (Italia), Johann Sebastian Bach ĸi fiii sŁi (Germania). Preciz©nd, cŁ 

ne limitŁm numai la autori care s-au ocupat de instrumentele cu claviaturŁ, 
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menŞionŁm din aceaĸi epocŁ pe spaniolul Juan Bermudo ĸi pe italienii 

Claudio Merulo ĸi Girolamo Diruta. 

Juan Bermudo a publicat, ´ntre anii 1549-1555, o operŁ didacticŁ de 

ansamblu asupra muzicii, ´n cinci volume, dintre care ultimul trateazŁ 

despre orgŁ ĸi implicit despre celelalte instrumente cu claviaturŁ. IndicaŞiile 

sale referitor la digitaŞie ĸi execuŞia ornamentelor au rŁmas actuale p©nŁ ´n 

zilele noastre ĸi folosite ´n c©ntatul la clavecin. Degetul 1 ´n general nu era 

folosit, recurg©ndu-se la el numai rareori, ´n acorduri pe mai multe voci. 

De o ´nsemnŁtate unicŁ pentru metodica instrumentelor cu claviaturŁ au 

fost ´ndrumŁrile veneŞianului Claudio Merulo (1533-1604), organist ĸi 

profesor renumit. Merulo nu ĸi le-a expus ´n scris, dar ele au fost adunate, 

sistematizate ĸi publicate ´n 1593 ĸi 1609 de cŁtre cel mai de seamŁ dintre 

numeroĸii elevi, Girolamo Diruta (1560- ?) cu titlul: Il Transilvano o 

Dialogo sopra il vero modo di sonar organi e instrumenti de penna.  Prin 

ultima indicaŞie se ´nŞelegeau instrumentele cu coarde ciupite ĸi claviaturŁ, 

deci clavecinul ĸi celelalte instrumente similare. Ne este interesant un 

detaliu aparent: ´n imaginarul dialog ca interlocutor este presupus un 

transilvŁnean venit la VeneŞia pentru a ´nvŁŞa muzica, de unde lui Diruta i-a 

rŁmas numele de ĂIl Transilvanoò. Girolamo Diruta, transmiŞ©nd  tezaurul 

maestrului sŁu Claudio Merulo, este primul din istoria metodelor 

instrumentale care face netŁ ĸi expresŁ demarcaŞie ´ntre c©ntatul la orgŁ ĸi 

acela la clavecin. El preconizeazŁ poziŞia liberŁ, suplŁ a m©inii, acŞiunea 

uniformŁ a degetelor, trecerea clarŁ de la un sunet la altul. Modurile de atac 

´ncŁ nu apar diferenŞiate. Ċn conformitate cu tradiŞia perioadei date, nici 

Diruta nu foloseĸte dec©t degetele 2, 3, ĸi 4. Ċn consecinŞŁ digitaŞia gamelor 

este la Diruta: M.dr. 2 ï 3 ï 4 ï 3 ï 4 ï 3 ï 4; M.st. 4 ï 3 ï 2 ï 3 ï 2 ï 3 ï 2 

Un pas ´nainte spre folosirea raŞionalŁ a celor cinci degete ´l efectueazŁ 

virginaliĸtii englezi. Ċn Anglia se publicŁ postum, ´n 1696, opera lui Henri 

Purcell, ĂLessons for the Harpsihord or Spinetò Astfel Henri Purcell 

(1659 -1695) adaugŁ degetul 5 ĸi indicŁ folosirea degetului 1 pe primul 

sunet al gamei. Tot atunci Samuel Scheidt din Halle (1587-1654), 

continuator al virginaliĸtelor, introduce la clavecin notele repetate cu douŁ 

degete (3 ï 2 ï 3 ï 2). Ċntre anii 1500 ï 1600, virginaliĸtii englezi au adus o 

contribuŞie deosebit de valoroasŁ. CompoziŞiile acestora, ´n general piese 

scurte ĸi simple, dar interesante ĸi expresive, au izvor©t nemijlocit din 

posibilitŁŞile ĸi caracteristicile virginalului, respectiv ale celorlalte 

instrumente cu claviaturŁ ĸi coarde. Astfel, creaŞia virginaliĸtilor se 

deosebeĸte de cea a compozitorilor contemporani de pe continent, ale cŁror 
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lucrŁri pentru clavicord ĸi clavecin erau ´n general transpuneri de piese 

pentru orgŁ, voce sau lŁutŁ. 

Dezvoltarea ulterioarŁ a culturii muzicale ĸi ca urmare laicizarea ei 

progresivŁ a trezit un interes din ce ´n ce mai pronunŞat pentru muzica 

instrumentalŁ. Ċn multe ŞŁri, ´ndeosebi ´n Italia ĸi Germania, se 

ńfiinŞeazŁ ĸcoli publice de muzicŁ pentru copii. Drept consecinŞŁ 

fireascŁ a rŁsp©ndirii ´nvŁŞŁm©ntului instrumental, inclusiv al 

clavecinului, ĸi a perfecŞionŁrii continue a acestui instrument ï urmatŁ 

cur©nd de apariŞia pianului ï devin necesare, se scriu ĸi se publicŁ multe 

metode ĸi lucrŁri de metodica predŁrii acestor instrumente. 

Ca cea mai importantŁ lucrare din aceastŁ epocŁ se considerŁ 

manualul lui Fran­ois Couperin L'Art de toucher le Clavecin, apŁrut 

la Paris ´n 1717, care este prima metodŁ destinatŁ exclusiv ´nvŁŞŁrii 

instrumentului dat. Couperin foloseĸte degetul 1, dar ´ncŁ fŁrŁ trecerea 

lui sub celelalte degete; el cere Ălegarea perfectŁ" a sunetelor, deziderat 

´nsŁ greu de realizat la clavecin. Cu scopul de a obŞine un sunet 

Ădulce" (doux), Couperin preconizeazŁ ca degetele sŁ fie Şinute c©t mai 

aproape de clape, procedeu ´ntr-adevŁr suficient la clavecin, la care 

nefiind posibile varieri dinamice, atacul pornit de sus al clapelor nu 

avea nici un sens. 

De astfel, ´n prezent sunt interesante ĸi actuale inclusiv pentru 

practica pedagogicŁ a pianului urmŁtoarele recomandŁri cu caracter 

general, pe care Couperin le prezintŁ ´n introducerea manualului sŁu: ĂĊn 

primul timp al studierii nu se recomandŁ sŁ lŁsŁm copiii sŁ studieze 

independent, fŁrŁ supraveghere: ei sunt ´ncŁ prea distraŞi pentru ca sŁ 

se poatŁ autocontrola, aĸa cŁ ei stricŁ ´n c©teva minute ceea ce au fost 

´nvŁŞaŞi ´n trei sferturi de orŁ.ò [...] ĂC©nd ´ncepŁtorii cautŁ sŁ c©nte ĸi 

sŁ urmŁreascŁ notele ´n acelaĸi timp, degetele ajung repede ´n 

dezordine ĸi c©ntatul pierde din curŁŞenie; de aceea este bine a ajuta 

copiii sŁ memoreze piesele, dupŁ ce li s-au explicat notele ĸi locul lor 

pe claviaturŁ.ò [...]ĂC©ntatul cu virtuozitate ĸi de bun gust se obŞine nu 

prin tŁria sunetelor, ci prin libertatea ĸi supleŞea degetelor.ò 

Este lesne de ´nŞeles, cŁ ´n perioada menŞionatŁ, aceste indicaŞii (cu 

tot caracterul lor general ĸi simplist), au constituit totuĸi un ´nceput 

valoros al ´ncercŁrilor de teoretizare a experienŞei practicii 

instrumentale. Ċntre lucrŁrile importante, care au urmat, trebuie 

menŞionatŁ cea a renumitului clavecinist francez Jean Philippe 

Rameau (1683ð1764), cu titlul :  ĂMechanique des doigts sur la 

clavecinò,  apŁrutŁ ´n 1724. Autorul indicŁ cŁ Ădegetele trebuie sŁ cadŁ 
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pe clape, iar nu sŁ le loveascŁ; trebuie ca ele sŁ ĂcurgŁòca sŁ spunem 

astfel, de la unul la altul, succed©ndu-se, pentru a realiza un ton Ădulceò, 

demonstr´nd preocuparea sa de cantabilizare a interpretŁrii la clavecin. 

Ċn cele 20 de lucrŁri teoretice, J.F.Rameau este preocupat de dorinŞa de a 

´mbogŁŞi posibilitŁŞile de expresie ale clavecinului, miz´nd ´mpotriva 

execuŞiei superficiale, de purŁ virtuozitate: ĂAmintiŞi-vŁ ï spune el ï cŁ 

e mai bine sŁ pŁcŁtuieĸti printr-un tempo prea ´ncet, dec©t printr-un 

tempo prea repedeò  Rameau a publicat de asemenea mai multe lucrŁri 

teoretice, ´ntre care Trait® dôharmonie, apŁrut ´n 1722. AceastŁ lucrare, 

depŁĸitŁ ´n prezent, a contribuit enorm la explicarea problemelor 

armoniei, explicaŞie necesarŁ ´n acea perioadŁ, c©nd se trece de la 

muzica polifonicŁ la cea omofonŁ, iar armonia cŁpŁtŁ o influenŞŁ din ce 

´n ce mai mare. 

Pleiada renumiŞilor claveciniĸti este completatŁ de Friederich Hªndel 

(1685-1759), Benedetto Marcello (1686-1739) ĸi Domenico Scarlatti 

(1685- 1757). Trebuie sŁ remarcŁm figura proeminentŁ a acestuia din 

urmŁ, un virtuos desŁv©rĸit, care a continuat multŁ ´ndrŁznealŁ ĸi succes 

tehnica execuŞiei. Sonatele sale pentru clavecin cu toatŁ facilitatea lor 

aparentŁ, datoritŁ scriiturii simple ĸi clare, necesitŁ din partea 

executantului o perfectŁ ´nsuĸire a tehnicii complete a clavecinului, o 

dezvoltare la maxim a funcŞiilor motrice. Sonatele se numeau ĂExerciŞiiò 

ĸi erau recomandate cercului larg de interpreŞi anume pentru dezvoltarea 

tehnicii interpretative. Cu acest scop D.Scarlatti introduce procedee noi 

puŞin utilizate p©nŁ atunci: note duble, acorduri, salturi variate, note 

repetate, folosind tot diapazonul claviaturii. D.Scarlatti a introdus c©ntatul 

cu m©inile ´ncruciĸate ĸi a dezvoltat independenŞa m©inii st©ngi care p©nŁ 

la el avea doar un rol de acompaniere. 

D.Scarlatti este autor a 555 de sonate care au fost scrise pe parcursul 

´ntregii vieŞi. Sonatele lui D.Scarlatti, ´n mare mŁsurŁ, au servit la 

naĸterea genului de allegro de sonatŁ a clasicilor vienezi (J.Haydn, 

W.Mozart, L.v.Beethoven). 

Prima jumŁtate a secolului al XVII -lea este dominatŁ de marea figurŁ 

a lui J.S.Bach (1685- 1750), a cŁrui creaŞie reprezintŁ un moment de 

sintezŁ ĸi totodatŁ o culme a muzicii barocului. De la J.S.Bach nu avem 

tratate de metodicŁ care sŁ ne informeze despre principiile ĸi inovaŞiile 

sale, ´n urma lui a rŁmas ´nsŁ o imensŁ creaŞie de cea mai elevatŁ valoare 

artisticŁ care conŞine ´n ea tot geniul marelui compozitor ĸi pedagog. Ċntr-

adevŁr, J.S.Bach a adus un mare numŁr de compoziŞii, aranjate ´n 

anumite culegeri cu caracter pronunŞat didactic pentru clavicord ĸi 
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clavecin. Fiind totodatŁ de o mare valoare artisticŁ, aceste compoziŞii s´nt 

folosite p©nŁ ´n prezent ca material de bazŁ la toate etapele instruirii 

pianistice. Pentru ´ncepŁtori destinase CŁrticica pentru fiul meu 

Friedemann, ́ n care, dupŁ o introducere de iniŞiere elementarŁ ´n 

muzicŁ, urmeazŁ o culegere bine gradatŁ de mici piese, preludii, corale, 

suite ĸi fugi. Se pare cŁ nu toate din aceste lucrŁri erau ale lui Bach, dar 

intervenŞia lui se recunoaĸte ´n multe din ele. AsemŁnŁtor este ĸi Albumul 

pentru Anna Magdalena, ́ntocmit de cŁtre J.S.Bach ca ajutor la ´nvŁŞarea 

clavecinului pentru soŞia sa Anna Magdalena. Dintre compoziŞiile cu scop 

didactic, dar totodatŁ ĸi de cea mai mare valoare artisticŁ ale lui 

J.S.Bach mai fac parte: Micile preludii, InvenŞiunile la douŁ ĸi trei voci, 

Clavecinul bine temperat, precum ĸi monumentala Arta fugii. 

Toate aceste lucrŁri, cu excepŞia ultimei, care are un caracter 

general, nefiind compusŁ pentru un anumit instrument, au fost scrise pentru 

clavicord ĸi clavecin, deoarece, cum s-a menŞionat, J.S.Bach nu a folosit 

pianul p©nŁ la sf©rĸitul vieŞii sale. Totuĸi, lucrŁrile amintite se pot 

executa perfect la pian, ´mbogŁŞindu-se ĸi mai mult datoritŁ posibilitŁŞilor 

largi ĸi mai variate ale acestui instrument superior.  

S-a arŁtat cŁ J.S.Bach nu a scris lucrŁri metodice, dar principiile sale 

pedagogice, precum ĸi tehnica pe care o folosea, au fost rŁsp´ndite prin 

elevii sŁi ĸi, ´n primul r©nd, prin fiii sŁi, dintre care unii au devenit 

iluĸtri muzicieni. Din cele aflate pe aceastŁ cale ĸi transmise de cŁtre 

biografii sŁi, rezultŁ cŁ J.S.Bach a fost ĸi un eminent pedagog, care a 

´ntrecut ĸi ´n aceastŁ privinŞŁ pe cei mai de seamŁ predecesori ai sŁi. 

Ċn privinŞa modului de predare se relateazŁ cŁ el ´ncepea instruirea 

instrumentalŁ cu exerciŞii de atac, de digitaŞie ĸi cu educarea 

independenŞei ĸi a egalitŁŞii ´n acŞiune a degetelor ĸi a celor douŁ m©ini. 

Elevii lui J.S.Bach c©teva luni practicau aceste exerciŞii, dar pentru a le 

pŁstra interesul le propunea piese mici ĸi atrŁgŁtoare, av©nd de fiecare 

data ca scop o problemŁ tehnicŁ determinatŁ. Cu acest prilej, elevii 

trebuiau sŁ exerseze ĸi sŁ interpreteze, cu ambele m©ini, ornamente 

variate, care aveau o deosebitŁ importanŞŁ la clavecin. DupŁ ce elevii 

cŁpŁtau suficientŁ abilitate ´n aceste exerciŞii elementare, J.S.Bach le 

propunea piese mai dificile, de preferinŞŁ din propriile sale InvenŞiuni ĸi 

Suite, precum ĸi la Clavecinul bine temperat. J.S.Bach obiĸnuia sŁ 

´nceapŁ prin a executa el ´nsuĸi, pentru exemplificare, piesele pe care le 

da elevilor sŁi spre studiu, astfel ca sa le trezeascŁ interesul ĸi dorinŞa 

de a le ´nvŁŞa. ArŁta o rŁbdare deosebitŁ ĸi cŁuta diferite mijloace 
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pentru a face pe elevi sŁ ´nŞeleagŁ ĸi sŁ-ĸi apropie ´ndrumŁrile ce le 

dŁdea. 

Biografii sŁi relateazŁ cŁ era impresionant de observat cum acest 

om, a cŁrui fantezie titanicŁ se ´ndrepta spre idealurile cele mai ´nalte 

ale creaŞiei, putea sŁ se aĸeze cu simplitate alŁturi de vreunul din 

elevi, ´n general fii de modeĸti cantori sau organiĸti, spre a le explica 

cu rŁbdare folosirea degetelor ĸi sŁ le noteze ´n caiete mici exerciŞii, 

care sŁ-i ajute la studiu. Ċĸi stimula elevii prin exemplificŁri realizate 

la cel mai ´nalt nivel artistic, iar atunci c©nd c©ntatul unuia apŁrea 

mai slab, J.S.Bach ́ -ĸi lŁtura m©inile ĸi degetele la acelea ale elevului, 

astfel ca prin acompaniamentul sŁu sŁ-i ´mbogŁŞeascŁ interpretare. 

DupŁ cum se ĸtie, p©nŁ la perioada activŁrii lui J.S.Bach se 

foloseau curent numai degetele 2-3-4 de la ambele m©ini. ķi doar la 

intervale mai mari ĸi la pasaje rapide se foloseau uneori si degetele 

mare si cel mic pentru a ´nlesni execuŞia lor. At©rnarea degetului 

mare, nefolosit, ´n afara claviaturii, ducea ´n mod obligator la o 

poziŞie dezavantajoasŁ a m©inii, care era astfel trasŁ spre marginea 

clapelor, iar cele trei degete din mijloc, singurele active, erau ´ntinse. 

AceastŁ poziŞie a m©inilor ĸi a degetelor fiind neprielnicŁ, Bach, fŁrŁ 

a renunŞa total cu digitaŞia practicatŁ p©nŁ la el, foloseĸte mai larg 

degetele 1 ĸi 5, ceea ce ´i permite sŁ preconizeze poziŞia boltitŁ a 

m©inii ĸi degetele curbate, aĸa cum se obiĸnuieĸte ĸi ´n prezent. Pe 

aceastŁ bazŁ, Bach introduce pentru execuŞia gamelor o regulŁ nouŁ, 

potrivit cŁreia degetul 1 al m©inii drepte se aplicŁ ascendent pe ultimul 

sunet ai semitonurilor, iar descendent pe primul sunet al acestora. La m©na 

st©ngŁ aceastŁ regulŁ este aplicabilŁ numai la al doilea semiton din gamŁ. 

Alte procedee curent folosite ĸi care se pot deduce din opera 

compozitorului sunt: trecerea frecventŁ a degetelor inferioare peste cele 

superioare, alunecarea cu acelaĸi deget de pe o tastŁ neagrŁ pe una albŁ, 

´nlocuirea unui deget prin altul fŁrŁ a ridica clapa atacatŁ, procedee gŁsite 

´n practica execuŞiei propriilor compoziŞii polifonice deosebit de complexe. 

DacŁ J.S.Bach nu ne-a lŁsat lucrŁri teoretice, acest lucru a fost 

efectuat de fiul sŁu Philipp Emanuel (1714 - 1783), care a elaborat ´n 

anii 1753 ĸi 1762 o metodicŁ a studiului pianului intitulatŁ ĂVersuch 

¿ber die wanre Art das Klavier zu spielenò (ĂĊncercare asupra modului 

adevŁrat ´n care trebuie c´ntat la pianò) consideratŁ pe bunŁ dreptate ca 

fiind cel mai de seamŁ ghid a secolului al XVIII-lea. AceastŁ lucrare 

cuprinde o sintezŁ a marilor ´nnoiri aduse de tatŁl sŁu, Johann Sebastian, 
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´n tehnica clavecinului, pe care le susŞine, le motiveazŁ ĸi le dezvoltŁ cu 

succes, unele din ele fiind valabile ĸi azi. 

Ċn aceeaĸi ordine de idei, dat fiind cŁ ´nvŁŞŁm©ntul pianului nu 

trebuie sŁ rŁm©nŁ izolat de celelalte aspecte ale instruirii  ĸi culturii 

muzicale, este de amintit interesul pe care mulŞi savanŞi ĸi filosofi din cei 

mai de seamŁ ai acelei epoci menŞionate manifestat pentru problemele 

muzicii. Dintre aceĸtia, menŞionŁm pe filosoful ĸi matematicianul 

francez Ren® Descartes (1596ð1650), pe filozoful ĸi matematicianul 

german Gottfried W. Leibniz (1646-1716), pe scriitorul ĸi pedagogul 

Jean Jacques Rousseau (1712 1778), pe matematicianul Leonard Euler 

(1707ð1783), membru al Academiei de ķtiinŞe din St. Petersburg, 

precum ĸi pe Denis Diderot (1713ð1784), ´ntemeietorul ĸi redactorul 

principal al Marii Enciclopedii, apŁrutŁ ´ntre anii 1747 -1772, ĸi care 

cuprindea peste 300 articole asupra muzicii. 

Conform concepŞiilor prematerialiste ce ´ncepuserŁ sŁ se 

rŁsp´ndeascŁ ´n toate domeniile, R.Descartes, ´n lucrarea sa Compendium 

Muzicii, a dat importanŞŁ nu numai laturii pur afective ĸi artistice a 

muzicii, ci ĸi fenomenelor fizico-acustice, care constituie substanŞa ei 

materialŁ. G.Leibniz reia ceea ce anticul Pitagora exprimase cu 2200 ani 

mai ´nainte, anume, concepŞia matematicŁ a muzicii, pe care G.Leibniz o 

defineĸte ca Ă activitate subconĸtientŁ de numŁrare". L.Euler publicŁ ´n 

1729 o noua teorie a muzicii. J. J. Rousseau tipŁreĸte ´n 1764 un 

DicŞionar muzical, care a contribuit ́ n mare mŁsurŁ la explicarea ´n 

cercuri mai largi a problemelor variate ĸi complexe ale muzicii. Ċn 

sf©rĸit, D.Diderot, ´n afarŁ de numeroasele articole ́ n domeniul muzicii 

din Marea Enciclopedie, a scris ĸi publicat ´n 1748 Principii de acusticŁ 

cu aplicaŞie la muzicŁ. 

 

Ä2 ĂMecanicismulòï  

perioada de trecere de la clavecin la ´nceputurile de afirmare a 

pianului  

Ca rezultat a RevoluŞiei franceze de la sf©rĸitul secolului al XVIII-lea 

ĸi a instaurŁrii succesive, aproape ´n toatŁ Europa, a or©nduirii 

burgheze, se ´nregistreazŁ ´n secolul al XIX-lea un mare av©nt al 

formelor culte ale muzicii. Ċntr-adevŁr, statele moderne, av©nd nevoie de 

numeroĸi tehnicieni, funcŞionari ĸi muncitori cu o calificare mai ´naltŁ, 

au fost obligate sŁ dea o mare extindere ´nvŁŞŁm©ntului de toate genurile 

ĸi de toate gradele. Acest ´nvŁŞŁm©nt, ´mpreunŁ cu creĸterea relativŁ a 
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bunei stŁri, ´n special la oraĸe, a dus la o dezvoltare evidentŁ a nivelului 

cultural general ĸi ca urmare, ĸi a necesitŁŞilor artistice ale maselor. 

Ċn aceastŁ vreme, pianul se perfecŞioneazŁ mult. Fabric©ndu-se ´n serie, 

mai cu seamŁ ń forma sa nouŁ ĸi mai puŞin costisitoare, a pianinei, el 

cunoaĸte o rŁsp©ndire vastŁ. OdatŁ cu creĸterea numŁrului celor dornici sŁ 

´nveŞe pianul (at©t ń ´nvŁŞŁm©ntul public, c´t ĸi ń cel particular), apar 

mereu metode noi, precum ĸi caiete de exerciŞii ĸi studii. 

PerfecŞionarea pianului ĸi bogatele sale posibilitŁŞi aduc schimbŁri 

importante, ĸi ´n tehnica acestui instrument. De la tehnica simplŁ, ritmul 

liniĸtit ĸi dinamica moderata de mai ´nainte, pianiĸtii trec la o tehnicŁ 

viguroasŁ, cu o dinamicŁ neobiĸnuitŁ p©nŁ atunci, aĸa cum o impuneau 

acum dramatismul ĸi patosul puternic al sonatelor lui L.v.Beethoven, iar 

mai t©rziu polonezele militare ale lui F.Chopin ĸi rapsodiile sc©nteietoare 

ale lui F.Liszt. Este lesne de menŞionat cŁ odatŁ cu creaŞia lui 

L.v.Beethoven s-a nŁscut ĸi conceptul de Ăpian ï instrument concertisticò, 

adicŁ a artei pianistice capabilŁ sŁ redea o varietate imensŁ de expresie prin 

´mbogŁŞirea paletei timbrale. Astfel, ultimele sonate ĸi concerte a 

compozitorului solicitŁ interpretului o deosebitŁ amploare a sunetului ĸi 

deci ĸi o rezistenŞŁ fizicŁ sporitŁ, angaj©nd tot mai multe funcŞii motrice ĸi 

contribuind astfel la dezvoltarea tehnicii de braŞe care avea sŁ-ĸi gŁseascŁ 

´ntrebuinŞare la maximum ´n muzica pianiĸtilor romantici. Folosirea pe 

´ntreg ambitusul claviaturii a gamelor, arpegiilor ĸi acordurilor, conferindu-

le o amploare nebŁnuitŁ, ´ntrebuinŞarea extremitŁŞilor claviaturii ´n ultimele 

sonate, folosirea figurilor lui Alberti ´n registrul mediu ĸi ´n discant la m©na 

dreaptŁ, tehnica de terŞe, sexte, cvarte ĸi octave, trilul dublu cu 

suprapunerea unei melodii conduse de degetul 5 ĸi alte ´nnoiri, constituie 

tocmai acea tehnicŁ pianisticŁ completŁ care, dupŁ L.v.Beethoven, avea sŁ 

fie preluatŁ de cŁtre F.Liszt ĸi F.Chopin. AceastŁ amplificare a pianisticii a 

atras dupŁ sine necesitatea dob©ndirii din partea pianiĸtilor a unor 

deprinderi motrice superioare ĸi mult mai complexe. 

Din dorinŞa lor legitimŁ de a-ĸi perfecŞiona tehnica, a apŁrut pe 

neobservate preocuparea obsedantŁ de a gŁsi ĂreŞetaò unei independenŞe 

absolute ĸi a cursivitŁŞii degetelor care avea ´nsŁ sŁ degenereze cur©nd ´ntr-

o goanŁ nebunŁ dupŁ virtuozitatea propriu-zisŁ. 

Pedagogia pianului rŁm©ne ´nsŁ ´n urmŁ faŞŁ de cerinŞele vremii. P©nŁ 

´n a doua jumŁtate a secolului al XIX-lea, chiar ĸi mai t©rziu, profesorii de 

pian pledeazŁ ´n continuare pentru limitarea miĸcŁrilor; ei mai predau 

c©ntatul la pian numai prin articularea degetelor ĸi ´ncheieturii m©inii 
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(poignet), ĸi Ăchinuiaiò copiii cu cŁrŞile Şinute sub braŞ sau cu moneda 

aĸezatŁ pe podul palmei, pentru a asigura imobilitatea acestora.  

OdatŁ cu ´nceputurile afirmŁrii pianului apare o pleiadŁ de 

instrumentiĸti preocupaŞi intens de depŁĸirea dificultŁŞilor create de acest 

nou instrument cu clape mai grele. Apare un nou gen muzical, cel al 

studiilor pentru pian (M.Clementi, J.B.Cramer, K.Czerny), destinat sŁ 

stimuleze antrenarea mecanicŁ a pianiĸtilor ore ´n ĸir (unele pasaje av©nd ca 

indicaŞii repetarea lor consecutivŁ de c©te 20 -30- 40 de ori). Scopul acestei 

activitŁŞi  era dob©ndirea agilitŁŞii, forŞei ĸi independenŞei degetelor.  

Sub influenŞa mecanicimului ĸi maĸinismului epocii apar ĸi anumite 

Ăaparate" pentru ´nlesnirea ´nvŁŞŁrii pianului ´n mod rigid, static, limitat 

numai la degete ĸi la m©nŁ. Astfel de aparate au fost aĸa-numitul chiroplast 

al lui Johann Logier (1777ð1846), suportul pentru m©nŁ al lui Fr. 

Christian Kalkbrenner (1785ð1849), ĸi inelele pentru degete ale lui Henri 

Herz (1803 -1888), ĂChirogimnastulò lui Marten (1840) ĸi altele care au 

necŁjit fŁrŁ rost generaŞii ´ntregi de pianiĸti produc©nd adesea accidente 

grave, cum a fost de exemplu cazul lui Robert Schumann. Kalkbrenner, 

renumit pianist ĸi pedagog din acea vreme, arŁta cŁ scopul aparatului sŁu 

era de a da posibilitate elevului sŁ poatŁ exersa ´ndelungat fŁrŁ a trebui sŁ 

g©ndeascŁ la ce c©ntŁ ĸi, mai mult, chiar sŁ poatŁ citi ´n timpul exersŁrii. 

Mai raŞional s-a arŁtat Logier care, a preconizat ĸi el mecanizarea exersŁrii 

la pian, dar a motivat-o prin aceea cŁ elevul, eliberat fiind de grija execuŞiei 

tehnice, sŁ se poatŁ concentra asupra conŞinutului muzical al piesei studiate. 

DacŁ pentru vechiul c©ntat la clavecin, sau pentru muzica pentru pian a 

primilor clasici vienezi, aceste metode statice mai erau suficiente, ele nu 

mai puteau face faŞŁ cerinŞelor complexe ale pianisticii de la L.v.Beethoven 

´ncoace. Ele nu mai corespundeau nici practicii reale a marilor interpreŞi de 

la mijlocul veacului trecut, care c©ntau cu totul altfel dec©t se preda de cŁtre 

profesori ĸi se indica ´n metodele de pian. 

Dar ĸi ´n dezvoltarea tehnicii noi apar exagerŁri, deoarece ´ntre pianiĸtii 

renumiŞi ai timpului are loc o concurenŞŁ de virtuozitate ĸi de bravurŁ, ale 

execuŞiei. Se poate presupune cŁ aceastŁ tendinŞŁ a fost, ´n bunŁ parte, o 

consecinŞŁ a apropierii de muzicŁ a unui numŁr cresc©nd de ascultŁtori cu 

gustul artistic ´ncŁ insuficient format, ca ĸi concesiilor fŁcute acestora de 

cŁtre compozitori ĸi interpreŞi.  

Astfel se explicŁ apariŞia Ăetudei pentru pianò al cŁrei inventator a fost 

Muzio Clementi (1753- 1832), cunoscut ĸi ca Ălegislatorul pianuluiò 

datoritŁ unei serii ´ntregi de reguli stabilite de el referitor la studiul zilnic. 

Ċn concepŞia lui M.Clementi, ĸi mai t©rziu a lui C.Czerny virtuozitatea se 
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poate obŞine, automatiz©nd unele ĸi aceleaĸi miĸcŁri printr-o simplŁ 

repetare la infinit a unor exerciŞii compuse de el ´n acest scop.  

IatŁ, de exemplu, cum expune acest principiu, unul din cei mai valoroĸi 

pedagogi ai secolului XIX-lea ´n prefaŞa la caietul sŁu intitulat Ă40 de 

exerciŞii zilniceò, Carl Czerny (1791-1857), elev al lui L.v.Beethoven ĸi 

profesor al lui F.Liszt, ale cŁrui lucrŁri sunt ĸi astŁzi foarte mult folosite ´n 

´nvŁŞŁm©ntul pianului: ĂNimic nu este mai important pentru artistul 

interpret, dec©t sŁ exerseze dificultŁŞile cele mai des ´nt©lnite, repet©ndu-le 

cu neobositŁ perseverenŞŁ, p©nŁ le stŁp©neĸte complet. Studiile din caiet 

urmŁresc acest scop, iar dacŁ elevul le exerseazŁ zilnic ´n repetarea 

prescrisŁ ĸi sub controlul metronomului, atunci degetele sale vor cŁpŁta 

abilitatea necesarŁ pentru a realiza cu certitudine tot ce ´ĸi poate cineva 

imaginaò. 

Nu au lipsit desigur, ´n aceeaĸi vreme, pedagogi de seamŁ cu alte 

opinii. Printre aceĸtia ´l amentim pe Adolf Kullak (1823ð3802), cu 

lucrarea sa Estetica interpretŁrii la pian, ´n care se fundamenteazŁ metoda 

pe principiul primatului disciplinei ĸi activitŁŞii psihice asupra tehnicii 

mecanice, ilustr©nd legile interpretŁrii prin exemple din literatura clasicŁ a 

pianului. Adolf Kullak pledeazŁ pentru Ăcel mai ´nalt nivel intelectualò al 

interpretului. 

O figurŁ deosebit de proeminentŁ ´n pedagogia ĸi metodica pianului de 

la mijlocul veacului trecut ï de altminteri ĸi ´n alte domenii ale muzicii: 

teorie, compoziŞie, istorie ï a fost belgianul Fran­ois Joseph F®tis 

(1784ð1871), profesor la Conservatorul din Paris, apoi profesor ĸi director 

al Conservatorului din Bruxelles ĸi membru al Academiei belgiene. Ċntre 

multele sale lucrŁri ne intereseazŁ aici cu deosebire Methode des M®thodes 

de piano, apŁrutŁ la Paris ´n 1837. Ċn aceastŁ lucrare, F®tiĸ a ´ncercat sŁ 

facŁ o sintezŁ eclectica a diferitelor principii ĸi metode, adesea 

contradictorii, preconizate ĸi practicate pe atunci ´n ´nvŁŞŁm©ntul pianului. 

Ċn aceastŁ sintezŁ, el insista, ´ntocmai ca ĸi Adolf Kullak, asupra atenŞiei pe 

care ´nvŁŞŁm©ntul trebuie sŁ o acorde cu precŁdere conŞinutului muzical al 

lucrŁrilor studiate, ´naintea aspectelor de virtuozitate. DatoritŁ lui F.Fetis a 

cŁzut ĸi ultima limitare ce mai exista ´n utilizarea degetului mare: 

excluderea lui de la acŞionarea clapelor negre. 

Ċn acelaĸi sens cu F.Fetis, adicŁ ´n contradicŞiicu instruirea care 

urmŁrea, ´n primul r©nd, virtuozitatea, s-a manifestat un alt renumit 

pedagog-pianist francez, Antoine Fran­ois Marmontel (1816ð1898), 

prin cartea sa L'Art classique et moderne du piano, apŁrutŁ ´n 1876. Aceĸti 

muzicieni au intuit tendinŞele epocii posterioare, au stabilit niĸte idei noi 
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care ´n viitor vor sta la baza concepŞiilor metodice noi, dar p©nŁ acum 

influenŞa mecanicismului rŁm©ne ´ncŁ foarte mare. 

 

 

Ä3 Curentul anatomo ï fiziologic ´n metodica predŁrii pianului 

(sf©rĸitul sec. al XIX -lea, ´nceputul sec. al XX-lea) 

O nouŁ orientare a pianisticii din a doua jumŁtate a sec.al XIX -lea ĸi 

de la ´nceputului sec. al XX-lea este influenŞatŁ de opera genialŁ ĸi de 

exemplul viu a celor doi mari compozitori ĸi pianiĸti ï F.Liszt ĸi 

F.Chopin. 

Modul ´n care tehnica pianului se ´nvŁŞa ĸi se practica p©nŁ ´n a doua 

jumŁtate a secolului al XIX-lea nu mai corespundea cerinŞelor noi. Intr-

adevŁr, prin metodele statice ce se mai practicau, pianiĸtii erau lipsiŞi 

de ajutorul pe care ´l reprezenta greutatea braŞului ĸi forŞele 

musculaturii dorsale, pe care ´l cerea creaŞia pentru pian, tot mai 

masivŁ ĸi mai orchestralŁ. Ċncercarea de a reda aceastŁ muzicŁ numai prin 

puterile slabe ale degetelor ĸi cel mult ale m©inii p©nŁ la ´ncheieturŁ a 

provocat adesea la pianiĸti constr©ngeri fizice grave. 

DificultŁŞile deveniserŁ cu at©t mai mari cu c©t generalizarea 

mecanicii engleze ĸi a dublului eĸapament mŁriserŁ cu aproape de trei ori 

forŞa necesarŁ acŞionŁrii unei clape faŞŁ de aceea cerutŁ mai ´nainte de 

mecanica germanŁ sau vienezŁ. Creĸterea forŞei de atac, pe care o reclama 

noua construcŞie, devenise necesarŁ tocmai pentru a se obŞine volumul 

sonor si timbrul bogat proprii pianului modern ĸi cerute acum ́ n 

interpretare. 

ReacŞia faŞŁ de insuficienŞa ´nvŁŞŁm©ntului pianului, ĸi mai ales de 

modul de predare din aceea perioadŁ, nu ´nt©rzie sŁ se producŁ. Primul 

care a dat semnalul a fost Ludwig Deppe ´n lucrarea sa ĊmbolnŁvirea 

braŞului la pianiĸti (1885), urmatŁ de cercetŁrile altor pedagogi ĸi ale 

unor medici cu preocupŁri muzicale.  

Astfel, pornind de la studiul amŁnunŞit al anatomiei ĸi fiziologiei 

braŞelor, c©Şiva oameni de ĸtiinŞŁ remarcabili au decretat ï cŁtre sf©rĸitul 

secolului al XIX-ea ĸi ´nceputul secolului al XX-lea ï libertatea absolutŁ 

al aparatului pianistic, depŁĸind astfel toate regulile vechi ĸi anume; 

m©na liniĸtitŁ, braŞul liniĸtit, degetele excesiv ridicate etc. 

Din aceste constatŁri porneĸte la sf©rĸitul secolului al XIX -ea un 

curent pedagogic, din nou exagerat, ĸi anume ĸcoala anatomo-

fiziologicŁ, reprezentatŁ ĸi susŞinutŁ mai cu seamŁ ´n ŞŁrile germane de 

doctorul Friedrich Steinhausen (1859 - 1910) (ĂBazele fiziologice ale 



 28 

tehnicii instrumentaleò, ĂGreĸelele fiziologice ´n tehnica c©ntului la pian ĸi 

schimbŁrile structurale ale acestei tehniciò) ĸi Rudolph Maria Breithaupt 

(1873 -1945), (ĂTehnica naturalŁ a pianuluiò, ĂBazele tehnicii pianuluiò, 

ĂStudii practiceò ĸi ĂExerciŞii practiceò), care, prin cercetŁrile ĸi lucrŁrile 

lor au cŁutat sŁ fundamenteze pe baze ĸtiinŞifice ceea ce pianistica 

romanticŁ cerea ´n practicŁ ĸi anume necesitatea cultivŁrii unei tehnici 

complete, diferenŞiate ĸi a totalei relaxŁri fizice ´n faŞa instrumentului. 

De la ei ´ncoace se poate vorbi despre Ăo ĸcoalŁ a braŞelorò ´n care 

aparatul pianistic este privit ca un tot unitar, a cŁrei orientare este 

Ă´ntrareaò sau ĂcŁdereaò sa liberŁ ĸi naturalŁ fŁrŁ reŞinere ´n claviaturŁ. 

Analiz©nd cu minuŞiozitate gestica pianistului, din dorinŞa febrilŁ de 

a-ĸi argumenta tezele, aceĸti teoreticieni i-au exagerat ´nsŁ ´ntr-at©ta 

rolul, ´nc©t au ajuns sŁ o priveascŁ ca o premisŁ a procesului de 

interpretare. Cu alte cuvinte, leg©nd ´n mod simplist modul de atac cu 

rezultanta sonorŁ, ei au plasat emiterea tonului la periferia conĸtiinŞei, 

´ntr-o totalŁ independenŞŁ faŞŁ de sfera auditivŁ.  

Curentul anatomo ï fiziologic pune temporar stŁp©nire pe metodica 

pianului, fŁc©nd sŁ se resimtŁ influenŞa epocii, a materialismului 

mecanicist care invadeazŁ ĸtiinŞele, filosofia ĸi artele. Urm©nd un 

materialism vulgar, ĸcoala metodicŁ menŞionatŁ vede drumul c©ntatului la 

pian aproape numai ´n mecanica elementelor anatomo-fiziologice ale 

corpului, pe care vrea sŁ o facŁ raŞionalŁ.  

Ċn continuare, mari pedagogi, dintre care amintim pe Marie Jaell, 

Leschetitzky, Karl Leimer, iar mai t©rziu pe A.Cortot, A.Casella, 

K.A.Martienssen, M.Long ĸi H.G.Neuhaus, readuc metodica pianului pe 

calea cea justŁ. ReŞin©nd din ĸcoala anatomo-fiziologicŁ principiul 

utilizŁrii tuturor surselor de putere ĸi de energie ale corpului, preconiz©nd 

totodatŁ evitarea cheltuirii lor inutile, toŞi aceĸtia ´mbogŁŞesc metodica 

pianului, ´n primul r©nd, cu ideea esenŞialŁ a primatului g©ndirii. Apoi ei 

aduc importantele concepŞii despre auzul interior ĸi auto-ascultare, despre 

´nsemnŁtatea deosebitŁ a Ătonuluiò ´n ´nŞelesul sunetului de calitate ĸi 

despre necesitatea creŁrii la elevi a imaginilor muzicale ĸi a luŁrii ´n 

considerare a conŞinutului de idei al pieselor studiate. 
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Ä4  ķcoala psihologicŁ ï ĸcoala pianisticŁ contemporanŁ  

(K.A.Martienssen ï fondatorul  ĸcolii) 

 

Ċn locul automatismului lipsit de g©ndire care a caracterizat (´n cea 

mai mare parte) metodica pianului din secolul al XIX-lea, ´n locul 

concepŞiei anatomo-fiziologice rŁsp©nditŁ la ´nceputul secolului al XX-

lea, ĸi-a croit drum ´nŞelegerea pentru rolul primordial al conĸtiinŞei ´n 

c©ntatul la pian, precum ĸi a ´nsemnŁtŁŞii auzului muzical ð auzul fizic 

ĸi auzul interior ð ĸi necesitatea educŁrii lui. 

Primele tendinŞe de a concepe centrii motori ca fiind coordonaŞi de 

cŁtre psihic, le ´nt©lnim la ĸcoala pianisticŁ rusŁ. Astfel fraŞii Nicolae ĸi 

Anton Rubinĸtein, Leschetitzky ĸi Essipova au ´ndrumat generaŞii ´ntregi 

de elevi ´n spiritul muncii psihice intelectuale ´nfier©nd cu toatŁ forŞa 

tendinŞele fiziologiste. 

Un punct de vedere poate extrem ´n opoziŞia sa faŞŁ de concepŞiile 

mecano-anatomo-fiziologice l-a exprimat pedagogul german Beate 

Ziegler ´ntr-o lucrare apŁrutŁ ´n 1928. Ea demonstreazŁ cŁ sunetul 

ideal nu se obŞine pornind de la miĸcare, ci de la auzul interior, de la 

trŁirea intensivŁ a sunetului, dupŁ care se produc de la sine miĸcŁrile 

cele mai juste ´n c©ntat. 

Karl Leimer ´ĸi rezumŁ metoda prin cuvintele: ĂTehnica pianului este 

un produs al muncii cerebraleò, continu©nd: ĂaceastŁ observaŞie este de 

mult cunoscutŁ totuĸi ea este ´ncŁ prea puŞin folositŁ ´n ´nvŁŞŁm©nt, iar 

elevii sunt prea puŞin educaŞi sŁ se concentreze asupra studiuluiò. Apoi, 

K.Leimer spune: ĂDupŁ pŁrerea mea, factorul cel mai important ´n 

studiul muzicii este acela de a te asculta cu simŞ autocritic. A exersa la 

pian multe ore, fŁrŁ a asculta cu atenŞie fiecare notŁ c©ntatŁ, este timp 

pierdutò
4
. 

Pianistul, compozitorul ĸi pedagogul italian Alfredo Casella (1883-

1947) fŁrŁ a se referi ´n mod expres la concepŞiile anatomo-fiziologice, 

spune cŁ Ăel nu vede bine necesitatea cunoaĸterii anatomiei braŞului ĸi a 

m©inii, aĸa cum e susŞinutŁ ´n unele tratate pianisticeò
5
. In continuare, 

A.Casella afirmŁ cŁ tehnica pianului nu este rezultatul inconĸtient al 

vreunui membru al corpului, ci urmarea unei activitŁŞi psihice. Oric©t ar 

fi tempoul de rapid ĸi oric©t de mare numŁrul de note care trebuie 

c©ntate ´ntr-o perioadŁ datŁ, fiecare din ele trebuie sŁ fie oarecum 

                                                 
4
 Citat dupŁ Solomon G., Metodica predŁrii pianului, Bucureĸti, 1966, p.36-37 

5
 Ibidem  
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ĂfiltratŁ" prin creier. Casella mai observŁ, pe bunŁ dreptate, cŁ executarea 

la pian, pe l©ngŁ faptul cŁ este o activitate cerebralŁ, mai este ĸi una 

moralŁ. Prin aceasta el ´nŞelege ´ncredere ´n sine, calm ĸi perseverenŞŁ. 

Marie Jaell (1846ð1925), o renumitŁ pianistŁ ĸi pedagog francez, ´n 

cartea sa L'Intelligence et le Rythme dans Ies Mouvements Artistiques, 

menŞioneazŁ cu o insistenŞŁ remarcabilŁ legŁtura c©ntatului fiecŁrei note 

cu activitatea g©ndirii muzicale. Marie Jaell aratŁ, de asemenea, intima 

legŁturŁ care existŁ ´ntre ĸtiinŞŁ ĸi artŁ: ĂDacŁ arta pare astŁzi o forŞa 

misterioasŁ, aceasta se ´nt©mplŁ pentru cŁ ea este consideratŁ 

independent de ĸtiinŞa care este destinatŁ sŁ-i arŁte complexitatea 

ascunsŁ. Pe mŁsurŁ ce ĸtiinŞa va dezvŁlui secretul miĸcŁrilor artistice, se 

va recunoaĸte cu tot mai multŁ evidenŞŁ identitatea ĸtiinŞei cu artaò
6
. Ċn 

acest sens dezvoltarea psihologiei (ĸtiinŞŁ despre suflet) contribuie la 

dezvoltarea noului curent ´n metodica artei pianistice. 

Un punct de vedere nou ĸi interesant ´n conexiune cu metodica 

pianului ´l aduce pianistul ĸi pedagogul german Carl Adolf 

Martienssen_(1881-1955). Acesta a fundamentat pedagogia pianului pe 

c©teva principii deosebit de importante de care actuala generaŞie de 

pedagogi ai acestui instrument nu poate face abstracŞie. Acestea sunt: 

ĂĊnvŁŞatul creator al pianuluiò, ĂComplexul copilului minuneò, ĂAuzul 

creatorò, ĂGreĸita fundamentare a tezelor lui Tetzelò, ĂFuncŞia artisticŁ a 

tehnicii instrumentaleò, ĂNecesitatea cultivŁrii activitŁŞii motriceò, 

ĂUnitatea psiho-fizicŁ a aparatului pianisticò.  

Ċn cele ce urmeazŁ vom comenta unele din aceste premise ´n parte, ele 

av©nd o uriaĸŁ ´nsemnŁtate ´n orientarea pianisticii contemporane. 

Ċn cartea sa ĂĊnvŁŞatul creator al pianuluiò K.Martienssen, ́ n 

analogie cu tipurile temperamentale ĸi desigur influenŞat de acestea, 

clasificŁ pianiĸtii ´n trei tipuri muzicale fundamentale denumite de el: tipul 

static, tipul extatic ĸi tipul expansiv. Cu o terminologie mai obiĸnuitŁ, 

K.Martienssen clasificŁ aceste tipuri muzicale conform stilurilor clasic, 

romantic ĸi expresionist. Precum tipul temperamental determinŁ, ´n mare 

mŁsurŁ, comportarea omului faŞŁ de mediu, astfel tipul Ămuzicalò ï cum 

´l defineĸte K.Martienssen ï ar determina, ´n mare parte, comportarea 

pianistului ï elev sau artist ï ´n studiu sau interpretare. Din punct de 

vedere pedagogic, credem util sŁ adŁugŁm cŁ existenŞa diferitelor tipuri 

muzicale pune ´n faŞa profesorului sarcini dificile, ĸi ´n acelaĸi timp, 

contradictorii. Pe de o parte, profesorului ´i revine sarcina de a stabili 

                                                 
6
 Ibidem  
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cŁrui tip muzical ´i aparŞine elevul ĸi, bazat pe aceastŁ cunoaĸtere, sŁ 

foloseascŁ particularitŁŞile respective spre dezvoltarea lui optimŁ. Pe de 

altŁ parte, lupt©nd ´mpotriva unei eventuale hipertrofii a acestor 

particularitŁŞi, profesorul trebuie sŁ protejeze elevul de unilateralitate ´n 

´nvŁŞarea ĸi exprimarea muzicii. ĊnsŁ profesorul aparŞine el ´nsuĸi unui 

anumit tip muzical. Este, deci, de datoria lui sŁ se analizeze ĸi sŁ se 

cunoascŁ mai ́ nt©i pe sine ´nsuĸi ´n aceastŁ privinŞŁ, pentru a se feri de 

unilateralitate ´n munca sa pedagogicŁ, precum ĸi in aprecierea elevilor 

sŁi.  

ĂComplexul copilului-minuneò. Conceptul de complex al copilului-

minune a fost creat de K.Martienssen spre a ilustra mai plastic teoria sa 

privitoare la primatul auzului intern, al sferei auditive ´n procesul 

interpretŁrii. Av©nd ´n vedere cŁ la un copil-minune (este dat, de exemplu, 

micul Mozart), auzul intern se dezvolta ´naintea deprinderilor motrice 

ĸi determinŁ chiar funcŞionarea lor, K.Martienssen generalizeazŁ aceastŁ 

calitate preŞioasŁ a geniilor precoce ĸi o considerŁ necesarŁ ca premisŁ 

fundamentalŁ ´n elaborarea actului interpretativ ´n general. Astfel 

mecanismul acestui proces trebuie sa aibŁ ´n mod natural urmŁtorul aspect 

(vezi Figura 1): 

 
Figura 1 

Mecanismul procesului de interpretare a muzicii  

(dupŁ K.A.Martienssen) 

DupŁ K.Martienssen, este important cŁ pe primul plan al conĸtiinŞei sŁ 

plaseze dealul sonoritŁŞii realizat ´n sfera auditivŁ, corelat cu controlul strict 

al realizŁrii lor sonore. Astfel, sŁgeata de mai sus indicŁ rolul corector al 

percepŞiei auditive la sf©rĸitul procesului descris. 

In ceea ce priveĸte centrii motori, aceĸtia trebuie sŁ rŁm©nŁ ´ntotdeauna 

la periferia conĸtiinŞei ĸi nu ´n prim plan. Gestul ´n sine este important 

pentru pianist doar at©ta timp c´t el nu cunoaĸte digitaŞia instrumentului sau 

doreĸte sŁ-ĸi dezvolte prin exerciŞii speciale anumite funcŞii motrice. 

Orientarea ´n  exclusivitate asupra miĸcŁrilor duce cu sine, ́ n mod fatal, la 

Centrii motori Claviatura (sunet) Sfera auditivŁ 

Iar ´n cazul redŁrii unui text: 

Sfera 

vizualŁ 

Sunet Sfera 

auditivŁ 
 

Centrii 

motori 
 



 32 

anihilarea posibilitŁŞilor de concepŞie cerebralŁ, anticipativŁ a tonului. O 

astfel de procedurŁ eronatŁ ´nt©lnitŁ din pŁcate ´n practicŁ at©t ´n studiu ĸi 

interpretare, c´t ĸi ´n citirea la prima vedere, s-ar putea reduce la urmŁtoarea 

schemŁ (vezi Figura 2): 

 

 

 

 

Figura 2 

ProcedurŁ eronatŁ a procesului de interpretare  

(dupŁ K.A.Martienssen) 

Din aceastŁ ´nlŁnŞuire sa observŁ lesne cŁ doar sfera auditivŁ, fiind 

situatŁ la sf©rĸitul lanŞului va putea doar constata rezultatul sonor, iar 

corectura eventualŁ ar fi tardivŁ (´nt©rziatŁ). Din cele expuse mai sus, 

rezultŁ necesitatea dezvoltŁrii auzului elevului ´naintea ´nceperii studiului 

propriu-zis la instrument. Un copil ĸcolit greĸit, ´n acest sens, nu are 

deprinderea de a trece informaŞia vizualŁ prin filtrul sferei auditive ĸi 

adoptŁ cea mai comodŁ soluŞie, execut©nd cu rapiditate textul citit fŁrŁ sŁ-ĸi 

dea osteneala de a realiza un ideal sonor. 

Un alt pericol al acestei nereuĸite ĸcolarizŁri este fiziologismul, adicŁ 

orientarea atenŞiei tocmai asupra miĸcŁrii ´n sine, procedeu pe c©t de util la 

´nceputul studiului instrumentului, pe at©t de vŁtŁmŁtor drept consecinŞŁ. 

De aceea, chiar din primele lecŞii instrumentale, c©nd se recurge la 

explicarea miĸcŁriilor ĸi poziŞiilor, acestea trebuie sŁ fie concepute ĸi elela 

r´ndul lor, drept expresie, a materialului sunetelor formate ´n auzul intern. 

 Ċn altŁ lucrare a sa Ă Auzul creatorò, K.Martienssen concepe auzul 

intern ca o rezultatŁ creatoare ce ´nglobeazŁ ĸase elemente distincte 

indispensabile fiecare ´n parte pentru integritatea ĸi stabilitatea acestuia. 

VoinŞa de sunet. Este vorba de capacitatea de a indica sau recunoaĸte 

orice sunet din scara muzicalŁ, fŁrŁ nici un reper, aptitudine ce o numim ´n 

vorbirea curentŁ auz absolut. El nu aduce posesorului nici un avantaj de 

ordin artistic, ci este doar o facultate care uĸureazŁ, bine´nŞeles, procesul 

dezvoltŁrii auzului intern ĸi al maturitŁŞii auzului armonic, polifonic. 

VoinŞa de sonoritate. AceastŁ voinŞŁ exprimŁ tocmai capacitatea 

interpretului de a pre-concepe cerebral orice sunet ce trebuie emis, cu 

scopul de a-l realiza cu ajutorul unui sens expresiv precis, la nivel de 

imagine artisticŁ. Acest element al voinŞei creatoare este absolut de 

necompensat. DacŁ cel ce nu posedŁ auz absolut va ´nt©mpina greutŁŞi ´n 

ceea ce priveĸte precizia imaginŁrii sau recunoaĸterii ´nŁlŞimii unui sunet 
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 vizualŁ 
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(un fenomen firesc), cel ce nu poate crea o reprezentare ´n conĸtiinŞŁ a 

calitŁŞii tonului ce urmeazŁ a fi emis ´n complexitatea sa dinamico-timbralŁ, 

acela este departe de ´nŞelegerea justŁ a procesului de expresie muzicalŁ. 

VoinŞa de linie sau frazare este o altŁ laturŁ importantŁ a auzului 

intern. Muzica, fiind o arta succesivŁ, ´n cazu c´nd (melodia nu se aude dintr-

odatŁ), ea trebuie prezentatŁ ascultŁtorilor ´ntr-un anumit fel, deci se impune 

ante-construcŞia ei cerebrala. 

Fraza ĸi perioada muzicalŁ nu sunt altceva dec©t expresia unor multiple ĸi 

variate stŁri de spirit dinamice, deci ele nu pot fi plane ĸi uniforme (caracterul 

frazei este sinuos). ConstrucŞia arhitectonicŁ a frazei, cu topica ei complexŁ 

trebuie sŁ fie realizatŁ la pian abia dupŁ organizarea prealabila cu ajutorul 

auzului intern, adicŁ doar dupŁ ce sensul celor exprimate este sesizat clar ´n 

mintea executantului. 

Este o operaŞie pretenŞioasŁ ĸi dificilŁ, dar numai ea asigurŁ nivelul artistic 

corespunzŁtor; de aceea principiile frazŁrii corecte se ´nvaŞŁ odatŁ cu primele 

noŞiuni de tehnicŁ instrumentalŁ. 

VoinŞa de ritm. H.Von Bulov spune: ĂIm anfang wahr der Rlthmusò (la 

´nceput a fost ritmul). Problema ritmului este esenŞialŁ care cere o atenŞie 

deosebitŁ ´n instruirea pianisticŁ. Lipsa ritmicitŁŞii conĸtiente se resimte c©te 

odatŁ chiar ĸi la unii pianiĸti formaŞi. VoinŞa de ritm trebuie sŁ se simtŁ ´n toatŁ 

pulsaŞia muzicii, care, ´n cazul lipsei sale, se pierde din conŞinutul emoŞional. 

VoinŞa de formŁ. Este ́ n mŁsurŁ egalŁ, foarte importantŁ conceperea 

structurii arhitectonice a operei muzicale, evit©nd pericolul de supraapreciere a 

detaliilor. Numeroĸi pianiĸti, ´nzestraŞi cu o mŁiestrie tehnicŁ remarcabilŁ 

reuĸind sŁ realizeze efecte ĸi sonoritŁŞi deosebite, pasagii strŁlucitoare, se ĂrŁtŁcescò 

´n frumuseŞea acestor amŁnunte, ceea ce nu le permite de a concepe global ĸi 

prin urmare de a transmite adecvat mesajul muzical ascultŁtorului. Impresia de 

inglobare a piesei, conceputŁ drept linie evolutivŁ de la ´nceputul ei p´nŁ la 

sf©rĸit, nu se realizeazŁ dec©t prin perfecta cunoaĸtere a formei ĸi profunda 

interiorizare a sensurilor muzicii executate. 

VoinŞa de recreare a operei muzicale. Acest tip de voinŞŁ sintetizatŁ este 

ĸi cea mai importantŁ ca aspect al finalitŁŞii interpretŁrii, cŁci cu ajutorul ei se 

poate realiza imaginea muzicala sugeratŁ de compozitor, pornind de la 

semnele grafice ale textului. 
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Ä5 ExtremitŁŞi ´n practica actualŁ de predare a pianului 

Ċn urma parcurgerii celor mai importante orientŁri ce au survenit de-a 

lungul dezvoltŁrii artei pianistice ĸi pedagogiei pianului, considerŁm cŁ este 

necesar sŁ semnalŁm un fenomen caracteristic pedagogiei instrumentale 

contemporane. Se menŞioneazŁ existenŞa unor metode extremiste ĸi 

unilaterale ´n predare, care, din nefericire, manifestŁ corespondenŞe 

distincte ´n etapele istorice de evoluŞie ale ĸtiinŞei c©ntului ĸi predŁrii 

pianului. Ob©rĸia lor se aflŁ ´n lipsa capacitŁŞii, de cuprindere ´n totalitate a 

actului pedagogic ´n primatul intuiŞiei faŞŁ de cultura de specialitate.  

Tehnicismul. Categoria, de unilateralitate cea mai rŁsp©nditŁ, este 

tehnicismul. Cei ce se ´nscriu ï cu sau fŁrŁ voia lor ï ´n aceasta categorie, 

doresc sŁ dezvolte la maximum o motricŁ c´t mai perfecta, la elev. Nimic 

nociv p©nŁ aici. De obicei ´nsŁ tehnicismul ´mbracŁ douŁ forme extreme, 

ambele dŁunŁtoare dezvoltŁrii psiho-fiziologice a elevului. Este vorba de 

mecanicism ĸi de anatomofiziologizm.  

La mecanicism ajung cei ce sunt ´ntr-at©t de preocupaŞi de 

antrenamentul degetelor, de ´ntŁrirea ĸi de agilizarea acestora, ´nc©t ´n afara 

respectŁrii unor norme tehniciste, pentru ei nu conteazŁ dec©t numŁrul de 

repetiŞii, numŁrul de ore cheltuite ´n faŞa pasagiilor, reduc©nd toate 

opusurile la ansamblarea unor pasagii mai mult sau mai puŞin dificile, care 

cer Ărezolvare tehnicŁò. Este clar cŁ ´ntr-un astfel de sistem pedagogic, 

g©ndirea, afectivitatea, creativitatea auditivŁ interioarŁ nu-ĸi gŁsesc locul 

fie cu bunŁ ĸtiinŞŁ, fie fiind eliminate de urmŁrirea acerbŁ a perfecŞionŁrii 

motrice ´n sine. 

La anatomofiziologism ajung cei pentru care importante ´n c©ntatul la 

pian sunt grafia gesticii, ´n general, ĸi articulajului, ´n special. Pornind de la 

premisa salutarŁ dezinvolturii aparatului pianistic aceĸti profesori ajung la 

un balet de gesturi pe clape, corel©nd, ´n mod simplist, gesturi anume, cu 

efecte sonore scontate anume, ignor©nd sau scŁp©nd din vedere conducerea 

ĸi controlul auditiv intern. 

Afectivismul. Foarte rŁsp©ndit este ĸi acest gen de instruire, am zice 

dupŁ Ăurecheò, bazat doar pe un elan expresiv impulsionat de temperament 

ĸi lipsit de un aport raŞional consistent. Ceea ce lipseĸte celor ce se includ ´n 

aceastŁ categorie este profesionalismul. Neposed©nd o culturŁ profundŁ de 

specialitate, nefiind informaŞi ´n privinŞa discografiei existente, ĸi adesea 

lipsindu-le ĸi capacitatea superioarŁ de selecŞie pentru o informare auditiva 

de calitate, aceĸti profesori nu sesizeazŁ sensul ad©nc al noŞiunii de stil ´n 

interpretare ĸi drept consecinŞŁ, ´ĸi desfŁĸoarŁ activitatea ï ´n ciuda 

ĂexpresivizŁriiò uneori p©nŁ la refuz a discursului muzical, pe baze 
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diletante. Elevii astfel formaŞi c©ntŁ, ´ntr-un fel, cu ĂsimŞireò, dar rŁm©n 

pentru totdeauna ´n afara expresivitŁŞii propriu-zise a discursului muzical.  

RaŞionalismul. O altŁ categorie de profesori de pian practicŁ predarea 

´n exclusivitate teoreticŁ, raŞionalŁ, unde totul este judicios explicat, 

argumentat; se comparŁ ediŞii numeroase, se asculta multe versiuni 

interpretative ale pieselor studiate. Ora de pian se transforma, aĸadar, mai 

mult ´ntr-o orŁ de istoria muzicii, de forme, armonie ĸi chiar teorie a 

muzicii. Adeseori cei, ce practicŁ o astfel de predare, posedŁ o logoree 

dezvoltatŁ (creĸtere patologicŁ a ritmului ĸi debitului vorbirii; flux 

precipitat de cuvinte, scris greĸit), ĸi se dedicŁ cu voluptate unei peroraŞii 

perpetue. Ċn majoritatea cazurilor, este exclusŁ exemplificarea vie la 

instrument, aceastŁ activitate fiind ignoratŁ ´n sfera lor de preocupare. 

Repertoriul pianistic nu este privit sub aspect concret instrumental, ci la un 

nivel muzicologic, ´nc©t elevii sunt puĸi ´n situaŞia de a pŁtrunde ´n 

subtilitŁŞile tehnice, dupŁ posibilitŁŞile individuale. RaŞionaliĸtii, reduc©nd 

aĸadar totul la teoretic ĸi general, nu numai cŁ exclud adevŁrata muzicŁ din 

predare, dar se plaseazŁ din ce ´n ce mai mult ´n afara realitŁŞilor concreta 

pianistice (pe care le ĸi ignorŁ ´n toate datoritŁ faptului cŁ ´n general nu sunt 

practicieni). 

Psihologismul pur. Ċn fine, se cuvine a menŞiona ĸi pe cei care, 

cunosc©nd mecanismul psiho-auditiv al interpretŁrii, cu toate cŁ posedŁ 

adesea pregŁtire foarte bunŁ, minimalizeazŁ dezvoltarea corespunzŁtoare, 

diferenŞiatŁ a deprinderilor tehnice, lŁs©nd aspectul de o importanŞŁ majorŁ 

aproape la voia ´nt©mplŁrii. Este cazul celor cu experienŞŁ solisticŁ mai 

modestŁ, care se limiteazŁ la aspectele exterioare ĸi marginale ale conturŁrii 

discursului pianistic, necunosc©nd ´n profunzime la modul concret 

problemele tehnice ĸi solicitŁrile fiziologice, cŁrora elevul pianist trebuie sŁ 

corespundŁ. RŁm©n©nd la suprafaŞa fenomenului interpretŁrii, aceĸti 

profesori nu vor forma niciodatŁ adevŁraŞi instrumentiĸti cu o tehnica 

suficient de dezvoltatŁ pentru a continua studiile muzicale superioare. 

Pianistul actual, baz©ndu-se pe cuceririle metodicii contemporane ( ´n 

cazul integrŁrii, ´mbinŁrii armonice ĸi sintetizŁrii tuturor curentelor 

metodice), trebuie sŁ se foloseascŁ productiv de toate mijloacele metodice, 

duc©nd astfel arta pianisticŁ la culmile cele mai ´nalte. 
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TEMA IV  PIANIķTIïPEDAGOGI RENUMIŝI ķI PRINCIPIILE  

LOR DIDACTICE  

Ä1 Abordarea problemelor pianistice ´n activitatea muzical-

pedagogicŁ a lui M.Clementi, F.Chopin, F.Liszt, D.Lipatti  

 

ĂMuzica este un lucru gravò. 

ĂNu vŁ serviŞi de muzicŁ, ci serviŞi-oò. 

ĂAdevŁrata ĸi marea muzicŁ ´ĸi depŁĸeĸte timpul...ò. 

ĂMuzica trebuie sŁ trŁiascŁ sub degetele noastre, 

 sub ochii noĸtri, ´n inima ĸi mintea noastrŁ 

 cu tot ceea ce noi putem sŁ-i aducem ca ofrandŁ.  

Dinu Lipatti 

MUZIO CLEMENTI (1753 -1832) Fondarea ĸcolii engleze este legatŁ 

de numele lui M. Clementi (de origine italianŁ)  renumit compozitor, 

interpret virtuoz, profesor. De la 15 ani a trŁit ĸi a activat ´n Anglia. 

M.Clementi ĸi discipolii sŁi, printre care au fost Jean-Baptiste Cramer, John 

Field, se deosebeau prin tehnica uimitoare. M.Clementi se considerŁ 

inventatorul Ăetudei pentru pianò ĸi este supranumit Ălegislatorul pianuluiò, 

datoritŁ unei serii ´ntregi de reguli ´ntocmite referitor la studiul zilnic.  

Drept bazŁ pentru dezvoltarea tehnicii M.Clementi folosea exerciŞiile ĸi 

studiile, dezvolt©nd la elevi diverse calitŁŞi pianistice cum ar fi forŞa, 

puterea, agerimea degetelor. M.Clementi ´ncepea instruirea cu exerciŞiile 

pentru toate cinci degete. Elevul aranja m©na pe cinci clape: m©na dreaptŁ 

pe o octavŁ, cea st©ngŁ ï pe alta, apoi c©nta ´n tempo rar cu o dinamicŁ 

evidenŞiatŁ, ridic©nd degetele energic ĸi lovind clapele corespunzŁtoare. 

DupŁ acestea exerciŞii erau studiate trilurile, notele duble, octavele ĸi alte 

formule tehnice. Exersarea avea loc sistematic ĸi ´n timp ´ndelungat. Ċn 

concepŞia lui M.Clementi virtuozitatea se poate obŞine automatiz©nd unele 

ĸi aceleaĸi miĸcŁri printr-o simplŁ repetare la infinit a unor exerciŞii 

compuse de el ´n acest scop. Pe l©ngŁ avantajele ĸcolii lui Clementi, se 

observŁ ĸi dezavantaje ´n sfera predŁrii. Astfel, exersarea ´ndelungatŁ trecea 

treptat ´n proces pur mecanic. Lucrul elevului era apreciat nu dupŁ calitatea 

lucrului efectuat, ci dupŁ cantitate.  

Pe parcursul vieŞii M.Clementi a scris peste o 100 de sonate, dar cel 

mai important, un numŁr mare de exerciŞii tehnice ĸi studii ce ne reflectŁ 

ideea despre principiile sale metodice. Ċn prezent cel mai des se foloseĸte 

culegerea alcŁtuitŁ de 29 de studii ĂGradus ad Parnassumò redactate de 

Karl Tausig. Studiile lui, ´n general sunt menite  pentru dezvoltarea tehnicii 

Ăaparatului micò (degetele) al pianistului ĸi au la bazŁ diverse formuli 
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tehnice de obicei care se repetŁ pe loc sau ´n secvenŞe. Se ́ nt©lnesc exerciŞii 

recomandate pentru dezvoltarea degetelor 4 ĸi 5. 

FRANZ LISZT (1811-1886).  La muzicienii de la sf©rĸitul secolului al 

XIX -lea, care trŁiserŁ fenomenul pianistic Liszt, a existat o tendinŞŁ 

constantŁ de a teoretiza ĸi de a cuprinde ´ntr-un sistem ceea ce F.Liszt 

crease spontan. Arta sa instrumentalŁ a izbucnit ca dintr-un izvor viu ĸi 

desigur cŁ Liszt ĸi-a pus o serie de probleme, le-a soluŞionat ´n felul sŁu, 

dar explicarea ĸi generalizarea lor au fŁcut-o cei care l-au urmat. El a creat 

fŁrŁ sŁ explice, iar teoreticienii au explicat fŁrŁ sŁ creeze. 

IntenŞiile de muzicŁ delicatŁ, de ornamenticŁ filigranatŁ, aveau nevoie 

de degete agere, uĸoare, de un tuĸeu delicat ĸi de braŞe liniĸtite. Tehnica 

muzicii clasice, fundamentatŁ mai mult pe game ĸi pe arpegii ĸi mai puŞin 

pe sonoritŁŞi ample, facturŁ acordicŁ ĸi utilizarea registrelor ´ndepŁrtate ale 

pianului, ducea la formarea unui pianist Ăde tip clasicò. OdatŁ cu apariŞia 

lui F.Liszt, cu pianele de ĸapte octave ĸi jumŁtate, cu sonoritŁŞi mari, cu o 

mecanicŁ ce se lasŁ ´nvinsŁ mai greu, tocmai pentru a putea determina 

sonoritŁŞi mai mari, cu alte cuvinte tehnica Ăpianistului clasicò nu mai putea 

fi satisfŁcŁtoare. Muzica lui F.Liszt cerea participarea greutŁŞii ´ntregului 

braŞ, ĸi tot adatŁ mobilitatea braŞelor (care trebuia sŁ se miĸte dintr-o parte 

´ntr-alta a pianului cu o mare iscusinŞŁ), o forŞŁ considerabilŁ a aparatului 

pianistic ĸi foarte multe funcŞii noi, miĸcŁri pe care pianistica veche nu le 

cunoscuse. Putem spune cŁ tot ceea ce era interzis p©nŁ la F.Liszt a fost 

permis, de arta pianisticŁ dupŁ apariŞia acestui compozitor. Din mŁrturiile 

ce ne-au rŁmas de la contemporani, din unele scrieri putem trasa o serie de 

particularitŁŞi cu privire la bazele tehnicii sale instrumentale.  

ŝinuta sa la pian era oarecum neobiĸnuitŁ, ĸedea drept, m©ndru, cu 

capul dat pe spate, uneori cu o uĸoarŁ ´nclinaŞie a bustului cŁtre pian. 

Corpul sŁu, prin fermitatea poziŞiei reprezenta o masŁ echilibratŁ, un sprijin 

pentru jocul av©ntat al m©inilor. Ċntregul corp era ´ntr-o stare de relaxare, 

toate miĸcŁrile ´i erau libere ĸi pŁreau perfect naturale.  

F.Liszt, ca ĸi F.Chopin, a fost adversarul unei Şinute rigide a degetelor. 

F.Chopin a mizat pentru ideea ca fiecŁrui deget sŁ se dea posibilitatea sŁ-ĸi 

afirme ´nsuĸirile sale proprii. La Liszt s-a observat cŁ fiecare deget avea o 

independenŞŁ desŁv©rĸitŁ, fapt ce-l uimea chiar pe K.Czerny (profesorul lui 

F.Liszt), care afirmase cŁ Ăla Liszt fiecare deget are un suflet al sŁu, oric©t 

de viu ar fi tempoulò. F.Liszt recomanda exerciŞiile de degete ´n scopul 

dezvoltŁrii forŞei fiecŁrui deget ´n parte. Cerea de la elevi o egalitate 

ireproĸabilŁ, ´ndemn´ndu-i sŁ se asculte. Tehnica nu se poate crea dec©t 

dacŁ se studiazŁ ´n tempo rar ĸi ´n toate nuanŞele dinamice. Sonoritatea mai 
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amplŁ pe care o urmŁrea profesorul ́ n sublinierea unor voci nu s-ar fi putut 

obŞine ´n compoziŞiile sale, dacŁ fiecare deget ´n parte n-ar ´ndeplini sarcina 

pianisticŁ ĸi n-ar contribui la conducerea firului melodic ce trebuia reliefat. 

Vorbind despre digitaŞie, F.Liszt menŞiona: ĂNu se practicŁ ceea ce este 

comod, ci ceea ce determinŁ un rezultat artistic. Minima rezistenŞŁ nu are 

ce cŁuta nici ´n tehnica pianisticŁ ĸi nici ´n artŁò
7
. Ce ar ́ nseamna afirmaŞia 

lui F.Liszt, cŁ interpretul nu practicŁ ceea ce este comod? Probabil cŁ ´ntre 

mai multe formule de digitaŞie trebuie aleasŁ cea menitŁ sŁ corespundŁ nu 

facturii m©inii ĸi nu facilitŁŞii de realizare a textului muzical, ci ideii 

artistice pe care o urmŁreĸte compozitorul. Din toate acestea se desprinde 

ideea cŁ, pe c©nd pedagogia clasicŁ a pianului considera aplicatura un punct 

de plecare ce condiŞioneazŁ ´nsuĸirea materialului tehnic, Liszt face din 

digitaŞie un factor subordonat, pe care ´l determinŁ elementele muzicale ale 

operei: dinamica, frazarea, timbrul etc. Ċn concepŞia lui F.Liszt despre 

aplicaturŁ nu existŁ nici cea mai palidŁ umbrŁ de dogmatism. Compozitorul 

nu admitea o digitaŞie aprioricŁ, formule stereotipe bune pentru toŞi ĸi 

aplicabile tuturor. Chiar ´ndrumŁrile sale le considera eficiente numai ´n 

raport cu construcŞia m©inii sale ĸi cu factura sa psihicŁ. Nu-ĸi fŁcea iluzii 

´n ce priveĸte universalitatea indicaŞiilor sale. 

Pedala joacŁ ´n pianistica lisztianŁ un rol de cea mai mare importanŞŁ. 

La pianiĸtii clasici pedala nu era dec©t un mijloc de ´nfrumuseŞare. Abia 

L.v.Beethoven intuieĸte funcŞia majorŁ a pedalei la pian. Beethoven se 

folosea de pedalŁ mult mai mult dec©t indica ´n textele sale muzicale. La 

Liszt, care distribuie ŞesŁtura muzicalŁ ´n mod egal ´ntre ambele m©ini, 

(care avea de data aceasta rol egal), nu o putea realiza dec©t cu ajutorul 

pedalei. Tot pedala i-a permis separarea vocii principale ĸi umbrirea 

acompaniamentului, cre©nd astfel douŁ planuri sonore. Ea i-a ´ngŁduit sŁ 

creeze un fundal sonor, ĸi totodatŁ sŁ contopeascŁ vocea care c©ntŁ cu 

restul masei sonore pe care se sprijinŁ. 

Pedala st©nga nu o ´ntrebuinŞa niciodatŁ pentru nuanŞe fine de 

pianissimo: ́ n concepŞia compozitorului, acestea trebuiau sŁ fie realizate 

numai cu ajutorul degetelor. Pedala st©ngŁ era folositŁ pentru obŞinerea 

unor diferenŞieri de timbru ĸi niciodatŁ pentru nuanŞe dinamice. Cu ambele 

pedale reuĸea sŁ facŁ pianul sŁ c©nte, fie ca un Şambal, fie ca instrumentele 

de suflat, fie ca vocea omeneascŁ.  

ExistŁ unele observaŞii care demonstreazŁ dovedesc cŁ F.Liszt avea o 

concepŞie foarte ĂmodernŁò despre tehnica instrumentalŁ. Spunea, de 
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exemplu: ĂNu de exerciŞii depinde tehnica, ci de tehnicŁ depind 

exerciŞiileò
8
; adicŁ pentru cei ce ´ĸi fŁuriserŁ deja un mod de a consolida 

deprinderile instrumentale, pentru acei ce concep tehnica instrumentalŁ nu 

ca pe ceva mecanic, exerciŞiile reprezentau un material eficient. Ċn aceeaĸi 

ordine de idei, F.Liszt spunea: ĂPrima sarcinŁ a intepretului este aceea de a 

ĸti sŁ auziò. Aceste ´ndrumŁri anuleazŁ sfatul unor pedagogi de a citi ´n 

timpul gamelor, pentru cŁ dacŁ subordonŁm totul auzului, ´nseamnŁ cŁ 

implicit atragem miĸcŁrile, efectuate la studiul tehnic, ´n cercul 

preocupŁrilor majore ale unei conĸtiinŞe mereu treze. Din acest nucleu 

pedagogia pianului a extras consecinŞe extrem de importante. 

F.Liszt ´mpŁrŞea toate dificultŁŞile de ordin tehnic ´n patru categorii 

mari, ierarhizate astfel:1. octavele ĸi acorduri; 2. tremolo; 3. note duble; 4. 

game ĸi arpegii, consider©nd drept cea mai uĸoarŁ pe prima, iar cele ce 

urmeazŁ din ce ´n ce mai grele. ExerciŞiile se practicau ´n toate tonalitŁŞile. 

Ċntotdeauna F.Liszt cerea nuanŞe dinamice dozate cu exactitate: de la cel 

mai fin pianissimo p©nŁ la cel mai intens fortissimo. Era exigent ́ n 

exerciŞiile tehnice referitor la sonoritŁŞi pentru a nu fi lŁsate ´n voia 

´nt©mplŁrii, ci dictate de sensibilitatea pianistului, pentru cŁ cele mai simple 

exerciŞii sŁ aibŁ sens. Aici F.Liszt ´nsista ĸi asupra ideii, reluate de 

numeroĸi metodologi: economia miĸcŁrilor. Oric©t de dificile ar fi fost 

exerciŞiile ï nici o miĸcare de prisos! 

Liszt susŞinea cŁ orice pianist are nevoie de o g©ndire bine organizatŁ, 

fiindcŁ numai aĸa va putea ajunge la anumite principii ´n studiu. Asemenea 

unei limbi care, pentru a fi ´nsuĸitŁ raŞional, are nevoie de o gramaticŁ 

predatŁ sistematic, tot astfel ĸi studiul pianului trebuie privit ´n funcŞie de o 

serie de chei, de un ĸir de formule fundamentale, asupra cŁrora munca 

muzicianului trebuie organizatŁ ´n mod inteligent. 

Ċnsuĸirea formulelor fundamentale ´i ´ngŁduia lui F.Liszt sŁ stabileascŁ 

ĸi o altŁ regulŁ: ceea a memorizŁrii prin folosirea reprezentŁrilor sonore 

fŁrŁ ajutorul instrumentului. Ideea a fost reluatŁ cu c©teva decenii mai 

t©rziu ĸi dezvoltatŁ ´n lucrŁrile de cŁtre K.Leimer, Gieseking. Pe timpul lui 

F.Liszt memorizarea la pian era consideratŁ ca o automatizare, mai ´nt©i, de 

ordin mecanic, ca o consecinŞŁ a repetŁrii la instrument a aceloraĸi pasaje. 

Drept consecinŞŁ directŁ a ´ndrumŁrilor pe care le dŁdea Liszt, trebuie 

´nŞeleasŁ ĸi importanŞa excepŞionalŁ pe care o atribuia compozitorul citirii 

la prima vedere. DacŁ formulele fundamentale ale pianisticii sunt ´nsuĸite, 

atunci interpretul trebuie se poatŁ c©nta indiferent de dificultŁŞile tehnice, 
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pe care le-a ´nvins o datŁ pentru totdeauna. De aceea, F.Lizt recomanda cu 

insistenŞŁ sŁ se dea elevilor sŁ parcurgŁ la prima vista c©t mai multe lucrŁri, 

ca sŁ-ĸi poatŁ valorifica, ´n acest fel, ceea ce dob©ndiserŁ ´n materie de 

cunoĸtinŞe instrumentale. Din felul ´n care un pianist era ´n stare sŁ citeascŁ 

un text muzical, ´ĸi forma pŁrerea asupra gradului lui de pregŁtire. 

TendinŞa spre mŁreŞie ĸi spre planuri largi, pe care Liszt o avea ´n 

materie de interpretare, a trasat douŁ caracteristici: unitatea ĸi 

expresivitatea. Unitatea decurge din faptul cŁ, la redarea, fie a propriilor 

compoziŞii, fie a unor lucrŁri strŁine, interpretŁrile sale ´ntotdeauna bine 

g©ndite, pornind de la concepŞia generalŁ ĸi p]n[ la detaliu. El trata opera ca 

pe un organism viu ĸi ´ntreg. 

Expresivitatea era cel de-al doilea principiu din care reieĸea o serie de 

consecinŞe. Programatismul sŁu este tot naturŁ expresivŁ, rezultatul unei 

necesitŁŞi, pe care o considera fireascŁ de a dezvŁlui imaginea ascunsŁ a 

operei. Expresivitatea implicŁ pŁtrunderea sensului emoŞional pe care-l 

conferise compozitorul. 

La F.Liszt exista echilibru ´ntre elementul raŞional ĸi cel emoŞional. Era 

o armonie care-i ´ngŁduia sŁ-ĸi concentreze atenŞia ĸi sŁ-ĸi stŁp©neascŁ 

propria sa afectivitate. ImaginaŞia, sensibilitatea, dar ĸi raŞiunea se 

contopeau pentru ca sŁ ducŁ la interpretŁri unice, ´n cadrul cŁrora scopul 

final, imaginea de bazŁ a creaŞiei nu era niciodatŁ neglijatŁ. Exista ´n 

concepŞia compozitorului un plan al interpretŁrii, de la care nu se abŁtea 

niciodatŁ. 

Ċn interpretŁrile sale av©ntate, metrica juca un rol foarte modest. F.Liszt 

a cŁutat ´n domeniul interpretŁrii sŁ Ăeliberezeò pe c©t posibil discursul 

muzical de barele de mŁsurŁ. Ritmurile sale nu erau cele clasice, pentru cŁ-l 

interesa evidenŞierea perioadei muzicale. Faimoasele cuvinte rŁmase de la 

FLiszt: ĂEu nu pŁstrez ritmulò trebuie ´nŞelese ´n sensul cŁ nu-l interesau 

accentele metrice, ci desfŁĸurŁrile pe fraze ĸi perioade. Prin tempo rubato, 

Liszt ´nŞelegea Ăun tempo evaziv, intermitent, o mŁsurŁ elasticŁ, sacadatŁ ĸi 

´n acelaĸi timp l©ncedŁ, care se leagŁnŁ ca o flacŁrŁ ´n suflarea v©ntului, ca 

spicele holdelor sub un v©nt cald, ca v©rful pomilor... VedeŞi ramurile cum 

se leagŁnŁ, frunzele cum freamŁtŁ ĸi se agitŁ. Trunchiul ĸi crŁcile stau 

nemiĸcate: acesta e  tempo rubatoò ï spunea Liszt.
9
 

Lega pauzele ĸi fermatele tot de sensul lŁuntric pe care urmŁrea sŁ-l 

valorifice. Nici pauzele ĸi nici dinamica nu trebuie sŁ aibŁ un caracter 
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mecanic. Utiliza pentru marcarea gradaŞiilor dinamice o diferenŞiere foarte 

finŁ. 

DozŁrile de intensitate, diferitele atacuri ale tastei, menite sŁ conducŁ la 

tot at©t de multe sonoritŁŞi, au fŁcut arta pianisticŁ mai complexŁ, 

conferindu-i un aspect mai ĸtiinŞific, care sŁ completeze pe cel artistic. Ċn 

´ndrumŁrile sale, F.Liszt respecta ´ntotdeauna un principiu extrem de 

important: necesitatea de a grada dificultŁŞile pianistice ´n procesul de 

´nsuĸire a acestei arte. RŁbdarea trebuia sŁ fie una din calitŁŞile pedagogului 

ĸi totodatŁ ale elevului, ĂFiŞi rŁbdŁtori, spunea el; ĸi natura lucreazŁ ´ncet; 

imitaŞi-oò. Sau, cu altŁ ocazie: ĂPuneŞi piciorul liniĸtit pe fiecare treaptŁ ca 

sŁ ajungeŞi ´n mod sigur p©nŁ la culme; dacŁ veŞi merge prea repede veŞi 

strica totulò.
10

  

FREDERIC CHOPIN (1810-1843). Av©nd un suflet sensibil ĸi nobil, 

Frederic Chopin a fost un artist romantic tipic; compoziŞiile sale cu o 

tonalitate personala au avut un efect determinant aproape o jumŁtate de 

secol asupra stilului interpretativ al concertelor de pian, acestea fiind 

preferate ĸi azi ´n programele de concerte.  

C©nd auzim de F.Chopin, de regulŁ, ´l asociŁm cu un singur instrument 

muzical: pianul. Cu toate cŁ niciodatŁ nu i-a plŁcut sa dea concerte, apŁr©nd 

doar de 30 de ori in faŞa publicului, ca pianist era mai bun dec©t mulŞi 

virtuozi ai secolului al XIX-lea. A contribuit foarte mult la schimbarea 

muzicii pentru pian. Prietenul sau Robert Schumann caracteriza 

compoziŞiile cu un stil novator al lui Chopin drept òlovituri de tun ascunse 

intr-un buchet de floriò. 

In contrast cu pianistica lui F.Liszt, cea a lui Frederic Chopin are o 

facturŁ intimŁ, pur pianisticŁ. G©ndirea sa muzicala a investigat acele 

sonoritŁŞi pianistice legate de intimitatea muzicianului romantic faŞŁ de 

instrumentul cŁruia i se adreseazŁ. Cantabilitatea ce caracterizeazŁ stilul 

compoziŞiilor sale se datoreazŁ, desigur, melosului italian, dar seva 

melodiilor sale se trage ´n exclusivitate din folclorul naŞional polonez. Din 

dorinŞa intensificŁrii liniei melodice, Chopin introduce dublarea acesteia 

prin sexte sau terŞe, subordonarea ornamentelor unui sens precis melodic, 

´ntŁrirea melodiei de bazŁ cu o alta nu pe baze severe contrapunctice, ci 

printr-un polimelodism liber de o nobilŁ inspiraŞie. Lista elementelor noi 

aduse de compoziŞiile sale ´n pianisticŁ s-ar putea prelungi la nesf©rĸit, 

esenŞial ĸi de reŞinut este ´nsŁ cŁ Chopin ca ĸi Liszt a ´ndreptat pianistica 

romanticŁ spre culmile cele mai ´nalte, ĸi cŁ lor le datorŁm, ´n mare parte, 
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existenŞa muzicii moderne pentru pian care porneĸte tocmai de la premisele 

unei literaturi care a dezvoltat la maxim posibilitŁŞile instrumentului. 

F.Chopin s-a manifestat nu numai ca pianist fidel, dar ĸi ca pedagog de 

valoare. Unele ´ncercŁri de teoretizare a activitŁŞii sale pedagogice, Chopin 

le-a expus ´n opera s-a metodicŁ ĂLa methode des methodesò. Cu toate cŁ 

ĂMetodaò are un caracter schiŞat, ´n ciornŁ, are o valoare mare ́ n formarea 

viziunii integre asupra stilului de interpretare ĸi metodelor de predare a lui 

F.Chopin. Reieĸind din ideile expuse, cunoaĸtem cŁ Chopin concepea arta 

muzicalŁ ĸi interpretarea ca o posibilitate de expunere ĸi redare a 

sentimentelor ĸi g©ndurilor interioare prin intermediul sunetelor. Chopin 

cerea de la elevi sŁ pŁtrundŁ profund ´n esenŞa muzicii, ĸi nici ´ntr-un caz sŁ 

nu copie maniera de interpretare a altor pianiĸti. F.Chopin solicita de la 

elevii sŁi nu numai capacitŁŞi cognitive ci ĸi imaginaŞie creatoare, nu numai 

g©ndire, dar ĸi simŞire plinŁ de spirit care va uĸura sesizarea ideii intime, 

ascunse a creaŞiei muzicale. Ċn aceastŁ ordine de idei F.Chopin spunea cŁ 

Ănu existŁ muzicŁ fŁrŁ idee ascunsŁ, latentŁ.ò ĂIl nôest pas de vraie musique 

sans arriere-pens®eò. DupŁ pŁrerea lui F.Chopin lipsa emoŞiilor ĸi trŁirilor 

interioare ´n timpul exersŁrii, foarte negativ se reflectŁ asupra creŁrii 

imaginii artistice ĸi, prin urmare, asupra interpretŁrii finale. Ċn cazurile c©nd 

elevii interpretau mecanic, fŁrŁ atitudine creativŁ, Chopin spunea cu 

disperare ĂĊncercaŞi totuĸi sŁ depuneŞi sufletul ´n executarea voastrŁ ò 

Lucrul asupra ritmului sŁ considera la F.Chopin foarte important ĸi 

dificil. Ċn deosebi multŁ atenŞie se acordŁ problemei interpretŁrii ´n tempo 

rubato. ToŞi elevii afirmau, cŁ tempo rubato la Chopin ´nsemna urmŁtorul: 

m©na st©ngŁ se manifestŁ ca un dirijor, m©na dreaptŁ ï artist creator, care 

c©ntŁ liber. Viziunea lui Chopin ´n privinŞa tempoului rubato este anterior 

expusŁ foarte artistic de F.Liszt. Chopin spunea cŁ este inutil sŁ copii acest 

procedeu interpretativ, care necesitŁ o simŞire de la sine, ĸi care rezultŁ din 

´nŞelegerea ĸi simŞirea frazei, a propoziŞiei muzicale. 

Una din condiŞii prealabile a interpretŁrii fidele, dupŁ pŁrerea lui 

Chopin, este intonarea corectŁ a muzicii. K.Miculi mŁrturiseĸte cŁ ĂĊn 

interpretarea lui Chopin fraza muzicalŁ suna at©t de frumos, ĸi cu at©ta 

claritate, ́ nc©t fiecare sunet devinea silabŁ, fiecare tact ï cuv©nt, fiecare 

frazŁ ï idee.ò Chopin tindea spre o interpretare cantabilŁ, melodioasŁ ĸi 

solicita de la elevi libertate ĸi dezinvolturŁ ´n miĸcŁri. Interpretarea la pian 

era asemuitŁ cu intonarea vocii. Vocea, dupŁ pŁrerea lui Chopin, este cel 

mai fin Ăinstrumentò, capabil sŁ redŁie g©ndurile ĸi sentimentele umane. 

Reieĸind din aceste afirmaŞii, F.Chopin deseori compara m©na pianistului 

cu respiraŞia la c©ntŁreŞ. Prin ridicarea poigneului la timpurile slabe a 
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metrului se efectua respiraŞia pianisticŁ. Chopin insista sŁ nu sŁ se Ărespireò 

foarte des, deoarece se ´ntrerupe logica frazei. Este semnificativ, cŁ ´n arta 

pianisticŁ a lui Chopin se ´nt©lnesc foarte multe indicaŞii/procedee 

´mprumutate din practica vocalŁ, (mezza voce, sotto voce numai ́ ncep©nd 

de la Chopin primesc o largŁ rŁsp©ndire ´n practica pianisticŁ; spinato ï 

procedeu vocal special, cu ajutorul cŁruia se atinge un legato perfect, o 

uniformitate ´ntre sunete). Prin marea sa dorinŞŁ de a aplica procedeele 

vocale ´n interpretarea pianisticŁ, Chopin lanseazŁ aĸa-numitul Ăbel cantoò 

a pianului. Reieĸind din toate cerinŞele ´naintate faŞŁ de sunet ĸi articulaŞie 

se cristalizeazŁ principiile fundamentale de digitaŞie a lui Chopin. Georges 

Matias (unul din apropiaŞii ĸi elevii preferaŞi de Chopin) a lŁsat unele 

indicaŞii cu privire la digitaŞie, cŁreea Chopin ´i acorda o atenŞie deosebitŁ. 

Regula sa ´n acest domeniu este una doar din c©teva reguli generale din 

domeniul digitaŞiei care nu suferŁ nici un fel de criticŁ: digitaŞia trebuie 

menŞinutŁ cu orice preŞ ´n forma ´n care a fost stabilizŁ iniŞial. Ċl preocupa 

mult caracterul ĸi psihologia fiecŁrui deget: le ierarhiza dupŁ posibilitŁŞile 

lor dinamice. Astfel, Chopin introduce principiul novator de aplicaturŁ care 

oferŁ posibilitatea utilizŁrii naturale a degetelor, fŁrŁ ´ncordare ĸi forŞare a 

aparatului pianistic. De asemenea Chopin acceptŁ folosirea degetelor 1 ĸi 5 

pe taste negre. Faptul acesta a ´nsemnat o revoluŞie ´n arta pianisticŁ. Legea 

fundamentalŁ se reduce la urmŁtoarele: atacul tehnic rezultŁ din ideea 

artisticŁ a muzicii ĸi din posibilitŁŞile fizice a fiecŁrui deget ´n parte. Chopin 

nu urmŁrea, printr-o digitaŞie miticulos notatŁ ´n multe lucrŁri, sŁ obŞinŁ cea 

mai uĸoarŁ formulŁ pentru m´na pianistului, ci tindea sŁ realizeze cel mai 

adecvat sens artistic. 

F.Chopin introduce procedee novatoare ĸi ´n problema pedalizŁrii cum 

ar fi, de exemplu, folosirea pedalei de prelungire a sunetului, care are ca 

scop realizarea unui surplus de sonoritate faŞŁ de cel realizat manual. P©nŁ 

la Liszt ĸi Chopin se pedaliza doar ceea ce era posibil de Şinut cu degete, 

ideea novatoare constŁ ´n prelungirea unui sunet scurt concomitent cu 

emiterea altor sunete ´n alte registre al pianului, contribuind, astfel, la 

mŁrirea paletei timbrale a pianului. Chopin foarte bine cunoĸtea 

posibilitŁŞile slabe a degetelor ĸi permanent apela la alte procedee care vor 

servi idealul artistic. Drept procedeu novator de pedalizare, se considerŁ 

introducerea pedalei mixte, ´n scopul creŁrii unor efecte sonore speciale. Se 

obiĸnuieĸte folosirea simultanŁ a ambelor pedale. Lucrul asupra pedalei se 

efectua sub genericul Ăde la idealul sonor la principiile pedalizŁriiò. 
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Analiz©nd principiile tehnicii  a lui Chopin, se evidenŞiazŁ ideea de bazŁ 

a stilului de interpretare ĸi predare: toate procedeele tehnice serveau nu 

drept scop ´n sine, ci mijloc, pentru realizarea ideii artistice ale muzicii. 

F.Chopin privea problema pregŁtirii tehnice prealabile foarte drastic: 

´nainte de a ´ncredinŞa m©inilor ĂmŁrturisirea poeticŁ a ideii muzicaleò se 

recomanda de a dob©ndi supleŞe, elasticitate, ĸi dezinvolturŁ ´n degete, braŞe 

ĸi corp. Cu acest scop la primele lecŞii Chopin recomanda aĸezarea liberŁ pe 

5 clape (douŁ albe ĸi trei negre) ïE ï Fis ï Gis ï Ais ïH ï consider©nd 

aceastŁ poziŞie drept punct iniŞial ´n dezvoltarea tehnicii. ConstrucŞia 

pianului, care a fost mult admiratŁ de Chopin, oferŁ posibilitatea 

interpretŁrii naturale, atunci c©nd este folositŁ digitaŞia propusŁ de Chopin, 

astfel degetele lungi 2,3,4, se aranjeazŁ pe clape negre mai mult 

´ndepŁrtate, iar degetele scurte 1ĸi 5 pe clape albe aĸezate mai aproape. 

Studiul gamelor se efectua, reieĸind din acest principiu. Spre studiul iniŞial 

se recomanda gama H-dur, apoi gamele Fis-dur, Des-dur, considerate mai 

convenabile pentru construcŞia naturalŁ a m©inii. Gama C-dur se studia ´n 

ultima etapŁ, deoarece este consideratŁ uĸoarŁ pentru intonare, dar foarte 

incomodŁ pentru degete ´n studiul pianistic. 

Referindu-ne la problema interpretŁrii ornamentelor, este lesne de 

menŞionat cŁ Chopin utiliza ornamentarea clasicŁ care se trage de la 

J.S.Bach, ĸi nu se interpreteazŁ anticipat ca, de exemplu, la L.v.Beethoven, 

dar primul sunet din ornament ́ncepe cu timpul tare concomitent cu nota 

din bas. 

Repertoriul, folosit de Chopin ´n studiul cu elevii, se caracteriza printr-

o vastitate ĸi multilateralitate, incluz©nd aproape toate lucrŁrile 

compozitorilor cunoscuŞi. F.Chopin considera, cŁ trei ore de studiu zilnic 

sunt suficiente pentru orice elev. O mare amploare ´n practica sa 

pedagogicŁ le-au primit creaŞiile lui I.S.Bach ï suitele, partitele, toccatele, 

preludiile ĸi fugile. Chopin menŞiona cŁ studiul acestor creaŞii este Ăcalea 

cea mai eficientŁ ´n dezvoltarea muzicianuluiò. Avea o deosebitŁ apreciere 

pentru preludiile ĸi exerciŞiile de M.Clementi, iar ´n ordine progresivŁ 

dŁdea mai ´nt´i studii de Cramer, Gradus ad Parnassum de Clementi ĸi 

studii de Moscheles. Cu o cochetare deosebitŁ recomanda nocturnele de 

Field, iar studiile sale nu fŁceau, ´n genera,l obiectul unor includeri ´n 

repertoriul elevilor. AlŁturi de Bach, Chopin foarte mult prefera creaŞia lui 

Mozart, Beethoven, Clementi, Gummel, Schubert, Weber, Scarlatti. Chopin 

era extrem de exigent pentru detaliile tehnice de execuŞie ĸi cerea ´n studiul 

lucrŁrilor ca elevul sŁ utilizeze toate posibilitŁŞile de atac ĸi sŁ ´ncerce sŁ 

scoatŁ toatŁ seria de timbre posibile, lucr©nd la aceeaĸi bucatŁ: repede. rar, 
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forte, piano, staccato, legato, p©nŁ c©nd asemenea diferenŞieri se traduceau 

ĸi sonor printr-o ´ntreagŁ gamŁ de nuanŞe din ce ´n ce mai rafinate. Ċn 

privinŞa cantitŁŞii ĸi calitŁŞii exersŁrii vom menŞiona, cŁ Chopin mereu 

spunea: Ă exersaŞi mai puŞin, dar mai eficientò, fapt ce vorbea despre 

raŞionalizarea procesului de studiu, gŁsirea procedeelor utile, convenabile. 

Chopin solicita de la elevii capacitŁŞi intelectuale ´nalte, spirit de 

observaŞie, auz muzical rafinat. IndicaŞiile metodice ĸi interpretative a lui 

Chopin nu aveau caracter pedantic, dogmatic sau autoritar, el dezvolta la 

elevi g©ndirea artisticŁ, individualŁ, originalŁ, cultiv©nd ´n ei trŁsŁturi de 

personalitate creativŁ.  

DINU LIPATTI (1917 -1950) D.Lipatti a fost ï ceea ce se poate numi 

ï un muzician complet, rod al unei educaŞii muzicale complete, al unui 

talent muzical de largŁ orientare. Ċi era strŁinŁ specializarea ´ngustŁ, aĸa 

cum acest lucru ´i era strŁin, spre exemplu, lui J.S.Bach sau lui G.Haendel, 

lui G.Mahler sau lui R.Strauss, lui G.Enescu. La sf©rĸitul anilor 30, ´n anii 

40 al sec.XX-lea, a fost considerat drept unul dintre muzicienii pianiĸti de 

autenticŁ personalitate, situat ´n galeria celor mari, alŁturi de Fischer ĸi 

Backhaus, de Gieseking sau de Rubinstein, de Horovitzé Unii dintre ei au 

aparŞinut epocii ´n care au activat ĸi au ramas ´n epocŁ. AlŞii, printre care ĸi 

Dinu Lipatti, au depŁĸit-o. Prin revelarea adevŁrurilor celor autentice, deloc 

´nchipuite conjunctural, adevŁruri deduse dintre semnele partiturii prin 

firescul, prin eficienŞa artisticŁ pianisticŁ a comunicŁrii acestora. DiscreŞia 

ĸi delicateŞea, eleganŞŁ sobrŁ, distincŞia spiritualŁ, se constituie ´n laturi ale 

personalitŁŞii artistului, aspecte pe care le regaseĸti ´n c©ntul sŁu, pe care le 

regŁseĸti inclusiv ´n opera sa componisticŁ. 

Ċn muzicŁ Dinu Lipatti s-a considerat a fi finul spiritual al lui George 

Enescu. La Bucureĸti a lucrat cu renumitul pedagog al pianului care a fost 

Florica Muzicescu. A fost coleg cu Maria Fotino ĸi Corneliu Gheorghiu. 

Ulterior, la Paris, s-a perfecŞionat cu celebra profesoarŁ Nadia Boulanger, 

cu Alfred Cortot, cu Igor Stravinski. Maturitatea artisticŁ o atinge ´n 

ultimul deceniu de viaŞŁ at©t ´n domeniul pianisticii c©t ĸi ´n cel al 

compoziŞiei. 

D.Lipatti nu a intenŞionat sŁ fie Ăpedagogò. El credea ´n stimularea ĸi 

dezvoltarea ´nŞelegerii marilor opere ale literaturii pianului ĸi ´n 

muzicalitatea acelora care veneau la el pentru ´ndrumare, ajut©ndu-i sŁ-ĸi 

atingŁ idealurile. Pentru aceasta a intenŞionat sŁ scrie ĂStudiu asupra 

interpretŁriiò ´n colaborare cu Nadia Boulanger. Din pŁcate proiectul nu s-a 

concretizat, dar a rŁmas ĂCredo-ul artistò al lui D.Lipatti, formulat ´ntr-o 

scrisoare cŁtre un t©nŁr pianist care ´i ceruse sfatul asupra modului de lucru 



 46 

ĸi al principiilor pe care sŁ se le urmeze. IatŁ c©teva fragmente care rezumŁ 

filosofia ĸi atitudinea sa faŞŁ de activitatea de profesor: ĂCe sŁ-Şi spun 

despre interpretare? Aĸ putea sŁ repet, poate nu ´n modul perfect, metoda 

care ne cŁlŁuzeĸte pe noi, ´n etape, p©nŁ la ADEVŀR. 

Mai ´nt©i, trebuie sŁ se descopere ´ntregul conŞinut emoŞional al operei 

c©nt©nd-o foarte mult, ´n diferite feluri, de a ´ncepe sŁ o c©nŞi Ătehnicò. 

C©nd spun sŁ o c©nŞi mult mŁ g©ndesc la o interpretare ĂmentalŁò aĸa 

cum ar fi c©ntatŁ bucata respectivŁ de cei mai perfecŞi interpreŞi. DupŁ ce 

ne-am fixat ´n minte impresia frumuseŞii perfecte datŁ de interpretarea 

mentalŁ ï o repetare interpretŁrii ´n tŁcerea nopŞii ï putem trece la 

interpretarea tehnicŁ disec©nd fiecare dificultate ´ntr-o mie de mici unitŁŞi 

pentru a elimina fiecare obstacol fizic ĸi tehnic. Acest proces de disecare nu 

trebuie sŁ implice ´ntreaga operŁ c©ntatŁ de la ´nceput p©nŁ la sf©rĸit, ci 

fiecare detaliu considerat separat. Studiu trebuie fŁcut cu mintea limpede, 

fiind conĸtient de faptul cŁ este necesar sŁ pui suflet ´n interpretare. 

Ajungem ´n sf©rĸit, la ultima faza c©nd opera trebuie interpretatŁ ´n 

´ntregime tehnic, trebuie construitŁ arhitectural pentru a o judeca ´n 

perspectivŁ. Persoana cu mintea limpede care a dirijat activitatea practicŁ 

participŁ la aceastŁ interpretare ´mpreunŁ cu artistul, plin de emoŞie, spirit, 

de viaŞŁ ĸi cŁldurŁ. Artistul este acela care a recreat ´n minte ĸi care a 

descoperit o nouŁ ĸi mare putere de expresie. IertaŞi-mŁ cŁ mŁ exprim prost 

´n legŁturŁ cu ceva at©t de solemn.ò
11

 

Metoda de predare a lui D.Lipatti avea aceeaĸi maturitate extraordinarŁ, 

ca tot ceea ce a fŁcut, ´ntotdeauna d©nd maximum posibil. C©nd ĸi-a luat ´n 

primire postul de profesor de pian era nervos ĸi se considera nepregŁtit 

pentru o astfel de misiune. Dar ´nclinaŞia sa completŁ pentru muzicŁ ĸi 

dorinŞa de a-i ajuta pe tinerii muzicieni i-au risipit nervozitatea. Era foarte 

exigent, aĸtept©ndu-se la acelaĸi devotament ĸi implicare completŁ din 

partea studenŞilor sŁi. Ċn acelaĸi timp, simŞea o mare responsabilitate faŞŁ de 

ei ĸi nu-i plŁcea sŁ piardŁ lecŞii din cauza angajamentelor care ´l reŞineau 

mai multe sŁptŁm©ni c©teodatŁ. Totuĸi, fiecare lecŞie aducea noi revelaŞii 

asupra unei probleme tehnice deoarece totul se clarifica de ´ndatŁ ce el le 

ilustra ´n felul sŁu inimitabil. 

Lucr©nd cu Dinu Lipatti era o problemŁ de ĂconĸtiinŞŁ muzicalŁò, cum 

o numea el, o cŁutare a ĂadevŁruluiò. Ne-a instilat importanŞa de a decide 

chiar din prima etapŁ a studiului unei opere cum trebuie sŁ sune opera 
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respectivŁ, ĸi sŁ avem o viziune a operei ca ´ntreg. Atunci ĸi numai atunci 

studenŞii sŁi erau ´ncurajaŞi sŁ o c©nte, iar aceasta trebuia fŁcut cu grijŁ 

maximŁ astfel ´nc©t fiecare frazŁ sŁ devinŁ o parte integrantŁ a operei. 

ĂDacŁ auzi ´n imaginaŞie cum trebuie sŁ sune fiecare frazŁ, Şi-ai creat deja 

´n minte miĸcŁrile fizice care vor exprima acele suneteò spunea Lipatti 

deseori. Ċntr-adevŁr, D.Lipatti poseda unul dintre acele mijloace perfecte de 

a exprima intenŞiile muzicale la o desŁv©rĸitŁ tehnicŁ a pianului.  

C©nd D.Lipatti a fost ´ntrebat cum trebuie abordate celebrele studii ale 

lui F.Chopin, el a z©mbit ĸi a spus cŁ le-a exersat cel puŞin ĸase luni ´n 

fiecare dimineaŞŁ, ´ncet, cu fiecare m©nŁ separat, ascult©nd cu atenŞie 

fiecare sunet, studiind fiecare miĸcare a braŞelor, a m©inilor, a degetelor ĸi 

chiar a trupului pentru a fi sigur cŁ acestea reflectŁ exact ideile sale 

muzicale. Numai atunci a ´ndrŁznit sŁ-l c©nte ´n public. Trebuie de adŁugat 

cŁ Lipatti uneori socotea cŁ ´n loc sŁ explice Ăcum sŁ exerseziò un anumit 

pasaj, ar fi mai bine sŁ-l ilustrezi. Studentul putea sŁ ´nveŞe mai mult 

urmŁrind acea coordonare extraordinarŁ dintre muzicŁ, aĸa cum o concepea 

el, ĸi miĸcŁrile necesare pentru a o exprima. Lui Lipatti ´i plŁcea sŁ spunŁ 

celebra fabulŁ a furnicii ĸi centipedului, c©nd unul dintre studenŞi punea 

prea multe ´ntrebŁri: ĂFurnica l-a privit zile ´n ĸir pe centiped cum mergea, 

cum ´ĸi miĸca picioarele cu eleganŞŁ ĸi coordonare perfectŁ p©nŁ c©nd, ´ntr-

o zi, cu teamŁ ĸi admiraŞie, ĸi-a luat inima ´n dinŞi ĸi l-a ´ntrebatò: 

ĂDomnule Centiped, cum poŞi sŁ-Şi miĸti picioarele at©t de frumos, cum 

poŞi sŁ mergi at©t de simplu ĸi elegant?ò ĂNu ĸtiuò, i-a rŁspuns centipedul 

Ămerg pur ĸi simpluò, Ăcu siguranŞŁ cŁ ĸtii exact ce ai de fŁcut ´n fiecare 

moment, altfel nu te-ai putea miĸca ´ntr-o ordine at©t de perfectŁò. Flatat de 

aceastŁ remarcŁ, centipedul a propus sŁ se g©ndeascŁ ĸi sŁ-i explice furnicii 

´n ziua urmŁtoare. Furnica a venit foarte emoŞionatŁ de dimineaŞŁ ĸi a 

aĸteptat, dar centipedul nu a apŁrut. ĊngrijoratŁ, s-a dus sŁ-l caute ´n pŁdure 

ĸi dupŁ un timp l-a gŁsit zŁc©nd epuizat la rŁdŁcina unui copac. ĂM-am 

strŁduit at©t de mult sŁ-mi dau seama cum merg, m-am ´ncurcat din ce ´n ce 

mai mult ĸi iatŁ-mŁ ...nu ĸtiu ce sŁ fac, nu mai pot sŁ mergò. 

Lipatti credea, ca ĸi centipedul, cŁ pianistul trebuie sŁ aibŁ o 

coordonare naturalŁ, sŁ se miĸte liber, fŁrŁ sŁ se analizeze prea mult. El 

credea ´n studiul analitic detaliat al miĸcŁrii pe care o fŁcea, dar insista 

asupra faptului cŁ trebuie sŁ existe o fuziune totalŁ ´ntre g©ndirea muzicalŁ 

ï structura armonicŁ ĸi ritmicŁ, liniile melodice, emoŞia ĸi realizarea 

pianisticŁ. Mai presus de orice interpretul trebuie sŁ posede spontaneitate ´n 

interpretare.  
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Ċnainte de interpretare publicŁ D:Lipatti dŁdea urmŁtorul sfat: Ăacum, 

dupŁ ce ai muncit bine ĸi Şi-ai studiat programul ´n cele mai mici amŁnunte 

ĸi c©nd ĸtii cum Şi-ar place sŁ fie interpretat, executŁ-l aĸa cum simŞi. 

G©ndeĸte numai la muzicŁ nu ĸi la ceea ce Şi-am spus sŁ faci sau cum aĸ 

vrea eu sŁ interpreteziò. 

LecŞiile lui Lipatti se desfŁĸurau ca un Curs special, cu toŞi studenŞii  

prezenŞi, deoarece el susŞinea cŁ era foarte important pentru studenŞi sŁ se 

asculte unul pe altul. Ċn felul acesta studenŞii se ´nvŁŞau sŁ asculte cu atenŞie 

propria lor interpretare. Nu toŞi studenŞii sŁi erau foarte talentaŞi, dar el 

lucra cu fiecare cu aceeaĸi seriozitate ĸi interes, indiferent de problemele pe 

care le ´nt©mpina. DacŁ tehnica digitalŁ nu era adecvatŁ, el nu recomanda 

studii pentru agilitatea degetelor, ci insista ca studentul sŁ exerseze 

miĸcarea lentŁ a sonatelor, nocturnelor ĸi altor piese care cer un ton cantabil 

ĸi o linie legato. 

Desigur toate problemele tehnice erau studiate ´n detaliu, prin muzicŁ. 

Ċn cazul unui student, care era nerŁbdŁtor sŁ c©nte cu exuberanŞŁ ĸi 

temperament unui t©nŁr pianist, D.Lipatti cu mare rŁbdare arŁta cum sŁ 

foloseascŁ greutatea braŞelor, sŁ-ĸi dezvolte tehnica digitalŁ pentru a avea 

Ădegete de fier ´n mŁnuĸi de catifeaò. D.Lipatti tindea spre unitatea dintre 

intenŞiile muzicale ĸi gesturile fizice.  

Lipatti profesorul sŁ strŁduia sŁ transmitŁ tot ce ĸtia ĸi credea. El 

susŞinea cŁ partitura muzicalŁ trebuie sŁ fie Ăbiblia pianistuluiò, dar care 

partiturŁ? Deseori spunea ĂUrtext?ò (texul originar). Da, este foarte 

important. Dar Urspirit (Spiritul originar) este mai important pentru o 

interpretare corectŁ. 

 

Ä2 Pedagogi pianiĸti ruĸi ĸi aportul lor ´n dezvoltarea metodicii 

pianului  

 

FELIX  BLUMENFELD . Un interes deosebit prezintŁ ideile 

pedagogice ale lui F.Blumenfeld renumit compozitor ĸi profesor. 

Referindu-se la arta interpretativŁ, F.Blumenfeld evidenŞiazŁ un principiu 

de bazŁ, esenŞa cŁruia este de a Ăface muzica accesibilŁ, clarŁ maselor largi 

de ascultŁtoriò
12

. Realizarea acestui principiu va deveni real ´n cazul c©nd 

interpretul ´nsŁĸi va ´nŞelege conŞinutul muzicii interpretate. Astfel, 

F.Blumenfeld mai ´nt©i de toate, pledeazŁ pentru activizarea p©nŁ la 

maximum al auzului intonaŞional al elevului. Ċn metodica sa F.Blumenfeld 
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acorda o deosebitŁ atenŞie dezvoltŁrii auzului. FŁrŁ apelare la auz el nu 

putea ĸi nici nu dorea sŁ ´nveŞe pe elevii sŁi arta interpretativŁ. DificultŁŞile 

tehnice se rezolvau ´n bazŁ a douŁ concepte: 1) prezenŞa libertŁŞii 

musculare, fizice; 2) educarea imaginaŞiei creative, flexibile.  

De problemele tehnice de interpretare erau str´ns legate ĸi problemele 

digitaŞiei. DigitaŞia cea mai reuĸitŁ, dupŁ pŁrerea lui F.Blumenfeld, este 

ceea care ajutŁ pianistului la realizarea cerinŞelor artistice ĸi, de asemenea, 

contribuie la comoditatea miĸcŁrilor. 

LEONID NICOLAEV  a fost un profesor care nu numai demonstra 

detaliat ce ĸi cum sŁ cere de interpretat, dar argumenta ĸi explica minuŞios 

de ce anume ĸi ´n aĸa mod se cere de interpretat. Desluĸind conŞinutul 

operei muzicale, L.Nicolaev nu apela la folosirea imaginilor poetico-

literare, solicit©nd de la elevii sŁi ´nŞelegerea structurii formale a piesei, 

planului tonal, conŞinutului armonic, polifonic ĸ.a.m.d., deduc©nd, ´n urma 

unei asemenea analize, frazarea, nuanŞele dinamice ĸi, ´n general, totul ce se 

referŁ la interpretarea fidelŁ a piesei. Referitor la perfecŞionarea ´nsuĸirilor 

tehnice, L.Nicolaev recomanda interpretarea gamelor, arpegiilor, fiind 

conĸtient cŁ la baza acestor exerciŞii stau elementele esenŞiale ale tuturor 

formulelor tehnice pianistice. L.Nicolaev considera cŁ m©inile pianistului 

trebuie sŁ fie Ăaranjateò de profesor ca ĸi vocea c©ntŁreŞului. La r©nd cu 

acestea, un loc aparte ´n lecŞiile lui L.Nicolaev ´l ocupa lucrul asupra 

emiterii sunetului, fiind destul de variat prin fineŞe ĸi logicŁ, frumuseŞe ĸi 

expresivitate, ceea ce-l determina pe L.Nicolaev ca fiind un pianist 

desŁv©rĸit.  

CONSTANTIN  IGUM NOV. Ċn formarea ĸi dezvoltarea pianisticii 

ruse o importanŞŁ colosalŁ a avut-o activitatea interpretativŁ ĸi pedagogicŁ a 

lui K.Igumnov. IntenŞiile sale pedagogice sa-u rŁsp©ndit, ´n primul r©nd, 

asupra textului muzical. El considera cŁ interpretul, fiind intermediar ´ntre 

compozitor ĸi ascultŁtor, trebuie ´n mod creativ sŁ realizeze textul muzical, 

d©ndu-i o nouŁ viaŞŁ sonorŁ. ĂDificultatea principalŁ, ï evidenŞia Igumnov, 

ï constŁ nu at©t ´n ´ndeplinirea tuturor indicaŞiilor (f, P, crescendo, 

diminuendo etc.), c©t ´n ´ndeplinirea lor proporŞionalŁ, corespunzŁtoare 

conŞinutului ĸi spiritului artisticò
13
. Consider©nd arta muzicalŁ drept limbaj 

viu, specific, purtŁtor de g©nduri ĸi idei umane profunde, K.Igumnov 

acordŁ o atenŞie deosebitŁ lucrului asupra intonaŞiei muzicale. Igumnov 

vorbeĸte despre ĂrespiraŞii melodice largiò, adicŁ a integrŁrii motivelor ĸi 

frazelor. ĂRespectarea ligilor nu trebuie sŁ ducŁ la ´ntreruperea respiraŞieiò
 

                                                 
13

 ʄʠʣʴʰʪʝʡʥ, ʗ., ʂ.ʅ. ʀʛʫʤʥʦʚ. ʄʦʩʢʚʘ, ʄʫʟʳʢʘ, 1975 



 50 

14
, astfel menŞion´nd, cŁ ridicarea m©inii nu este obligatorie la finisarea 

fiecŁrei ligi. Din toate acestea derivŁ teoria Ăg´ndirii orizontaleò utilizatŁ pe 

larg de cŁtre K.Igumnov ´n activitatea s-a pedagogicŁ. Igumnov nu accepta 

descifrarea piesei muzicale pur formal ï sec ĸi mecanic: chiar de la bun 

´nceput tindea spre simŞirea ĸi ´nŞelegerea imaginii artistice ĸi a conŞinutului 

estetic. Procesul de lucru era perceput de cŁtre K.Igumnov mai ´nt©i de 

toate, ca fiind proces muzical, renunŞ©nd la ´nvŁŞarea mecanicŁ. Ċnt©lnind 

dificultŁŞi de deferit gen, Igumnov recomanda o analizŁ riguroasŁ a 

textului: stabilirea digitaŞiei corecte, gŁsirea miĸcŁrilor fizice adecvate, 

comode. Ideile ĸi principiile pianistice a lui Igumnov au influenŞat 

dezvoltarea ĸcolii pianistice din Rusia. Printre elevii sŁi se numŁrŁ: 

L.Oborin, Ia.Flier, Ia.Mil shtein. 

ALEXANDR GOLDENVEI SER Un rol deosebit ´n dezvoltarea ĸcolii 

pianistice ruse i se atribuie colegului lui K.Igumnov ï A.Goldenveiser. 

Activitatea lui A.Goldenveiser ne uimeĸte prin multilateralitatea sa (pianist-

solo, ansamblist, profesor, redactor). RedacŞiile lui A.Goldenveiser sunt 

rezultatul cercetŁrii ´ndelungate a manuscriselor, purificŁrii textelor de 

diverse falsificŁri ĸi tŁlmŁciri incorecte, studierii  profunde a stilului ĸi 

elementelor de expresivitate specifice fiecŁrui compozitor. TrŁsŁturile 

specifice ale pedagogiei lui A. Goldenveiser rezultŁ din ´nsuĸi ´nŞelegerea 

obiectivelor generale a profesorului de muzicŁ. Ċn aceastŁ ordine de idei 

A.Goldenveiser spunea: ĂProblema esenŞiala a profesorului constŁ ´n 

educarea muzicianului, dar nu a pianistului, ĸi, ´n acelaĸi timp, profesorul 

trebuie sŁ dea elevului ceea ce noi numim ĂĸcoalŁò, adicŁ sŁ-i punem la 

dispoziŞie principiile tehnice de bazŁé, de a-l ´nvŁŞa sŁ munceascŁ, sŁ se 

asculte pe sine ĸi ï ce e cel mai important ĸi dificil ï dezvolt´ndu-i 

principiile generale de bazŁ al elevului totodatŁ sŁ nu stopŁm dezvoltarea 

de la sine a individualitŁŞiiéò ĂMuzicianul-interpret, spunea 

A.Goldenveiser, - trebuie sŁ tindŁ sŁ fie la acelaĸi nivel spiritual-cultural 

identic cu cel al autorului. Numai ´n aceastŁ condiŞie este posibilŁ o 

interpretare artisticŁ.ò
15

 Goldenveiser spunea cŁ ´ndeplinind indicaŞiile 

autorului ĸi red©nd cu fidelitate textul muzical, interpretul ´ĸi manifestŁ 

individualitatea creativŁ prin modul de exprimare a intonaŞiei muzicale ĸi 

nuanŞelor ritmico-dinamice, contribuind astfel la prosperarea discursului 

muzical. 

MultŁ atenŞie A:Goldenveiser acorda muncii individuale al elevilor ĸi 

vedea menirea profesorului ´n dirijarea corectŁ a acestui lucru. 

                                                 
14

 Ibidem  
15

 ɺ kʣʘʩʩʝ ɻʦʣʴʜʝʥʚʝʡʟʝʨʘ, ʉʦʩʪʘʚʠʪʝʣʴ ɹʣʘʛʦʡ ɼ., ʄʦʩʢʚʘ, ʄʫʟʳʢʘ, 1986 
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A.Goldenveiser diferenŞiŁ interpretarea de exersare. Exersarea trebuia 

efectuatŁ minuŞios ĸi cu s©rguinŞŁ, diviz©nd lucrul pe etape ĸi detalii. 

Memorarea textului dupŁ A.Goldenveiser se practica nu numai cu ajutorul 

auzului, dar ĸi apel©nd la g©ndirea analiticŁ ĸi memoria motricŁ. Ċn procesul 

de instruire pianisticŁ cu studenŞii din conservator A.Goldenveiser nu 

practica exerciŞii tehnice abstracte, tot lucrul tehnic fiind integrat ´n jurul 

sensului artistic al imaginii muzicale. Dar ´n lucrul cu elevii mai mici din 

ĸcoalŁ sau colegiu, practica o sistemŁ de exerciŞii tehnice, game ĸi arpegii, 

consider©ndu-le necesare ĸi utile ´n formarea viitorului pianist. 

A.Goldenveiser nu s-a preocupat de problema poziŞiei anumite a 

m©inilor elevilor sŁi, fapt ce a contribuit la individualizarea Şinutei 

pianistice a fiecŁrui elev, reieĸitŁ din posibilitŁŞile fizice ĸi reprezentŁrile 

artistice despre muzica interpretatŁ.  

Prin urmare, propunem unele indicaŞii estetice, metodice ĸi pedagogice 

a lui A.Goldenveiser:
16

 

 ĂInstruirea pianisticŁ nu poate fi o activitate mecanicŁ, 

fiindcŁ muzica este str©ns legatŁ de toate trŁirile sufleteĸti ale omului, 

´n ea sŁ reflectŁ toatŁ spiritualitatea umanŁ.ò 

 ĂInstruirea pianisticŁ este indisolubil legatŁ de educaŞie, dar 

a educa pe alŞii se poate doar ´n cazul autoinstruirii continuŁ a 

profesorului.ò 

 ĂPentru un copil este firesc de a c©nta cu un sunet slab, tot 

aĸa cum a vorbi cu voce de copil. IatŁ de ce este foarte periculos de a 

cultiva un sunet profund ĸi forŞat la etapa de iniŞiere ´n muzicŁ. Aceasta 

va provoca o ´ncordare ĸi stingherire ´n degete ĸi ca rezultat rigiditate ĸi 

asprime ´n emiterea sunetuluiò  

 ĂDeseori se ´nt©mplŁ cŁ auzi notele executate de un pianist, 

dar nu se aude Ăglasulò lui. 

 ĂSlujeĸte autorului, dar nu te uita pe sineò. 

HENRI NEUHAUS  Din operele scrise de H.Neuhaus cunoaĸtem 

ĂDespre arta pianisticŁò ĸi ĂMeditaŞii, amintiri, ´nsemnŁri zilniceéò
17

. Ċn 

aceste opere metodico-ĸtiinŞifice Neuhaus nu dŁ exemple de procedee, 

metode-modele, el doar aratŁ calea spre cŁutŁri, stabileĸte niĸte puncte de 

reper care vor servi interpretul ´n activitatea s-a pianisticŁ. Ċn procesul de 

lucru cu elevii, Neuhaus ´i impune sŁ g©ndeascŁ, sŁ colaboreze activ la 

                                                 
16

 Ibidem 
17

 ʅʝʡʛʘʫʟ, ɻ.ɻ, ʈʘʟʤʳʰʣʝʥʠʷ, ʚʦʩʧʦʤʠʥʘʥʠʷ, ʜʥʝʚʥʠʢʠ, ʠʟʙʨʘʥʥʳʝ ʩʪʘʪʴʠ, 

ʄʦʩʢʚʘ, ʉʦʚʝʪʩʢʠʡ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨ, 1983 
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rezolvarea sarcinilor de ordin artistic ĸi tehnic. Neuhaus poseda darul de 

explicaŞie artisticŁ; prin cuvinte puŞine putea sŁ-i explice elevului esenŞa 

problemei ivite, sŁ-l orienteze spre cercetŁri creative, fapt ce servea la 

mobilizarea forŞelor intelectuale, artistice, spirituale ale elevului. Sarcina 

elevului, dupŁ cerinŞele lui Neuhaus, consta ´n concentrarea p©nŁ la 

maximum, conĸtientizarea clarŁ a scopului dat: ĂCu c´t este mai clar scopul, 

spunea H.Neuhaus, - cu at©t mai clar el dicteazŁ mijloacele de realizareò.
18

 

Ċn lucrul cu elevii H.Neuhaus folosea diferite metode ĸi procedee: descrieri 

poetice, apelŁri la momente din viaŞŁ ĸi naturŁ, demonstrŁri fidele la pian, 

Ădirijareò specificŁ ´n timpul interpretŁrii elevului. H.Neuhaus ́ n lucrul cu 

elevii deseori apela la metoda interpretŁrii piesei ´n tempo lent. Acest 

procedeu considera util ĸi folositor, fiindcŁ oferŁ posibilitatea de a asculta 

ĸi a auzi cu adevŁrat muzica studiatŁ, a ´nŞelege dificultŁŞile artistice ĸi 

tehnice, a gŁsi miĸcŁri fizice corecte. H.Neuhaus pleda mult pentru redarea 

fidelŁ a muzicii, respectul faŞŁ de autorul ĸi textul studiat.  

 

TEMA V   DEZVOLTAREA ĊNVŀŝŀMĄNTULUI MUZICAL  

PIANISTIC  ĊN REPUBLICA MOLDOVA  

Arta muzicalŁ a R. Moldovei se deosebeĸte de alte ŞŁri prin obiceiuri ĸi 

tradiŞii vechi, ce s-au format ´n str©nsa legŁturŁ cu alte popoare: ungare, 

bulgare, ucrainene ĸi ruse. Ċn folclorul moldovenesc este reflectat tot micro 

ĸi macrocosmosul poporului, conŞin©nd ´n sine multiple imagini 

fermecŁtoare. Sunt cunoscute balada ñMioriŞaò, doinele, dansurile populare, 

melodiile instrumentale unde se ´mbinŁ poezia finŁ ĸi diversele elemente 

muzical-artistice. O mare popularitate au cŁpŁtat muzicienii populari ï 

lŁutarii, arta cŁrora fiind c©ntatŁ ´n legende ĸi c©ntece, a ajuns la un nivel 

´nalt de interpretare. Ei, de obicei, c©ntau la auz, dovadŁ de o mare 

excelenŞŁ, simŞul ansamblului, fantezie creatoare, mŁiestrie de a transmite 

melodiile vechi, c©t ĸi de ́ nsuĸirea celor noi. Astfel de muzicieni ca Barbu 

LŁutaru, Alexandru Lemiĸi, Iancu Perja, Costache Marin, apoi 

Gheorghe Murga ĸi Teodor Moraru au ocupat un loc de frunte ´n istoria 

culturii muzicale a Moldovei. Orchestra popularŁ ï tarafu l ï a cŁpŁtat o 

largŁ rŁsp©ndire, devenind participantŁ activŁ ĸi permanentŁ ale diferitor 

evenimente.  

Dezvoltarea ´nvŁŞŁm©ntului muzical ´n Moldova se remarcŁ prin 

deschiderea, pe l©ngŁ ĸcolile generale, a instituŞii lor de ´nvŁŞŁm©nt muzical. 

                                                 
18

 ʅʝʡʛʘʫʟ, ɻ.ɻ., ʆʙ ʠʩʢʫʩʩʪʚʝ ʬʦʨʪʝʧʠʘʥʥʦʡ ʠʛʨʳ, ʀʟʜ. 5, ʄʦʩʢʚʘ, ʄʫʟʳʢʘ, 

1988, 
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Mai t©rziu apar ĸcoli de muzicŁ, manuale etc. Ċn acest timp sunt valorificate 

lucrŁrile metodice la pian de A.Villuan, A.Kenzelt, A.BuhovŞev, M. 

Kurbatov. Un mare rol iluminist ĸi educativ le revine muzicienilor care 

concertau ´n diferite regiuni. DatoritŁ lor populaŞia autohtonŁ face 

cunoĸtinŞŁ cu arta muzicalŁ mondialŁ. IniŞial, astfel de concerte constituiau 

o raritate, fiind prezentate numai de muzicieni din Odessa, Kiev, dar din 

anii 60 a sec. al XIX -lea ´n ChiĸinŁu prezintŁ concerte A.Rubinstein, 

A.Ziloti, A.Esipova, S.Rahmaninov, F.Liszt. MŁiestria interpretativŁ a 

renumiŞilor pianiĸti, spiritul interpretŁrii, sonoritatea perfectŁ, expresivitatea 

ĸi fidelitatea marilor artiĸti ï toate acestea au contribuit la dezvoltarea 

muzicalŁ a poporului moldovean. Muzica ´ncepe a fi studiatŁ ´n colegii. Ċn 

calitate de profesori fiind invitaŞi muzicieni din alte ŞŁri: Anastasia ĸi 

Ecaterina Revzo, Iohann Geelvih, T.Fouri, E.Samarino ĸ.a.. 

DorinŞa de a cŁpŁta studii muzicale superioare, impunea tinerii talentaŞi 

din Moldova sŁ-ĸi continue studiile la St.Petersburg, Moscova, Kiev, 

Odessa, devenind dupŁ absolvire pedagogiïmuzicieni profesionali. Ċn anii 

90 (sec. al XIX -lea) activitatea muzicienilor este pŁtrunsŁ de tendinŞe 

progresiste. Se rŁsp©ndeĸte pe larg cultura muzicalŁ. Se deschid instituŞii de 

´nvŁŞŁm©nt muzical, se pregŁtesc intens cadre didactice la nivel profesional 

´nalt. 

Unul din primii reprezentanŞi al culturii muzicale moldoveneĸti ï 

Vasile Gutor (1864-1947), nŁscut la ChiĸinŁu, a primit studii muzicale la 

Conservatorul din St.Petersburg, pe care la absolvit ´n 1890. Ċĸi continue 

studiile la conservatorul din Berlin, unde studiazŁ pedagogia muzicalŁ, 

istoria muzicalŁ, metodica predŁrii pianului, dirijarea coralŁ ĸi orchestralŁ. 

Din 1893-1907 viaŞa profesorului este legatŁ de oraĸul ChiĸinŁu. Aici ´n 

1893 V.Gutor deschide prima ĸcoalŁ de muzicŁ din Basarabia, iar mai 

t©rziu, ´n 1900, ĸi cea dea doua ĸcoalŁ. ParticipŁ ĸi la deschiderea primei 

ĸcoli medii de muzicŁ . 

Astfel, copiii din Moldova au avut posibilitatea de a se dezvolta 

muzical, de a lua cunoĸtinŞŁ de muzicŁ clasicŁ ĸi cea naŞionalŁ. Ċn 

continuare apar mai multe ĸcoli de muzicŁ, institutul de arte, conservatorul. 

V.Gutor a fost unul dintre primii care a evidenŞiat necesitatea de a 

dezvolta la elevi sensibilitatea muzicalŁ, simŞul frumosului, spiritul de 

observaŞie, care, dupŁ pŁrerea lui, contribuiau la dezvoltarea activŁ a 

percepŞiei muzicale, a imaginaŞiei ĸi a memoriei. 

V.Gutor considera, cŁ baza dezvoltŁrii auzului o constituie c©ntul 

vocal. P©nŁ ´n prezent c©ntul joacŁ un rol semnificativ ´n dezvoltarea 

percepŞiei muzicale, care contribuie la dezvoltarea auzului, ´n cadrul cŁruia 
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se poate reailiza diverse obiective. ProgresivŁ, pentru acea peioadŁ se 

considera afirmaŞia despre dezvoltarea percepŞiei auditive. V.Gutor era 

convins cŁ percepŞia vie a muzicii este cheia spre dezvoltarea artisticŁ a 

omului. O mare atenŞie V.Gutor acorda instrumentelor netemperate ĸi 

´ndeosebi viorii ĸi violoncelului, acestea contribuind la dezvoltarea auzului. 

Posibil cŁ la aceasta a contribuit ĸi marea dragoste a poporului moldovean 

pentru vioarŁ. Este necesar de a accentua cŁ ´n procesul instruirii V.Gutor 

´n studiul instrumental, recomanda elevilor deferite exerciŞii din domeniul 

teoriei ĸi armoniei: sŁ scrise de sine stŁtŁtor exerciŞii, sŁ compunŁ melodii 

pe cuvinte propuse de maestru ĸi invers ĸi a le interpreta cu vocea. 

Ċn general, principiile metodice inovatore a lui V.Gutor aplicate ´n 

activitatea sa pedagogicŁ fructuoasŁ au contribuit mult la dezvoltarea activŁ 

al ´nvŁŞŁm©ntului muzical din R. Moldova.  

O contribuŞie deosebitŁ ´n dezvoltarea pedagogiei muzicale au adus-o ĸi 

A. L. Socovnin, E. Zak, T. VoiŞehovskaia, V.Levinzon, E.Revzo, 

L.Vaverco ĸi alŞi pedagogi-pianiĸti. 

TATIANA VOI ŝEHOVSKAIA este cunoscutŁ ca muzician interpret, 

profesor, autor al multiplilor lucrŁri metodico-ĸtiinŞifice. Principiile, 

metodele inovatoare, descrise ´n lucrŁrile sale ĸtiinŞifice au ´ntrat ´n istoria 

culturii muzicale moldoveneĸti. T.VoiŞehovskaia a uramt studiile sale 

muzicale la Conservatorul din Bucureĸti ´n clasa profesoarei Florica 

Muzicescu, fiica renumitului compozitor rom©n. Apoi a lucrat ´n comitetul 

de radio din ChiĸinŁu, activ©nd, a educat mulŞi ascultŁtori prin interpretarea 

ï solo ĸi ´n ansamblu. La ´nceputul anilor 50 a sec XX pedagogia devine 

activitate de bazŁ a d-nei T. VoiŞehovskaia. LecŞiile ei erau pŁtrunse de 

unitatea instruirii profesionale ĸi educarea personalitŁŞii. Ea cultiva la elevi 

pasiunea ĸi interesul larg faŞŁ de muzicŁ, recitind afirmŁrile, pŁrerile 

compozitorilor ĸi interpreŞilor refiritor la arta muzical-interpretativŁ. Ċn 

repertoriul studenŞilor erau incluse piese de diferite epoci ĸi stiluri. O 

atenŞie deosebitŁ se acorda creaŞiilor autohtone. Ċn lucrul asupra pieselor o 

mare atenŞie se acorda calitŁŞii sunetului, frazŁrii, dinamicii, facturii, 

coloritului timbral. Ċn prima jumŁtate al anilor 60 sec.al XX-lea au apŁrut 

trei culegeri de piese pentru pian a compozitorilor moldoveni culese de 

T.VoiŞehovskaia. DatoritŁ acestor culegeri, pianiĸtii au primit posibilitatea 

sŁ se familiarizeze cu muzica pentru pian a compozitorilor moldoveni. 

ImportanŞa pedagogicŁ ale acestor culegeri este evidentŁ. 

ALEXANDRU SOCOVNIN  (absolvent al Conservatorului din 

Leningrad, clasa profesorului L. Nicolaev. De numele lui este legatŁ 

dezvoltarea interpretŁrii pianistice ´n Moldova. Profesor timp de mai mult 
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de 40 de ani, a activat la Conservatorul din ChiĸinŁu, educ©nd mulŞi 

pianiĸti. Sarcina principalŁ ´n lucrul sŁu A.Socovnin o vedea ´n pregŁtirea 

unui muzician dezvoltat multilateral. Atmosfera armonioasŁ creatŁ de cŁtre 

A.Socovnin la lecŞii, a contribuit la dezvoltarea fructuoasŁ a tuturor 

predispoziŞiilor artistice ale elevilor. Maestru putea corect sŁ aprecieze 

nivelul dezvoltŁrii aptitudinilor muzicale ĸi intelectuale ale elevilor, ´n 

corespundere cu care fiecare din ei avea planul sŁu individual de lucru, 

care, ´n mare mŁsurŁ, contribuia la descoperirea capacitŁŞilor individuale ĸi 

creative ale elevului. O deosebitŁ atenŞie A.Socovnin acorda reflectŁrii 

fidele a conŞinutului artistic a lucrŁrilor studiate, pleda mult pentru 

expresivitŁtea ĸi sinceritatea interpretŁrii, astfel, contribuid la perceperea  

activŁ ĸi profundŁ a muzicii.  

ConŞinutul de bazŁ al lecŞiilor se reducea la lucrul asupra sunetului. 

Dezvoltarea laturii tehnice a pianistului se efectuatŁ combinat/sintetic cu 

diverse procedee de educare auditivŁ. O mare atenŞie acorda gamelor, 

arpegiilor, diferitor exerciŞii. Lucrul asupra studiilor se realiza prin 

tempouri diferite, prin ascultare ĸi analizŁ concomitentŁ a interpretŁrii. 

Principiile pedagogice ale lui A.Socovnin au devenit tradiŞii, binevenite ´n 

´nvŁŞŁm©ntul muzical din Moldova.  

LUDMILA VAVERCO  reprezintŁ ĸcoalŁ pianisticŁ contemporanŁ a 

Moldovei. Studiile sale le-a fŁcut la Odessa ´n clasa profesorului 

B.Reingbald (1897-1944), care a educat mulŞi pianiĸti renumiŞi (M. 

Grinberg, E. Ghilels, V.Levinzon, ĸi mulŞi alŞii). Din 1955 L.Vaverco 

activeazŁ ´n Moldova ca maestru de concert ĸi profesor de pian. La baza 

metodicii  pedagogice a Ludmilei Vaverco stau cunoĸtinŞe ĸi deprinderi 

muzical-interpretative bogate, acumulate pe parcursul vieŞii muzicalï

artistice. Stilul propriu de predare s-a cristalizat, baz©ndu-se pe metodele ĸi 

principiile marilor pianiĸti aĸa ca H.Neuhaus, K.Igumnov, A.Goldenveiser; 

select©nd ĸi sintetiz©nd tot ce e mai reuĸit ĸi progresiv. 

Metodele, g©ndurile ĸi ideile, acumulate pe parcursul activitŁŞii 

pedagogice, sunt reflectate ´n lucrŁrile metodice: ĂLucrul asupra creaŞiei 

muzicaleò, ĂLucrul asupra polifoniei ´n clasa de pian ´n ĸcoala de 

muzicŁò, ĂRolul dramaturgic a mijloacelor interpretative ´n ĂNuvelaò de 

V. Zagorskiiò etc. Pedagogia, pentru L.Vaverco nu reprezintŁ o dogmŁ, ci o 

artŁ vie, o improvizaŞie continuŁ, bine g©nditŁ. O atenŞie mare profesoara 

acordŁ Şinutei pianistice: pledeazŁ pentru libertate ĸi exclude 

dezechilibritatea. DesŁv©rĸirea tehnicii pianistice L.Vaverco recomandŁ sŁ 

fie petrecutŁ numai sub controlul auditiv: elevului sŁ solicitŁ de auzi 

conĸtiincios sonoritatea realŁ a interpretŁrii, dar nu cea imaginatŁ, pentru a 
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se putea autoevalua la orice etapŁ de lucru muzical-artistic ĸi tehnic. O 

atenŞie deosebitŁ se acordŁ lucrului asupra intonaŞiei ï nucleului artistic al 

muzicii ï asociindu-l cu analiza sintacticŁ al propoziŞiei. Integrarea frazelor 

´ntr-un context artistic, formarea viziunii generale asupra piesei muzicale 

constituie scopul final ´n lucrul asupra intonaŞiei. Paralel cu intonaŞia mult 

se lucreazŁ asupra ritmului, simŞirii pulsaŞiei vii a muzicii. Tempourile 

diferite redau imagini diferite ĸi, reieĸind din aceasta, L.Vaverco 

recomandŁ de la bun ´nceput de a stabili corect tempoul lucrŁrii. ķi 

bine´nŞeles multŁ atenŞie se acordŁ lucrului asupra emiterii sunetului ĸi 

paletei timbrale. Ċn indicaŞiile sale metodice se menŞioneazŁ despre 

necesitatea de a Ăc©ntaò la instrument, a vocaliza liniile melodice evitŁnd 

lovirea mecanicŁ a tastelor. Ċn stabilirea paletei timbrale a muzicii, se 

considera foarte important lucrul asupra pedalizŁrii. Pedala se utiliza 

reiĸind din conŞinutul artistic, din construcŞia armonicŁ ĸi stilul componistic 

al lucrŁrii. 

Alegerea repertoriului, conceputŁ o strategie pedagogicŁ, este bine 

realizatŁ de L.Vaverco. Se ĸtie cŁ repertoriul selecŞionat bine contribuie la o 

dezvoltare treptatŁ a tehnicii  ĸi a artistismului studentului. Profesionalismul 

´nalt al profesoarei serveĸte spre realizarea armonicŁ a principiului corelŁrii 

a trei componente: cerinŞele programei, valoarea artisticŁ a muzicii, 

dorinŞele ĸi posibilitŁŞile tehnico-expresive a studentului. ĊnzestratŁ de o 

mŁiestrie ´naltŁ, de o intuiŞie profesionalŁ, Vaverco ´ntotdeauna poate 

corect sŁ aprecieze nivelul de dezvoltare a studentului, ´n conformitate cu 

care ĸi se alege repertoriul interpretativ. Apelarea ´n timpul lecŞiilor de pian 

la imagini vizuale, analogii din viaŞŁ ĸi la exemple din alte arte, dupŁ 

conceperea sa pedagogicŁ, favorizeazŁ procesul de instruire pianisticŁ. 

ĊmbogŁŞirea ĸi lŁrgirea cunoĸtinŞelor despre muzicŁ ĸi interpretare, literaturŁ 

ĸi artŁ plasticŁ, esteticŁ ĸi filosofie, contribuie la formarea viziunii 

individuale ĸi originale a studentului care ´n ultima instanŞie constituie 

scopul pedagogic primordial al profesoarei L. Vaverco. Educarea muzical-

pianisticŁ a multor generaŞii de pianiĸti este cu succes realizatŁ pe parcursul 

a multor ani, servind la dezvoltarea ´nvŁŞŁm©ntului muzical-pianistic din 

Moldova.  
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CAPITOLUL II  

ABORDAREA METODICŀ A PROBLEMELOR PIANISTICE  

 

TEMA I  FORMAREA DEPRINDERILOR DE POSEDARE A PIANULUI  

 

ĂIdealul sonor determinŁ  

configuraŞia gestului instrumentalò 

M.D. RŁducanu 

Deprinderile sunt moduri de acŞiune care au devenit, prin exerciŞii, componente automatizate ale 

activitŁŞii. O deprindere poate fi predominant intelectualŁ, motorie sau senzorialŁ, ´nsŁ ea implicŁ la 

necesitate toate aceste elemente. Ċn ceea ce priveĸte formarea deprinderilor instrumentale este necesar ca 

profesorul de pian sŁ ŞinŁ cont de c©teva condiŞii esenŞiale care trebuiesc neapŁrat respectate. Ċn primul 

r©nd, elevul trebuie sŁ ĸtie clar din start ce are de fŁcut, ce scop are de atins. EzitŁrile ĸi cercetŁrile sale nu 

vor ´nsemna astfel corectŁri ale modelului auditiv, ci ale propriei acŞiuni dupŁ modelul propriu. DacŁ 

elevul nu se strŁduie sŁ-ĸi precizeze cu claritate idealul sonor spre care tinde, ´n timpul procesului de 

studiere el riscŁ sŁ ´nsuĸeascŁ miĸcŁrile greĸite, inutile, pentru ´nlŁturarea cŁrora va avea mai mult de 

´nfruntat dec©t pentru ´nvŁŞarea unor miĸcŁri sau procedee noi. De aceea, profesorul trebuie sŁ cunoascŁ 

care sunt fazele prin care trec deprinderile ´n formare. 

1. Faza iradiaŞiei. Ċn aceastŁ fazŁ excitaŞia iradiazŁ larg pe scoarŞa cerebralŁ. Ea este caracteristicŁ prin 

imprecizie ĸi prin existenŞa unor miĸcŁri inutile. Elevul greĸeĸte deseori ĸi depune mai multŁ energie dec©t 

este necesar pentru obŞinerea unui anumit efort sonor.  

2. Faza inhibiŞiei. Ċn aceastŁ fazŁ excitaŞia la nivelul scoarŞei cerebrale se restr©nge treptat datoritŁ 

procesului repetŁrii conĸtiente, care are ca rezultat, pe plan instrumental eliminarea efortului suplimentar 

ĸi a miĸcŁrilor nefolositoare, desfŁĸurarea cursivŁ, fŁrŁ greĸeli, organizatŁ, a stereotipului ´n formare. 

3. Faza stereotipului stabil este atinsŁ ´n cazul c©nd instrumentistul realizeazŁ randamentul calitativ 

maxim cu un minim efort. TotodatŁ se dob©ndeĸte o dezinvolturŁ superioarŁ care permite interpretului sŁ 

se concentreze plenar asupra efectului sonor, nu mai fiind stingherit de mijloacele realizŁrii lui.  

 Ċn cursul formŁrii deprinderilor este necesarŁ o urmŁrire consecventŁ a preciziei ĸi corectitudinii  

a materialului repetat ĸi este datoritŁ faptului cŁ pe parcurs apare un proces de organizare ĸi de 

sistematizare a miĸcŁrilor.  

Ele ´ĸi pierd independenŞa ĸi devin verigi ale unei acŞiuni mai complexe. Ċn faza iniŞialŁ fiecare 

miĸcare este declanĸatŁ ca un excitant deosebit ĸi reprezintŁ un reflex condiŞionat distinct. ķirul de 

miĸcŁri, repetat mereu ´n aceiaĸi ordine, e condiŞionat de urmŁtorul fenomen: fiecare verigŁ a acŞiunii, 

odatŁ realizatŁ, devine excitantŁ pentru declanĸarea verigii urmŁtoare. Mai explicit, fiecare sunet executat 

reprezintŁ excitantul care declanĸeazŁ miĸcarea urmŁtoare a elevului. Este lesne de ´nŞeles acum care este 

cauza principalŁ a formŁrii greĸitelor deprinderi la elevi. Ċn primul r©nd, neclaritatea modelului ĸi, ´n al 

doilea r©nd, imprecizia ĸi dezordinea repetiŞiilor. Ċn ceea ce priveĸte structura acestora, elevul trebuie sŁ 

respecte c©teva cerinŞe importante: 

ï Studiul foarte variat; rar ï repede , separat ï ´mpreunŁ, pe fragmente ĸi global, expresiv 

ĸi arid. Acest procedeu este menit sŁ faciliteze procesele de analizŁ ĸi sintezŁ, deci activitatea de 

sistematizare a scoarŞei cerebrale. 

ï Stabilirea intervalului optim de timp ´ntre repetiŞii. Acesta nu va trebui sŁ fie nici prea 

mare, nici prea mic. El trebuie, ´n general, sŁ creascŁ pe mŁsurŁ ce se formeazŁ o deprindere. 

ï Dozarea justŁ a volumului materialului studiat ´n concordanŞŁ cu capacitatea de lucru a 

elevului, av©nd ´n vedere cŁ supra´ncŁrcarea favorizeazŁ interferenŞele. 

ï Atitudinea criticŁ ´n timpul studiului determinatŁ de aprecierea justŁ ĸi rapidŁ a 

rezultatelor acestuia.  

 

 

Ä1 Aspecte  anatomo ï fiziologice a  interpretŁrii la pian 

Aspectul anatomo ï fiziologic a interpretŁrii presupune mai multe momente tehnice cum ar fi: poziŞia 

corectŁ a interpretului la pian (Şinuta corpului ĸi a m©inilor), poziŞia pe scaun, cunoaĸterea diferitelor 

modalitŁŞi de atac ĸi diverse tehnicii pianistice. Baza tehnicii pianistice o constituie contactul cu 

claviatura, adicŁ senzaŞia libertŁŞii m©inii. Contactul cu claviatura se schimbŁ ´n dependenŞŁ de caracterul 

muzicii, tempo, dinamicŁ, facturŁ. Ċn piesele cu caracter lent, cantabil el va fi ´ntr-un fel, ´n pasagii de 

game ï altfel. Astfel, sarcinile artistice se obŞin prin schimbarea greutŁŞii m©inii. Ċn dezvoltarea tehnicii 

pianistice condiŞia primordialŁ constŁ ´n ascultarea sunetului imitat (calitatea, profunzimea, culoarea). 
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Deci, tehnica pianisticŁ este dezvoltatŁ ´n dependenŞŁ de conŞinutul artistic (imaginea muzicalŁ) ĸi 

utilizarea miĸcŁrilor pianistice corespunzŁtoare. 

Ċn practica interpretŁrii instrumentale tehnica se divizeazŁ ´n urmŁtoarele categorii: tehnica amplŁ 

(tehnica de braŞe) ĸi tehnica mŁruntŁ (tehnica de degete). Ċn dependenŞŁ de sarcinile artistice este posibilŁ 

includerea ambelor tipuri de tehnicŁ. 

Primul gen cu care trebuie sŁ se familiarizeze elevul este tehnica de braŞe, care ´i pune la ´ndem©nŁ, 

´ncŁ din primele lecŞii, dezinvolturŁ pe toatŁ claviatura, conĸtiinŞa cŁ stŁp©neĸte instrumentul. Ċn tehnica 

de braŞe se includ ĂintrŁrileò simple de pian (un sunet), de note duble (sextŁ, octavŁ, etc) ĸi acordurile ( 

trison ĸi acord complet). Primul ĸi cel mai simplu exerciŞiu ´l constituie intrŁrile ´n claviatura pianului cu 

fiecare deget pe r©nd pe acelaĸi sunet sau merg©nd din octavŁ ´n octavŁ (separat ĸi ´mpreunŁ). Este destul 

de dificil de explicat pentru prima datŁ aceastŁ miĸcare complexŁ de Ăintrareò a braŞelor ´n pian. IatŁ 

c©teva reguli pe care ´ncepŁtorul trebuie sŁ se bazeze. 

- Ridicarea braŞului se face ´ncet din umŁr ĸi din cot, cu poignetul moale ĸi relaxat; 

- ĊnŁlŞimea  de ridicare a m©inii faŞŁ de tastaturŁ sŁ nu depŁĸeascŁ capacul pianului; 

- CŁderea se face cu viteza normalŁ de cŁdere a masei m©inii fŁrŁ alte impulsuri ; 

- Ċn momentul atingerii tastaturii, poignetul, p©nŁ atunci absolvit de orice sarcinŁ, rŁm©ne fix, pentru 

a susŞine tot restul aparatului pianistic care ´n aceastŁ clipŁ intrŁ ´n relaxare totalŁ; 

- Ċncheieturile degetelor trebuie sŁ fie fixe pentru acelaĸi motiv. 

Este bine ca dupŁ intrŁrile simple ´n pian, sa se treacŁ ´n cur´nd la sexte ĸi octave, care au avantajul de 

a mobiliza mai bine braŞul ´n pian. 

Ċn ceea ce priveĸte tehnica de octave, este bine ca acestea sŁ fie lucrate la ´nceput prin trei modalitŁŞi: 

din poignet, din cot, din umŁr. Se va avea ´n vedere cŁ atunci c©nd lucreazŁ un segment nu se impunŁ 

rigiditatea celorlalte. Apoi se vor sintetiza aceste trei feluri de miĸcŁri ´ntr-o miĸcare complexŁ ´n care va 

predomina mereu una din ele, de la caz la caz. Acelaĸi lucru, pentru tehnica acordurilor. 

Ċn ceea ce priveĸte tehnica de degete, trebuie sŁ clarificŁm faptul cŁ ´n ĸcoala pianisticŁ 

contemporanŁ nu este conceputŁ noŞiunea de tehnicŁ de degete Ă´n sineò. M©na interpretului, fiind o masŁ 

destul de redusŁ ´n raport cu restul aparatului pianistic, nu poate realiza dec©t un sunet foarte mic ĸi palid. 

Numai conlucrarea str©nsŁ cu braŞul permite m©inii realizarea tuturor problemelor tehnice la un nivel 

optim. ĊndŁrŁtul tehnicii de degete se afla ´ntregul aparat pianistic ´n formaŞie de concentrare orizontala 

sau verticalŁ, deci m©na c©ntŁ cu participarea pasiva a braŞului care susŞine cŁderea fiecŁrui deget, 

constituind b©za materiala a forŞei existente ´n v©rfuri ´n momentul atacului. Fiecare deget se sprijinŁ pe 

tastŁ dupŁ lovirea ei, cu at©ta greutate c©t este necesar ca tasta sŁ fie ŞinutŁ apŁsatŁ. In felul acesta, braŞul 

intrŁ ´ntr-o relativŁ relaxare imediat dupŁ atacarea tastei respective. MenŞin©nd presiunea asupra unei 

clape, dupŁ emiterea tonului, nu putem nicidecum influenŞa sunetul odatŁ produs. Acest procedeu eronat 

aduce cu sine crisparea ´ntregului aparat pianistic ĸi ´ngreunarea interpretŁrii. 

IndependenŞa absolutŁ a degetelor este realizatŁ ´n funcŞie de mobilitatea lor. Jocul unui deget capŁtŁ 

independenŞŁ ´n mŁsura ´n care celelalte degete nu-i st©njenesc miĸcarea. Or, ´n cazul imobilitŁŞii 

celorlalte degete, prin constituŞia anatomica a m©inii, degetul ´n cauzŁ va fi vizibil jenat ´n cŁderea sa 

libera. De aceea, un deget poate acŞiona conform voinŞei noastre doar ´n mŁsura ´n care degetele 

´nvecinate se afla sau nu ´n stare de miĸcare sau relaxare. Prin urmare pentru atingerea rezultatelor 

pedagogice dorite se recomandŁ ca ´n procesul de studiere, atenŞia elevilor sŁ fie ´ndreptatŁ spre asupra 

degetele ce se aflŁ ´n acŞiune ĸi nu asupra celor ce sunt ´n repaos (cŁut©nd cu orice preŞ sŁ le ŞinŁ c©t mai 

pasive).  

DupŁ cum vedem elementul care se aflŁ la baza ´ntregului aparat pianistic este miĸcarea. Imobilitatea 

doritŁ, forŞatŁ a unei pŁrŞi c©t de mici a aparatului pianistic, aduce dupŁ sine denaturarea calitŁŞii sunetului 

ori lipsa de egalitate ĸi dezinvolturŁ ´n tehnica de degete. 

Despre libertatea aparatului pianistic. PoziŞia interpretului la pian (Şinuta corpului ĸi a m©inilor) a 

fost mult comentatŁ ´n ultimii 200 de ani. Nu vom trata aici pe larg concluziile la care a ajuns ĸcoala 

pianisticŁ contemporanŁ referitor la aceastŁ problemŁ; acestea sunt cunoscute ´n mod practic de la clasa 

de specialitate. Este vorba de o scurtŁ enumerare a principiilor anatomoïfiziologice actuale pentru ca, pe 

marginea lor, sŁ putem trage concluziile pedagogice corespunzŁtoare. 

Aparatul pianistic. Prin aceastŁ expresie proprie ĸcolii moderne, se ´nŞelege unitatea indisolubilŁ a 

m©inii, poignetului, braŞului, antebraŞului, umŁrului ĸi muĸchilor dorsali ce acŞioneazŁ asupra ´ntregului 

sistem. Aĸezarea aparatului pianistic pe tastaturŁ nu presupune o poziŞie fixŁ, dinainte stabilitŁ, neg©ndu-

se total celelalte posibilitŁŞi. Astfel, poignetul poate lua urmŁtoarele poziŞii ´n funcŞie de felul tehnicii ĸi ´n 

funcŞie de degetele Ăpilonò ï 1 ĸi 5; (vezi Figura 3) 
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Figura 3 

PoziŞiile diverse a poignetului 

 

Ċn cursul interpretŁrii, poignetul se gŁseĸte ´ntr-o continuŁ miĸcare circularŁ lu©nd pe r©nd toate aceste 

poziŞii; supleŞea poignetului ĸi a braŞului, aduce dupŁ sine supleŞea degetelor ĸi frumuseŞea tonului. PoziŞia 

degetelor pe taste depinde direct de calitatea tonului pe care dorim sŁ-l producem. 

PoziŞia la instrument trebuie sŁ fie c©t mai relaxatŁ. De obicei copiii se simt stingheriŞi ´n faŞa pianului 

care Ă´l stŁp©neĸteòĸi de aici provine o anumitŁ ´ncordare interioarŁ ĸi exterioarŁ. Corpul elevului trebuie 

sŁ fie uĸor aplecat ´nainte pentru ca aparatul pianistic sŁ cadŁ natural pe claviaturŁ ĸi pentru a putea 

transmite, la necesitate, diferitŁ greutate de braŞ ´n v©rfurile degetelor.  

Ceea ce trebuie sŁ li se explice ´ncepŁtorilor, ´n primul r©nd, este cŁ calmul corpului nu trebuie 

confundat cu imobilitatea acestuia. Prin imobilitate interpretul ´ĸi asigurŁ o interpretare mediocrŁ, lipsitŁ 

de libertate ĸi artistism. 

Ċn scopul realizŁrii mobilitŁŞii ĸi libertŁŞii de o mare importanŞŁ este poziŞia pe scaun a interpretului. 

De la ´nceput elevul trebuie sŁ ĸtie cŁ nu este bine sŁ se propteascŁ de speteazŁ, nici mŁcar la studiu. Este 

lesne de ´nŞeles cŁ dacŁ se studiazŁ rezemat se formeazŁ reflexul, ´n virtutea cŁruia elevul va continua ĸi 

´n clasŁ sau pe scenŁ atitudinea comodŁ din timpul studiului; ´n al doilea r©nd, orientarea naturalŁ a 

greutŁŞii aparatului pianistic (de la umŁr spre claviaturŁ) este ´n acest fel deformatŁ ĸi deviatŁ. ĊncŁ un 

lucru important este proptirea picioarelor celor mici pe un scŁunel special; ´ncercaŞi sŁ c©ntaŞi la pian 

nesprijinind picioarele pe podea ĸi veŞi ´nŞelege rostul acestui procedeu at©t de util. 

Ċn stabilirea poziŞiei generale juste la pian, trebuie sŁ se ŞinŁ cont de cei trei factori: 

1. PoziŞia pe scaun ´n ad©ncime. PoziŞia corectŁ (la jumŁtatea scaunului). Sprijinul ´l constitui 

picioarele, ´nsŁ bustul se aflŁ ´n echilibru perfect cunform centrului normal de greutate. MiĸcŁrile sunt 

nestingherite ĸi lejere. 

2. ĊnŁlŞimea scaunului. ĊnŁlŞimea scaunului se determinŁ ´n funcŞie de ´nŁlŞimea bustului elevului. 

Cei cu bustul lung se vor aĸeza mai jos, iar cei cu bustul scurt se vor aĸeza mai sus. 

3. DepŁrtarea scaunului de pian se stabileĸte ´n depedenŞŁ de lungimea braŞelor. Cei cu braŞe lungi 

vor sta mai departe, iar cei cu braŞe scurte mai aproape.  

 

Ä2 Emisia sunetului la pian (touche-ului) ĸi activitatea auzului ´n procesul interpretativ 

Muzica este o artŁ sonorŁ. Ea nu este redatŁ prin imagini sau prin cuvinte, ea Ăvorbeĸteò numai prin 

sunete. Astfel, reieĸind din afirmarea cŁ muzica este arta emiterii sonore, s-a reliefat o sarcinŁ primordialŁ 

a interpretului ï lucrul minuŞios asupra sunetului. 

Formarea idealului sonor este desigur prima acŞiune pedagogicŁ ´n acŞiunea de Ătraducereò (sau 

decodare) a textului. Mijloacele sunt, ´n primul r©nd, exologice ĸi anume exemplificarea creatoare de 

cŁtre profesor, ceea ce simplificŁ cu mult conĸtientizarea la elev. 

Bine´nŞeles cŁ lucrul asupra sunetului este ĸi trebuie sŁ fie la fiecare pianist o preocupare continuŁ. 

Trebuie sŁ subliniem cŁ frumuseŞea sunetului muzical nu trebuie sŁ fie un scop ´n sine, ci doar un simplu 

mijloc alŁturi de alte numeroase elemente de expresie pentru realizarea imaginii artistice. Judicioasa 

elaborare a tonului este impusŁ de faptul cŁ el constituie materia primŁ a imaginii muzicale, ceea ce aduce 

dupŁ sine necesitatea ĸcolirii acestei probleme cu toatŁ seriozitatea ĸi ´n mod continuu pe tot parcursul 

´nvŁŞŁm©ntului. 

Greĸelile cele mai frecvente ´n legŁtura cu proasta ´nŞelegere a rolului sunetului ´n interpretare sunt:  

1) Subaprecierea lui, din lipsa cunoaĸterii caracteristicilor sale acustice. Subaprecierea calitŁŞii 

sunetului duce la uscŁciune, la lipsa de colorit ´n tucheu, la monotonie sonorŁ. Lipsa de preocupare pentru 

emiterea sunetelor este legatŁ ´nsŁ de o deficienŞŁ mai gravŁ ĸi anume de lipsa unui auz interior de mare 

fineŞe ĸi bine mobilizat care sŁ ŞinŁ sub controlul sever efectul acŞiunii aparatului motor. Aceasta lipsŁ se 

datoreĸte studiului insuficient ´n clasele primare, atunci c©nd trebuie format gustul estetic sonor al 

pianistului ´ncepŁtor. 

2) Supraaprecierea calitŁŞii sunetului, constituie o greĸealŁ nu mai puŞin gravŁ dec©t prima. Este 

vorba de preocuparea pentru frumuseŞea sonorŁ ´n sine, de o realizare artificialŁ (fŁrŁ suport lŁuntric) a 

unui joc de nuanŞe ĸi culori timbrale exagerat. StŁp©nirea artei elaborŁrii unei diversitŁŞi de culori 
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pianistice nu este suficientŁ pentru a transmite ascultŁtorului mesajul artistic al compozitorului. Simpla 

Ăjonglerieò a unei palete sonore, fŁrŁ participarea realŁ a g©ndirii ĸi a afectului, adicŁ fŁrŁ o interpretare 

creatoare a textului, duce la formalism, superficialitate, ĸi diletantism. Aici mai apare ceea ce am numi 

supracantilenizarea melodiei, interpretul crez©nd cŁ astfel reuĸeĸte mai bine sŁ pŁtrundŁ ´n esenŞa 

compoziŞiei. Astfel de interpretŁri supra-ĸarjate efectiv, sŁturate de travaliu artizanal, lipsite de acea 

simplitate fireascŁ a discursului muzical, se datoresc tot unei proaste ĸcoliri; se exagereazŁ de la bun 

´nceput importanŞa toucheului propriu-zis, elevul fiind mult timp preocupat la exerciŞii foarte amŁnunŞite 

de cantilenizare minuŞioasŁ a fiecŁrui detaliu ´n parte, omiŞ©nd esenŞialul ĸi anume descifrarea sensului 

textului studiat, urmŁrirea formei generale a operei, desfŁĸurarea naturalŁ a frazei muzicale, elaborarea 

atitudinii interpretative faŞŁ de operŁ. 

 

Ä3 ModalitŁŞile de atac pianistic 

 

Cele trei modalitŁŞi principale de atac la pian sunt: legato, non legato ĸi staccato. Pianul, fiind un 

instrument de duratŁ naturalŁ a sunetelor foarte scurtŁ, a provocat problema interpretŁrii legato-ului care 

rŁm©ne una din cele mai dificile. A c©nta legato ´nseamnŁ a trece de la un sunet la altul, fŁrŁ nici o 

´ntrerupere, atribuind liniei melodice un caracter de continuitate mai pronunŞat. La instrumentele de 

coarde legato se realizeazŁ cu uĸurinŞŁ cu ajutorul arcuĸului care, la o singurŁ miĸcare, poate cuprinde 

nenumŁrate sunete legate ´ntre ele. La pian, instrument de percuŞie, problema legato-ului este cu mult mai 

complexŁ ĸi implicŁ rezolvarea a douŁ condiŞii fundamentale: 

1. Prelungirea valorii sunetului incipient, pentru a acoperi astfel golul ce s-ar crea ´ntre el ĸi urmŁtorul 

sunet.  

2. ĊnlŁturarea efectelor sonore auxiliare ce au loc la atacul oricŁrui sunet (zgomote de lovire interne ĸi 

externe) prin atacul de jos al tastelor (´nfundarea lor), evit©nd cŁderea degetelor de la ´nŁlŞime cu scopul 

de a micĸora zgomotul de atac al sunetului care anihileazŁ efectul de topire a unui  sunet ´ntr-altul.  

Problema realizŁrii unui legato de calitate, este esenŞialŁ ´n realizarea ´n optime condiŞii a unei 

cantilene din punct de vedere tehnic. Legato-ul trebuie studiat cu grijŁ ani de-a r©ndul, dar de asemenea 

´nŞeles ĸi conceput ´n spiritul diferitelor stiluri muzicale. Astfel elevul-pianist trebuie sŁ ĸtie diferenŞele 

dintre legato-ul lui Bach, de exemplu, ĸi cel al romanticilor ĸi impresioniĸtilor. 

Practica instrumentalŁ delimiteazŁ douŁ gradaŞii principale ale c©ntatului legato; poco legato ĸi 

legatissimo. Poco legato este un legato care satisface numai prima condiŞie menŞionatŁ mai sus ĸi anume 

ceea a prelungirii duratei sunetului antecedent, fŁrŁ obligaŞia estompŁrii percuŞiei sunetului urmŁtor, 

obŞinut printr-un articulaj activ. Legatissimo este un legato foarte cantabil, ´n care degetele nu se dezlipesc 

de claviaturŁ ´n scopul realizŁrii unei expresivitŁŞi maxime . 

Desigur cŁ existŁ o infinitate de sub-gradaŞii ale legato-ului, de necuprins ´n cadrul unei expuneri 

teoretice ĸi care Şin de mŁiestria superioarŁ instrumentalŁ ĸi nu de o anume clasificare didacticistŁ. 

Realizarea unui legato de calitate presupune ´nsŁ ĸi cunoaĸterea prealabilŁ a c©torva factori, ´n funcŞie 

de care realizarea sa este mai uĸoarŁ sau mai dificilŁ. Este vorba de agogicŁ, dinamicŁ ĸi registru.  

a) legato-ul optim se realizeazŁ ´ntr-un tempo mai miĸcat fiindcŁ ´n cel rar, zgomotul mecanic al 

celui de al doilea sunet depŁĸeĸte ´n intensitate sonoritatea primului care, av©nd valoare mare, s-a 

consumat deja ´ntr-o anumitŁ mŁsurŁ. FiindcŁ este extrem de dificil de a c©nta legato foarte rar, profesorul 

de pian trebuie sŁ compenseze aceastŁ dificultate prin exerciŞii tehnice corespunzŁtoare, efectuate la timp 

ĸi ´n mod corect. 

b) Din punct de vedere al dinamicii, sonoritatea optimŁ pentru tehnica de legato se gŁseĸte ´ntre 

piano ĸi forte. La fortissimo e necesar de a realiza un legato perfect, din aceeaĸi cauzŁ a zgomotului de 

atac, de aceasta datŁ ´n mod fatal foarte mare. 

c) Din punct de vedere al registrelor, legato-ul optim se obŞine ´n bas ĸi ´n registrul mediu unde 

strunele produc cea mai mare prelungire a sunetului. Ċn discant sunetele sunt mai scurte, iar zgomotele 

mecanice de percuŞie mai mari. AtenŞia profesorului trebuie sŁ se ´ndrepte,´n aceastŁ ordine de idei, spre 

aceastŁ importantŁ problemŁ, cŁci necesitatea unui legato ´n discantul extrem, este c©t se poate de 

frecventŁ. 

Staccato. Ċn accepŞiunea curentŁ a termenului, a c©nta staccato, un sunet, ´nseamnŁ pe de o parte a-i 

reduce durata la jumŁtate din valoarea sa ĸi a-i atribui totodatŁ un caracter accentuat sacadat. 

Problema realizŁrii tehnice a staccato-ului de bunŁ calitate se rezumŁ deci la douŁ condiŞii; 

1) reducerea valorii la jumŁtate; 

2) accentuarea efectelor sonore auxiliare care au loc la atacul sunetului prin cŁderea degetelor, a 
poignetului sau a ´ntregului aparat pianistic, de la o ´nŁlŞime care sŁ favorizeze aceste accente mecanice.  
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Tehnica de staccato cunoaĸte patru modalitŁŞi de atac: 1) din degete, 2) din poignet, 3) din 

antebraŞ, 4) cu ajutorul ́ ntregului aparat pianistic. Folosind tehnica de degete, se poate realiza un 

Ăstaccatissimoò precipit©nd ultimele douŁ falange ale acestora spre ´nŁuntrul m©inii.  

Staccato-ul din poignet se poate realiza ´n douŁ moduri; de la nivelul clapei prin atacarea bruscŁ a 

acesteia ĸi de la o oarecare ´nŁlŞime la care se poate ridica poignetul ´naintea atacului.  

Staccato din antebraŞ se foloseĸte cu ´ncheietura m©inii suplŁ sau fixŁ, dupŁ caz. Cel mai masiv mod 

de staccato este Ămartellatoò, ´ntrebuinŞat doar ´n sonoritŁŞi de forte ĸi fortissimo, ĸi care necesitŁ 

participarea dezinvoltŁ a ´ntregului aparat pianistic.  

Portato este un anumit gen de staccato care implicŁ elementul incisiv de accent. Ċn portato degetele 

Ă´ntrŁò ´n taste, nu le atacŁ vertiginos ca ´n cazul interpretŁrii la staccato propriu-zis. Durata este, ´n 

general, tot jumŁtate din valoarea sunetului cu posibilitatea de extindere. Tehnica de portato realizatŁ 

astŁzi cu ajutorul ´ntregului aparat pianistic sau cu o mare parte a sa, ´n cŁdere liberŁ pe claviaturŁ, este 

foarte importantŁ, fiind inclusŁ ´n primele lecŞii de iniŞiere pianisticŁ. At©t exerciŞiile de sunete izolate c©t 

ĸi piesele cele mai simple se bazeazŁ pe tehnica de portato, ce trebuie realizatŁ de la ´nceput de cŁtre elev 

´n sonoritŁŞi pline ĸi plŁcute auzului. ķi aici, ca ĸi ´n cazul interpretŁrii la legato, trebuie cunoscutŁ 

condiŞionarea efectului optim ´n funcŞie de agogicŁ, dinamicŁ ĸi registru. 

Tehnica non-legato-ului  se traduce ´n respectarea fidelŁ a duratei sunetelor. DouŁ sunete non-legato 

trebuie se fie suficient de distanŞate pentru a nu crea impresia de legato ĸi totodatŁ suficient de apropiate, 

adicŁ fŁrŁ Ăgoluriò ´ntre ele, pentru a nu crea impresia de staccato. Non-legato-ul constituie baza per-

laturii pianistice, fiind genul de atac ´n care degetele deŞin rolul hotŁr©tor. DacŁ ´n legato se foloseĸte 

´nfundarea tastei cu greutatea braŞului, modelatŁ prin miĸcŁrile poignetului ĸi a articulajului intern (de 

aproape) ĸi dacŁ la staccato braŞul ´ntreg are rolul decisiv prin miĸcarea de vibraŞie ce o imprimŁ m©inii, la 

non-legato degetul este cel care efectueazŁ cea mai mare parte a lucrului mecanic. Restul aparatului 

pianistic are doar rolul de a adŁugare sau scŁdere prin, masa sa, din intensitate ĸi culoare realizatŁ de forŞa 

degetelor.  

 

Ä4 DigitaŞia ĸi pedalizarea ï mijloace importante de expresivitate a discursului muzical 

 

ĂLa Liszt fiecare deget are un suflet propriu, 

 oric´t de viu ar fi tempoulò 

Karl Czerny  

Metoda ´ntrebuinŞŁrii aceloraĸi degete pentru aceleaĸi taste a fost recunoscutŁ ca necesarŁ ´ncŁ de la 

´nceputurile ´nvŁŞŁm©ntului pianistic; procedeul este esenŞial ´n procesul de automatizare a miĸcŁrilor 

pianistului, care altfel ar fi imposibil.  

Lipsa unei digitaŞii precise duce cu sine né ncredere pe parcursul interpretŁrii ĸi, odatŁ cu aceasta, 

lipsa capacitŁŞii de control asupra realizŁrii tehnice. Acesta este argumentul cel mai convingŁtor ´n 

sprijinul procedeului stabilirii unei digitaŞii adecvate la ´nceputul studiului unei piese. Este un proces 

important, cer©nd multŁ experienŞŁ, pe care ´n primele clase o face doar profesorul, explic©nd ĸi motiv©nd 

cu rŁbdare fiecare detaliu. Ċn clasele mai mari elevul trebuie educat spre o oarecare dezinvolturŁ ´n sensul 

cŁutŁrii personale a soluŞiilor optime de digitaŞie pentru m©na sa, soluŞii ce vor fi analizate ĸi corectate de 

profesor.  

La notarea digitaŞiei de cŁtre profesor pe partiturŁ, textul nu trebuie sŁ abunde ´n cifre, fapt care ar 

deruta elevul. Se noteazŁ, ´n special, degetele care indicŁ schimbarea poziŞiei m©inii, deci degetul 1 la 

m©na dreaptŁ ĸi degetele 3 sau 4 la m©na st©ngŁ ´n ascendenŞŁ, iar ´n descendenŞŁ degetele 3 sau 4 la 

m©na dreaptŁ ĸi degetul 1 la m©na st©ngŁ. Ċn cazuri speciale se indicŁ ĸi alte degete. Calea spre gŁsirea a 

unei optime digitaŞii nu se confundŁ cu cŁutarea celei mai comode digitaŞii. TendinŞa cea mai rŁsp©nditŁ 

printre elevi este cea de adaptare a digitaŞiei la posibilitŁŞile tehnice individuale, tendinŞa care are la bazŁ 

principiul minimului efort. 

DigitaŞia trebuie privitŁ ´nsŁ ca un mijloc menit sŁ uĸureze redarea c©t mai fidelŁ a intenŞiilor 

compozitorului. Deci se va folosi adesea o digitaŞie mai dificilŁ, dacŁ aceasta are calitatea de a servi la 

realizarea mai deplinŁ a sensului muzical conceput de compozitor. 

Bine´nŞeles, este bine ca elevul sŁ cunoascŁ ĸi anumite facilizŁri tehnice devenite ĸablon, cum ar fi, de 

exemplu, folosirea aceleaĸi digitaŞii ´n pasagii similare sau secvenŞe, ori folosirea mai multor degete ´n 

atacul unui sunet care se repetŁ ĸ.a.m.d. aceste cunoĸtinŞe ´l vor ajuta ´n mod sigur la rezolvarea 

problemelor tehnice. Ċn ultima instanŞŁ ´nsŁ, elementul hotŁr©tor al stabilirii unei digitaŞiei este fraza 

muzicalŁ. DigitaŞia trebuie sŁ fie totdeauna subordonatŁ frazŁrii, ea trebuie sŁ ŞinŁ cont de cerinŞele 

dinamice ĸi agogice ale frazei, ´ntrebuinŞ©nd ´n mod corespunzŁtor degetele necesare din punct de vedere 



 63 

al forŞei, ´ndem©nŁrii sau expresiei. Dar pentru o judicioasŁ ´ntrebuinŞare a degetelor este necesar ca 

elevul sŁ cunoascŁ bine posibilitŁŞile ĸi funcŞiile fiecŁruia ´n parte. 

IatŁ o scurtŁ prezentare a acestor funcŞii: 

Degetul 1 ï este cel mai puternic; pe el se sprijinŁ tot braŞul, realiz©nd diferite miĸcŁri ´n jurul lui. El 

a fost introdus ´n c©ntarea la pian de cŁtre J.S.Bach. De obicei elevii ´l Şin culcat pe tastŁ, ceea ce este 

foarte dŁunŁtor poziŞiei generale a m©inii. PoziŞia sa naturalŁ a v©rfului pentru a uĸura schimbarea poziŞiei 

m©inii.  

Degetul 2 ï este conducŁtorul grupului de 4 degete. Foarte avantajoase s´nt m©inile care au o 

deschidere mare ´ntre Daumen (1) ĸi arŁtŁtor (2), ´ntindere cu care se pot cuprinde intervale mari, chiar 

octave. Este puternic ĸi abil, dar are o oarecare rigiditate naturalŁ datoritŁ ´ntrebuinŞŁrilor cotidiene. 

Degetul 3 ï este cel mai lung. Fiind plasat ´n mijlocul m©inii, este folosit adesea ´n lovirea unor 

sunete izolate. Primele trei degete s´nt cele mai sigure ´n pasagii de bravurŁ clasicŁ. 

Degetul 4 ï este, din punct de vedere anatomic, cel mai slab, fapt menŞionat de marii pianiĸti ca 

F.Chopin ĸi R.Schumann. S-au inventat chiar ĸi utilaje speciale pentru ´ntŁrirea lui, dar fŁrŁ nici un 

rezultat. Realitatea este cŁ acest deget trebuie folosit tocmai pe baza caracteristicilor sale funcŞionale, 

acolo unde el ´ĸi poate aduce aportul sŁu original inedit, ca purtŁtor al melodiei alŁturi de degetul 5 ĸi ca 

´nlocuitor al acestuia ´n octave, acorduri ĸi note duble. Acest fapt nu exclude munca asiduŁ de egalizare a  

acestui deget cu celelalte patru, fŁrŁ s-i impunem ´nsŁ eforturi ce nu pot fi susŞinute de constituŞia sa 

anatomicŁ. 

Degetul 5 ï este contrar aparenŞelor, un deget  puternic datoritŁ mŁrimii reduse. Adesea are funcŞia 

responsabilŁ de purtŁtor al melodiei principale (alŁturi de degetul 4). Profesorul este obligat sŁ explice, 

din punct de vedere tehnic ĸi estetic, Şin©nd cont de nivelul elevului, c©teva procedee de digitaŞie menite 

fie sŁ uĸureze unele pasagii, fie sŁ realizeze unele efecte necesare. 

IatŁ doar cele mai importante: 

a) Posibilitatea trecerii degetelor inferioare peste cele superioare (4 peste 5, 3 peste 4) de obicei de la 

o clapŁ albŁ la una neagrŁ sau de la clapa la cealaltŁ similarŁ (alb-alb). 

b) Posibilitatea ´nlocuirii unui deget prin altul pentru uĸurarea obŞinerii unui legato. Procedeul este 
´ntrebuinŞat mai ales ´n polifonii unde melodia unei voci nu poate fi ́ntreruptŁ. 

c) Posibilitatea lunecŁrii cu orice deget de pe o clapŁ neagrŁ pe una albŁ, pentru a uĸura legŁtura ´n 

cazul c©nd existŁ altŁ modalitate.  

d) Posibilitatea ´ntrebuinŞŁrii unui deget pe douŁ clape conjuncte, ´n acorduri, atunci c©nd extensia 

prea forŞatŁ a m©inii influenŞeazŁ libertatea miĸcŁrilor. 

e) Posibilitatea ´ntrebuinŞŁrii unui deget pe mai multe trepte ale unei melodii, asigur©nd astfel o 

unitate a sonoritŁŞii. 

f) Posibilitatea completŁrii unei m©ini prin cealaltŁ, ´n scopul uĸurŁrii tehnicii ĸi a dob©ndirii unui 

surplus de expresie prin individualitatea specificŁ fiecŁrei m©ini. 

g) Posibilitatea folosirii degetului mare pe orice clapŁ ï albŁ sau neagrŁ ï fŁrŁ a Şine cont de unele 

sisteme ´nvechite care ´nfiereazŁ acest procedeu. 

Pe parcursul stabilirii  celei mai potrivite digitaŞii pentru elev la o anumitŁ piesŁ muzicalŁ este necesar 

ca profesorul de pian sŁ nu propunŁ digitaŞii care ´i convin lui ´nsuĸi. Cunosc©nd conformaŞia m©inilor 

elevului respectiv, precum ĸi gradul sŁu de abilitate instrumentalŁ, profesorul trebuie sŁ g©ndeascŁ o 

digitaŞie adecvatŁ situaŞiei acestuia. DigitaŞia caelement Ăviuò, direct legat de persoana fiecŁrui executant, 

este util sŁ se lucreze c©t mai mult pe ediŞii lipsite de de aportul unor editori, care c©tŁ mŁiestrie nu ar 

depune ´n gŁsirea unor soluŞii optime, nu ajung dec©t la versiuni proprii ĸi nicidecum general-valabile. 

Munca de stabilire a celei mai juste digitaŞii va fi cu timpul ´mpŁrtŁĸitŁ cu elevul, cŁruia i se va cere, din 

ce ´n ce mai mult, sŁ-ĸi aducŁ aportul personal activ ́ n aceastŁ importantŁ problemŁ.  

Ċncheiem aceastŁ temŁ despre digitaŞie cu un cunoscut citat a lui Nicolae Rubinĸtein: ĂNu apreciez 

stilul elevilor mei dec©t dupŁ alegerea digitaŞiilorò
19

. 

Pedala ´n studiul pianului. 

AlŁturi de digitaŞie, pedala este un alt mijloc de expresie muzicalŁ fiind la dispoziŞia interpretului 

pianist. Muzicianul lipsit de mŁiestria pedalizŁrii corecte nu va fi niciodatŁ ´n stare sŁ transmitŁ 

ascultŁtorului spiritul lucrŁrilor pe care le interpreteazŁ, deoarece vasta literaturŁ pianisticŁ solicitŁ o 

folosire conĸtientŁ ĸi diferenŞiatŁ a pedalelor.  

                                                 
19

 ʉʘʚʰʠʥʩʢʠʡ, ʉ.ʀ., ʈʘʙʦʪʘ ʥʘʜ ʤʫʟʳʢʘʣʴʥʳʤ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʝʤ, ʃʝʥʠʥʛʨʘʜ, ʉʦʚ.ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨ, 1961 
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Prin acŞionarea pedalei se pot obŞine trei efecte principale: ´mbogŁŞirea ´n volum ĸi timbru a sunetelor, 

prelungirea lor ĸi uĸurarea efectului fizic de atac al clapelor. 

Primele douŁ se realizeazŁ datoritŁ vibraŞiei libere a ´ntregii garnituri de coarde prin ridicarea  

amortizoarelor, favoriz©nd rezonanŞa armonicelor superioare ĸi menŞin©nd aceastŁ stare dupŁ voia 

executantului.Al treilea efect se datoreazŁ reducerii ́ n greutate a mecanismului fiecŁrei clape ´n parte prin 

reluarea de cŁtre pedalŁ a greutŁŞii amortizoarelor. 

ĊntrebuinŞarea pedalei este justificatŁ ´n cazurile c©nd, necesarŁ fiind pentru unul din cele trei efecte 

fundamentale ale sale, ea nu dŁuneazŁ celorlalte douŁ. Ċn acesta constŁ una din marile dificultŁŞi ale 

´ntrebuinŞŁrii ei, cŁci interpretul, dorind sŁ agtingŁ o sonoritate mai amplŁ, obŞine ĸi prelungirea duratei 

sunetului, sau dorind facilizarea unui pasaj, realizeazŁ o paletŁ sonorŁ confuzŁ. DiferenŞierea funcŞiilor 

pedalei ĸi folosirea ei, ´n consecinŞŁ, este o operaŞie pretenŞioasŁ, ´nsŁ pe deplin educabilŁ. Ea se bazeazŁ 

pe cunoaĸterea unor condiŞii generale necesare oricŁrei pedalizŁri: 

1) pedala nu se pune ´n funcŞie de mŁsurŁ; fraza muzicalŁ este aceea care dirijeazŁ folosirea 

pedalei, cea ce ´nsŁ nu exclude coincidenŞa pedalizŁrii cu metrica. IatŁ deci cŁ ĸi pedala, alŁturi de 

digitaŞie, este un mijloc menit sŁ serveascŁ imaginea artisticŁ. 

2) Pedala nu este pusŁ ´n funcŞie continuu, at©t din motivul oboselii interpretului ĸi ascultŁtorilor, 

c©t ĸi a monotoniei create de lipsa contrastelor ´ntre momentele pedalizate ĸi cele nepedalizate. 

OdatŁ cu relizarea acestor cerinŞe cu totul generale, elevul trebuie sŁ ´nveŞe de timpuriu sŁ 

deosebeascŁ funcŞiile pedalei. ExistŁ diferite moduri de ´ntrebuinŞare a pedalei pe care trebuie sŁ le 

cunoascŁ elevul-pianist. IatŁ cele mai importante: 

Pedala de legŁturŁ are ca scop realizarea unui surplus de legato faŞŁ de cel realizat manual. Ċn 

pedalizarea de legŁturŁ a douŁ sunete sau a douŁ acorduri, pedala nu se apasŁ odatŁ cu primul sunet, ci ´n 

momentul imediat urmŁtor, ridic©ndu-se ´n momentul atacului celui de al doilea sunet, pentru a reveni din 

nou ´n momentul imediat urmŁtor. 

Pedala de sonoritate mŁreĸte sonoritŁŞile, susŞin©nd armonicile superioare ĸi inferioare.  

Pedala ritmicŁ  se pune pe timpi concreŞi sau formule ritmice concrete, spre a le evedenŞia mai mult. 

Pedala armonicŁ  are ca scop individualizarea ĸi marcarea unor armonii; ea se schimbŁ pe mŁsura 

apariŞiei unei noi armonii. 

Pedala timbralŁ (de culoare) urmŁreĸte crearea unor culori variate, a unor efecte speciale cum ar fi, 

de exemplu, impresia de paletŁ sonorŁ de ĂceaŞŁò, sonoritŁŞi Ătopiteò etc. 

Pedala de contrast urmŁreĸte scoaterea ´n evidenŞŁ a unor pasagii pedalizate ´n raport cu cele 

nepedalizate.  

Pedala mixtŁ. Ċn scopul creŁrii unor efecte sonore speciale se obiĸnuieĸte ĸi folosirea simultanŁ a 

ambelor pedale. Procedeul este folosit, ´n special, la interpretarea muzicii romantice ĸi impresioniste. 

ExistŁ ´nsŁ cazuri ´n care pedala nu se foloseĸte. IatŁ c©teva din ele: 

a) La interpretarea gamei diatonice sau cromatice de facturŁ clasicŁ. 

b) La realizarea unui staccato ĸi, ´n general, a sunetelor scurte ĸi nelegate. 

E necesar sŁ li se explice elevilor cŁ procesul de utilizare a pedalei nu este at©t de simplu cum pare la 

prima vedere. Interpretul trebuie sŁ fie conĸtient cŁ picioarele sale trebuiesc sŁ fie la fel de suple ca ĸi 

m©inile. Pedala este ´ntrebuinŞatŁ la necesitate, fie  completŁ, fie jumŁtate (semi-pedalŁ) sau sfert, fie 

oscilatoare (tremolo cu piciorul) sau doar ciupitŁ din zbor. Ċn scopul realizŁrii tipologice a pedalei, se 

recomandŁ ´nsuĸirea corectŁ a poziŞiei piciorului ĸi anume apŁsarea pedalei doar cu v©rful labei piciorului. 

Pedala de surdinŁ are o importanŞŁ secundarŁ. Rolul ei nu este de a realiza nuanŞe çʈè ĸi çʈʈè,  ci 

cel de a varia timbrul prin lovirea unei singure corzi ´n loc de trei, ´n timp ce celelalte douŁ vibreazŁ prin 

simpatie. Ceea ce este important ´n folosirea surdinei, este ca elevul sŁ nu abuzeze de ea. Ċn unele cazuri 

se recomandŁ chiar renunŞare la ea, av©nd ´n vedere cŁ, de obicei, pedala surdina este folositŁ  ´n cazul 

dificultŁŞii de a obŞine unele sonoritŁŞi mici cu ajutorul posibilitŁŞilor aparatului pianistic este foarte grea, 

prezent©ndu-se ca un mijloc de Ămascareò a imperfecŞiilor tehnice. Ċn acest sens, urmŁtorul citat al lui 

F.Chopin este concludent: ĂĊnvŁŞaŞi
20

 sŁ obŞineŞi sonoritŁŞile diferite fŁrŁ surdinŁ; o veŞi pune dupŁ aceea.ò 

Dar aplicarea cu succes a pedalelor nu depinde doar de ´nsuĸirea unor reguli sau a unor exemple de 

bunŁ pedalizare prezentate ´n lucrŁrile de specialitate. Factorul esenŞial ´n aplicarea artisticŁ a acestora 

este auzul intern ï sfera auditivŁ . 

Se vedem ce i se solicitŁ unui elev care ´ncepe sŁ foloseascŁ pedalele: pe de o parte elevului i se 

interzice sŁ utilizeze pedala ĂdupŁ urecheò, adicŁ la voia ´nt©mplŁrii, situaŞia ´n care se gŁsesc adesea 

majoritatea elevilor mediocri, iar, pe de altŁ parte acelui-aĸi elev i se cere sŁ respecte semnul ĂPò ´nserat 
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de autor, editor sau de profesorul ´nsuĸi ´n partiturŁ. Unii profesori conĸtiincioĸi considerŁ cŁ dacŁ ei au 

notat cu minuŞiozitate fiecare nuanŞŁ ´n folosirea pedalei ´n textul studiat de elevul lor, ei ĸi-au ́ ndeplinit 

datoria, ĸi, de aici ´n colo, este sarcina elevului sŁ respecte aceste indicaŞii. AlŞi profesori dimpotrivŁ, lasŁ 

toatŁ libertatea elevului ´n pedalizare, fŁrŁ a nota indicaŞii ´n partiturŁ, dec©t unele interdicŞii sau 

avertismente. 

Prima categorie de profesori comite eroarea fundamentalŁ de a forma o legŁturŁ directŁ ´ntre semnul 

scris ĸi reacŞia de apŁsare a pedalei. A doua cultivŁ, fŁrŁ sŁ vrea pedalizarea ĂdupŁ urecheò. S-ar pŁrea cŁ 

nu este incorectŁ, ba chiar necesarŁ formarea legŁturii ´ntre semnul ce indicŁ pedalizarea ĸi reacŞia de 

apŁsare propriu-zisŁ. S-ar putea chiar obiecta cŁ, ´n fond, acesta este scopul practic al semioticii 

pedalizŁrii.  

Ċn ideal pedalizarea corectŁ se va baza pe o sintezŁ ´ntre reprezentŁrile auditive (controlul auditiv 

permanent) ĸi semnul vizual de pedalizare indicat de redactor, autor sau profesor. Semnul indicat din 

Ăexteriorò trebuie se transforme ´n indicaŞie ĂinterioarŁò, cu alte cuvinte, orice semn indicat ´n textul 

muzical trebuie bine g©ndit , conĸtientizat, trŁit interior.Numai ´n acest caz se vor gŁsi diferite mijloace 

interpretative de realizare a conŞinutului artistic al operei muzicale. 

  

TEMA II   TEHNICA PIANISTICŀ ï PREMISA INTERPRETŀRII ARTISTICE 
(Raportul ´ntre aspectul tehnic ĸi artistic) 

 

ĂNu de exerciŞii depinde tehnica, 

 ci de tehnicŁ depind exerciŞiileò 

Ferenz Liszt 

Dezvoltarea deprinderilor tehnice ale elevilor este str©ns legatŁ de dezvoltarea muzical-artisticŁ ´n 

general. ĂTehnica muzicianuluiò presupune acea totalitate de cunoĸtinŞe, priceperi ĸi deprinderi, cu 

ajutorul cŁrora se poate atinge scopul referitor la rezultatul artistic. Tratarea termenului de ĂtehnicŁ 

pianisticŁò, ´n sensul ei restr´ns, totdeauna trebuie sŁ presupunŁ o concepere mai largŁ privind sensul 

adecvat, reieĸind din etimologia cuv©ntului Ătehnicaò (din limba greacŁ ï ca ĂartŁò, Ăartistismò). Este 

lesne de conceput cŁ ´n afara muzicalitŁŞii problemele tehnice nu se pot realiza.  

Marele pianist rus H.Neuhaus ´n aceastŁ privinŞŁ afirmŁ: ĂMetoda mea de lucru asupra creaŞiei 

muzicale presupune ´nŞelegerea ĸi simŞirea laturii poetice a muzicii concomitent cu cea muzicologicŁ ĸi 

teoreticŁ. Reieĸind din conceperea muzical-teoreticŁ integrŁ a piesei se desfŁĸoarŁ lucrul Ătehnicò 

detaliatò. Cu c©t mai clar elevul va simŞi Ăceò trebuie sŁ facŁ,  cu at©t mai uĸor va gŁsi soluŞia, cu alte 

cuvinte va ĸtia Ăcumò sŁ realizeze lucrul tehnic.ò
21

 Astfel scopul bine conturat determinŁ mijloacele 

necesare de lucru. Ċn metodica pianisticŁ sarcinile muzicale ĸi tehnice ´n timpul studiului piesei sunt 

concepute astfel: de la ´nŞelegerea sensului muzicii la gŁsirea mijloacelor tehnice. 

 

Ä1 ExerciŞii pentru dezvoltarea tehnicii pianistice 

 

Ċn studiul pianului se practicŁ diferite modalitŁŞi de travaliu digital cu scopul de a dezvolta unele 

funcŞii pur fiziologice ï cum sunt ´ntŁrirea v©rfurilor, mŁrirea independenŞei degetelor ĸi dezvoltarea 

agilitŁŞii ï sau pentru a realiza, ´n mod conĸtient ĸi sistematic, legŁtura auditiv ï afectivŁ; studiul pentru 

realizarea egalitŁŞii de atac (de intensitate) ĸi de duratŁ, precum ĸi pentru dezvoltarea sensibilitŁŞii touche-

ului ´n scopul diferenŞierilor dinamice ĸi timbrale. 

Ċn primul r©nd trebuie sŁ menŞionŁm elementele cele mai simple ĸi totodatŁ generale ale tehnicii de 

degete (game, arpegii, note duble, acorduri etc,.) 

Gamele constituie studiul de bazŁ ´n tehnica pianului, cŁruia i se acordŁ o atenŞie deosebitŁ. Se 

poate adŁuga cŁ nu numai ´n ĸcoalŁ, ci ĸi mai t©rziu, pe parcursul ´ntregii activitŁŞi practice a 

pianistului, studiul gamelor va fi necesar pentru menŞinerea tehnicii. Studiul gamelor ´ncepe dupŁ 

lucrul cu exerciŞiile pentru cele cinci degete, inclusiv ĸi cele care au implicat trecerea degetului 1 sub 

celelalte degete. Aceste treceri sunt foarte importante pentru agilitate ĸi egalitate ´n execuŞia gamelor; 

la fel miĸcŁrile de rotaŞie a m©inii (pronaŞie ĸi supinaŞie), precum ĸi diferitele moduri de atac. 

DacŁ elevul a ´nsuĸit aceste procedee ĸi deprinderi, gamele nu mai prezintŁ dificultŁŞi deosebite, iar 

exersarea lor contribuie, la r©ndul sŁu, la perfecŞionarea acestor deprinderi. Intr-adevŁr, studiul 

gamelor contribuie cel mai mult la obŞinerea egalitŁŞii sunetelor ´n intensitate ĸi duratŁ pe ´ntreaga 

claviaturŁ, astfel ca sŁ nu se mai resimtŁ efectele inegalitŁŞii existente ´n lungimea degetelor, precum 
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ĸi ´n puterea lor. Pentru ca elevul sŁ poatŁ ´nsuĸi ´n mod conĸtient tehnica gamelor, ar trebui sŁ le 

cunoascŁ ´n prealabil de la lecŞiile de teoria muzicii. Din pŁcate gamele nu sunt ´ncŁ tratate la teorie la 

data c©nd se ´ncepe studiul lor la instrument. Astfel, rŁm©ne ´n obligaŞiunea sarcina profesorului de 

pian ca o datŁ cu ´nceperea lucrului la game sŁ predea elevilor ĸi unele din noŞiunile de bazŁ respective. 

O datŁ cu aceste noŞiuni ĸi dat fiind acordajul temperat al pianului, este bine ca, pe parcurs, sŁ se dea 

elevilor explicaŞii ĸi asupra naturii ĸi a scopului temperŁrii scŁrii muzicale ĸi a caracterului enarmonic 

al gamei cromatice, care caracterizeazŁ sistemul sonor al pianului. 

Pe baza cunoĸtinŞelor teoretice despre game, elevii sunt instruiŞi sŁ nu le execute ´n mod mecanic, 

dupŁ modelele propuse ́ n metodele de pian, ci pornind conĸtient de la structura proprie a fiecŁreia 

din ele. In acest scop, elevul trebuie sŁ ĸtie sŁ construiascŁ orice gamŁ ï ĸi sŁ ĸi-o imagineze auditiv 

ï din tonurile ĸi semitonurile care o compun. La ´nceput, acest mod de a studia gamele poate sŁ 

parŁ mai dificil , dar pe aceastŁ cale elevul va ajunge sŁ le stŁp©neascŁ mai bine ĸi pentru totdeauna, 

lucru de o deosebitŁ importanŞŁ pentru dezvoltarea sa pianisticŁ. 

Bine´nŞeles cŁ, ´nvŁŞ©nd gamele prin acest procedeu, ele se fixeazŁ ´n memorie ĸi tot din memorie 

se vor c©nta mai t©rziu. ĊnsŁ de data aceasta memoria va fi mai sigurŁ ĸi mai trainicŁ, deoarece s-a 

format prin exerciŞii conĸtiente, conduse de logicŁ ĸi nu prin repetarea mecanicŁ a exemplelor din 

metode. 

ImportanŞa studiului ĸi a exersŁrii gamelor este unanim recunoscutŁ, dar ordinea ´n care ele trebuie 

predate duce cu sine divergenŞe ´n opiniile diferitor pedagogi de seamŁ. Cu multŁ vreme ´n urmŁ, 

F.Chopin, iar dupŁ el ĸi mulŞi alŞii pedagogi-interpreŞi, au susŞinut cŁ este mai adecvat a se ´ncepe 

studiul cu gama si major, dec©t cu cea ´n do major, cum se practicŁ de obicei; totuĸi cea mai 

obiĸnuitŁ rŁm©n©nd ultima. ConformaŞia m©inii ĸi poziŞia naturalŁ a degetelor corespunde, din acest 

punct de vedere, poziŞiei liniare relative a clapelor albe ĸi celor negre oferite de gama si major. 

Este necesar ca drept continuare a gamelor majore sŁ se treacŁ la studiul gamelor relative 

minore, naturale ĸi armonice, iar apoi la studierea gamelor minore melodice, deoarece multe din 

piesele mici pe care le ´nvaŞŁ copiii ´n primii anide studiu sunt scrise ĸi ´n modul minor.  

Buna ´nsuĸire a digitaŞiei gamelor ï precum este prezentatŁ detaliat ´n metodele de pian ï 

permite concentrarea atenŞiei asupra fermitŁŞii atacului, a egalitŁŞii ´n intensitate ĸi ritm. Este util 

ca, mai t©rziu, elevii sŁ exerseze ĸi gamele, care ´ncep pe clape negre cu digitaŞia gamei do major. 

AceastŁ deprindere uĸurezŁ mult c©ntatul diferitelor game ornamentale, pe care le vor ´nt©lni ´n 

numeroasele piese pentru pian. 

Toate gamele vor fi c©ntate la non legato, la staccato din degete, iar mai t©rziu, ´n tempo lent, ´n 

legato. Gamele legato se vor exersa ĸi se vor c©nta numai ´n tempo lent, deoarece de ´ndatŁ ce 

miĸcarea devine mai rapidŁ, nu se poate realiza dec©t non legato. E necesar ca sŁ se opreascŁ tendinŞa 

elevilor de a executa gamele rapid ĸi mecanic, controlul auditiv devenind pasiv. Gamele vor fi 

lucrate ́ n diferite intensitŁŞi ĸi viteze, de la pp la ff, precum ĸi ´n crescendo ĸi diminuendo, ́nt©i 

fiecare m©nŁ separat ĸi apoi cu ambele m©ini, ´n miĸcare paralelŁ ĸi ´n cea opusŁ. 

Gamele ́n miĸcare paralelŁ se vor exersa, ´nt©i, la distanŞŁ de douŁ octave ´ntre ambele m©ini, 

care astfel se menŞin ´ntr-o poziŞie mai comodŁ ´n raport cu corpul. Deosebit de acest avantaj, la o 

distanŞŁ mai mare ´ntre octave, elevul diferenŞiazŁ mai clar sunetele ĸi poate controla mai bine 

egalitatea lor ´n ritm ĸi intensitate. 

Gamele se vor exersa ĸi cu accente din trei ´n trei, apoi din patru ´n patru sunete ĸ. a. m. d. 

Degetul, care produce accentul, prin miĸcarea de sus va ataca clapa cu vitezŁ mai mare. Aceste 

exerciŞii prin accentuarea anumitor sunete se vor efectua ´nsŁ numai dupŁ ce elevul a dob©ndit 

suficientŁ independenŞŁ a degetelor ĸi o m©nŁ fermŁ. 

Un procedeu care dezvoltŁ sensibilitatea tactilŁ, inclusiv distributivitatea motoricŁ ĸi cea dinamicŁ 

ńtre cele douŁ m©ini constŁ ´n a c©nta piano cu o m©nŁ iar forte cu cealaltŁ, schimb©nd apoi rolul 

celor douŁ m©ini. De asemenea se va alterna diminuendo la o m©inŁ, ´n timp ce cealaltŁ va executŁ 

gama la crescendo. Degetele care atacŁ mai tare vor articula ĸi ataca mai de sus dec©t cele care au de 

c©ntat la piano.  

Arpegiile. Ċn studiul arpegiilor (fr©nte ĸi lungi) profesorul trebuie sŁ urmŁreascŁ aceleaĸi probleme ca ĸi 

la game, viz©nd ´ndeosebi modalitatea ´n care executŁ ´ntoarcerile cu degetele 1, 3 si 4. Deplasarea centrului 

de greutate al m©inii ´n funcŞie de poziŞia degetului activ, precum ĸi atacul la fel de ferm ´ntre clapele negre ĸi 

cele albe, constituie alte preocupŁri, la fel de importante. Dar cea mai dificilŁ sarcinŁ de rezolvat pare a fi 

dozarea judicioasa a atacului la ´ntoarceri, care datoritŁ poziŞiei uneori destul de incomode, depŁĸeĸte ´n 

greutate problema ´ntoarcerii la interpretarea gamelor. 
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Se vor lucra deasemenea arpegiile majore ĸi minore, arpegiile de septimŁ dominantŁ ĸi de septimŁ 

micĸoratŁ, cu rŁsturnŁrile respective. La studiul cu ambele m©ini, arpegiile se vor executa at©t ´n 

miĸcare paralelŁ c´t ĸi ´n cea opusŁ.  

At©t la arpegiile scurte, c©t ĸi la cele lungi, se pot aplica accente asemenea studiului gamelor. 

Arpegiile trebuie lucrate timp mai ´ndelungat ´n tempo lent, cu m©ini separate. Atunci c©nd elevul 

ĸi-a ´nsuĸit ´ndeajuns executarea lor cu intensitŁŞi egale, se va trece la viteze din ce ´n ce mai mari, 

dar cu reveniri frecvente la execuŞia ´n tempo lent. Arpegiile se vor lucra mai ́ nt©i la non legato ĸi 

staccato, apoi la legato ́ n tempo lent, cu degetele aranjate aproape de clape, cu folosirea rotaŞiilor 

largi ale m©inii, a braŞului ĸi a greutŁŞii lor, de fiecare datŁ cu diferite gradaŞii dinamice. 

Un studiu serios al arpegiilor dŁ posibilitatea realizŁrii unui acompaniament ´n arpeggio, care altfel 

rareori reuĸeĸte.. 

Notele duble. Studiul notelor duble impun alte dificultŁŞi cum sunt: necesitatea simultaneitŁŞii atacului, 

precizia articulŁrii ĸi, din nou, dezinvoltura acŞiunii ´ntre clapele negre. In predarea terŞelor sau sextelor, se pot 

realiza exerciŞii foarte utile ´n pregŁtirea c©ntului polifonic, cum sunt evidenŞierea uneia din liniile melodice 

(voci), folosind moduri diferite de atac pentru fiecare voce. Problema esenŞialŁ ´n execuŞia notelor duble 

constŁ ´n realizarea unei perfecte simultaneitŁŞi ´n atacul ambelor note precum ĸi a egalitŁŞii lor ´n 

intensitate. Studiul notelor duble se va completa cu exerciŞii lucrate cromatic, cu game executate ´n 

terŞe, sexte ĸi octave. 

Octave. Ċn execuŞia octavelor este avantajoasŁ forma a m©inii mai puŞin boltitŁ, cu degetele ceva 

mai ´ntinse. Ca exerciŞiu de anticipare, dupŁ ce m©na a luat forma ĸi deschiderea ca pentru o octavŁ, 

atacul este produs numai cu degetul 5, apoi doar cu degetul 4, degetul 1, ´n acel timp fiind Şinut la 

distanŞŁ de o octavŁ ĸi aproape de clape, dar fŁrŁ a le atinge. Se lucreazŁ ĸi invers, adicŁ atac©nd cu 

degetul 1, degetul 5 (respectiv 4), fiind Şinut, fŁrŁ sŁ atace, la distanŞŁ de o octavŁ. Se vor folosi, cu 

un singur deget activ, diferite exerciŞii de arpegii ĸi game mici. 

Octavele se vor lucra cu procedee variate, aĸa mai t©rziu locul ĸi sensul lor fiind aplicate ́ n 

piese muzicale ĸi anume: din degetele acŞionate din ´ncheietura m©inii, din articulaŞia antebraŞului 

sau din braŞul ´ntreg. Din ´ncheietura m©inii se vor executa de preferinŞŁ octave ´ntr-un atac delicat. 

Din articulaŞia antebraŞului, cu ´ncheietura m©inii mai fixatŁ ĸi mai suplŁ, se pot executa octave ´n 

tempo cel mai avansat. Octave masive, precum ĸi ´n martelatto, se executŁ din braŞul ´ntreg form©nd 

o unitate de la umŁr p©nŁ ´n v©rful degetelor. Totuĸi, datoritŁ mulŞumitŁ preciziei de care este 

capabilŁ musculatura puternicŁ a braŞului, despre care s-a vorbit, tot din braŞul ´ntreg, se pot realiza 

octave ĸi la piano. Mai dificilŁ este trecerea de la clapele albe spre cele negre, din cauza denivelŁrii 

mari existente ´ntre clapele albe ´nfundate ĸi cele negre ´ncŁ neacŞionate. 

Alunecarea de pe clapele negre pe cele albe se face ´n modul urmŁtor: la fixarea ́ ncheieturii  m©inii 

fiind fixatŁ, degetele l ĸi 4 menŞin ferm clapele negre ´nfundate, p©nŁ alunecŁ ´n jos (pe cele albe), 

alunecare, ce se produce printr-o miĸcare de aducŞie din braŞ. Trecerea de la clapele albe pe cele 

negre necesitŁ o miĸcare de abducŞie a braŞului, ´mpreunŁ cu o uĸoarŁ ridicare a m©inii din ´ncheieturŁ. 

Pentru realizarea octavelor ´n tempo cel mai rapid, fŁrŁ obosirea m©inii, se foloseĸte miĸcarea 

vibrato, care constŁ dintr-o acŞiune simultanŁ din braŞ ĸi din ´ncheietura m©inii, degetele, Şinute 

aproape de clape, miĸc©ndu-se repede ´nainte ĸi ´napoi ´n lungul acestora. 

Salturi O problemŁ tehnicŁ deosebitŁ este cea a salturilor, la care, datŁ fiind distanŞa mare pe 

care m©na trebuie sŁ o parcurgŁ foarte repede deasupra claviaturii, simŞul ĸi experienŞa tactilŁ 

trebuie sŁ fie stimulatŁ ĸi cu simŞul vŁzului. Exersarea salturilor este bine sŁ fiepracticate pentru 

´nceput, alunec©nd ï ca un glissando mut ï pe clape, p©nŁ la punctul necesar. DupŁ ce, prin exerciŞii, 

elevul a cŁpŁtat deprinderea ĸi orientarea sigurŁ spre clapele-ŞintŁ, el va putea ´nlocui aceste alunecŁri 

pe claviaturŁ prin salturi efective, executate cu miĸcarea ´n arc larg a braŞului din umŁr, care conduce 

m©na de la un punct la celŁlalt. 

Dificultatea execuŞiei creĸte considerabil la salturi concomitente ĸi, mai cu seamŁ, ´n sensuri opuse, 

ale ambelor m©ini. ExecuŞia salturilor este uĸuratŁ ĸi precizia lor asiguratŁ, dacŁ o m©na face saltul 

prin alunecare aproape de claviaturŁ, iar cealaltŁ printr-o curbŁ largŁ deasupra ei. Willy Bardas, ´n 

renumita sa lucrare despre psihologia c©ntatului  la pian, recomandŁ sŁ se explice elevilor cŁ ei 

trebuie sŁ-ĸi propuie saltul nu ca o acŞiune de a atinge Şinta, ci de a o Ăapucaò. In adevŁr, 

presupunerea de a atinge Şinta implicŁ totodatŁ ĸi posibilitatea de a nu o nimeri, pe c©tŁ vreme intenŞia 

de a apuca un obiect presupune certitudinea accesibilitŁŞii sale. Prin aceasta se susŞine psihic reuĸita 

acŞiunii, ´n speŞŁ adicŁ, reuĸita saltului. 

Acordurile de trei, patru ĸi cinci sunete sunt figuri dintre cele mai importante ĸi mai des ´nt©lnite ´n 

compoziŞiile pentru pian, aĸa cŁ execuŞiei lor ´n procesul de instruire trebuie sŁ li se dea o deosebitŁ 
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atenŞie. Studiul acordurilor va fi mult uĸurat dacŁ elevul va fi educat sŁ nu le execute mecanic, ci sŁ-

ĸi facŁ o idee clarŁ, sinteticŁ a sistemelor verticale de sunete ĸi a tonalitŁŞilor. 

Oricare ar fi procedeul folosit, condiŞia primordialŁ ´n execuŞia acordurilor este simultaneitatea ĸi, 

´n general, egalitatea sunetelor corespondente. Uneori degetele l ĸi 5 contureazŁ linia melodicŁ, alteori 

unul din sunetele de mijloc ale acordului poate sŁ aibŁ acest rol. Ċn asemenea cazuri, sunetele 

respective vor fi evidenŞiate sau celelalte vor fi executate cu o intensitate mai redusŁ. 

Ċn studiul acordurilor se va ´ncepe cu acordurile  mici de trei sunete, la care degetele sunt mai 

concentrate, ĸi numai apoi se vor lucra acorduri mari de patru ĸi cinci sunete, care cer o distanŞŁ mai 

mare dintre degete. Se constatŁ ades la elevi neglijarea degetelor de mijloc care ´ntregesc acordul, aĸa 

cŁ este indicat sŁ se lucreze ´n prealabil exerciŞii care solicitŁ mai mult aceste degete. 

 

Ä2 Studiile ï material instructiv -artistic  ï baza dezvoltŁrii tehnicii  pianistice 

 

Ċn paralel cu predarea procedeelor tehnice, se lucreazŁ cu elevii ĸi studii. Studiile sunt lucrŁri de o 

amploare mai mare, av©nd ca scop principal rezolvarea unor anumite probleme tehnice cu dificultŁŞi 

tipice, ´nsŁ, pe un plan mai larg, cu dezvoltarea mai complexŁ dec©t exerciŞiile. Studiile conŞin ĸi o idee 

muzicalŁ, prin care ele trezesc mai mult interesul elevilor, iar o datŁ cu deprinderile tehnice, le 

dezvoltŁ ĸi muzicalitatea. Prin amploarea lor mai mare, studiile dezvoltŁ ĸi rezistenŞa. 

In categoria studiilor se gŁsesc ´n literatura pianului lucrŁri din cele mai diverse ca tip, ´ntindere 

ĸi conŞinut. In general, studiile nu au o formŁ precisŁ. PredominantŁ este forma de lied. Prin 

dezvoltarea conŞinutului lor muzical, unele studii ating forme mai mari ca, de pildŁ, cea de rondo. 

Caracterul ritmic al celor mai multe studii este puŞin diferenŞiat, din care cauzŁ secŞiunile lor nu apar 

at©t de clar. Observarea cadenŞelor armonice constituie ´n aceste cazuri o bazŁ pentru analiza lor. 

Printre cele mai folosite culegeri de studii se pot menŞiona acelea ale lui Czerny, Heller, Bertini, 

Cramer, Clementi ĸi alŞii. Studiile lui Czerny op. 599, Czerny-Germer ĸi Bertini op. 100 sunt potrivite 

pentru primii trei-patru ani de ´nvŁŞŁm©nt. DatoritŁ melodicitŁŞii lor, aceste studii sunt lucrate cu 

plŁcere de cŁtre elevi. AlŁturi de culegerile menŞionate sunt interesante ĸi utile la aceastŁ etapŁ a 

instruirii ĸi studiile pedagogilor-compozitori E.Gnesina, A.Gedicke ĸi S.Maikapar.  

O datŁ cu avansarea ´n ´nvŁŞŁm©nt, se pot folosi studiile lui H.Heller op. 45, 46, ĸi 66, care pun ĸi 

probleme de expresivitate. In ultimii ani ai ciclului elementar se folosesc, culegerile lui Czerny. op. 

849, drept etapŁ urmŁtoare pentru op. 299 ķcoala VelocitŁŞii.  

Ċn cursul mediu se folosesc pe larg studiile lui Czerny op. 740, deasemenea studiile lui Cramer, 

ale lui Clementi Gradus ad Parnassum ĸi Czerny op. 365, ķcoala virtuozilor. Ele s´nt de o amploare 

mai mare ĸi alcŁtuite pe un fond de probleme tehnice mai complexe, care solicita ´ntr-un grad mai 

´nalt abilitatea ĸi rezistenŞa executantului. 

Studiile lui Clementi din Gradus ad Parnassum, cunoscute de obicei ´n redactarea lui Tausig, 

virtuoz-pianist, sunt considerate mai dificile. Aceste studii, destul de ample, sunt constituite, ´n 

general, dintr-o miĸcare continuŁ, care cere, dar ĸi contribuie la dezvoltarea unei mari rezistenŞe.  

Pe l©ngŁ studiile menŞionate, cu caracter ĸi scop exclusiv didactic, marii compozitori din secolul 

al XIX-lea ĸi ´nceputul secolului al XX-lea au contribuit ĸi ei la progresul tehnicii pianului prin 

creaŞia de Ăstudiiò. Printre aceĸti compozitori amintim de (́ n ordine cronologicŁ) F.Mendelssohn-

Bartholdy, F.Chopin, R.Schumann, F.Liszt, C.Saint-Saens, B.Smetana, M.Moszkowski, 

A.Li apunov, C.Debussy, A.Skriabin, S.Rahmaninov, care au transformat studiile ´ntr-un gen nou de 

compoziŞii, cu un ´nalt conŞinut artistic, corespunz©nd totodatŁ perfect cerinŞelor didactice. Multe din 

aceste studii figureazŁ frecvent ´n programele de concert, astfel ´nc©t au pentru elevi ĸi ´nsemnŁtatea 

pieselor de repertoriu. 

Ċn ultimii ani de studiere ´n ĸcolile de muzicŁ, ´n funcŞie de dezvoltarea elevilor, se lucreazŁ cu 

studiile lui F.Liszt, F.Mendelssohn-Bartholdi, M.Moszkowski, A.Skriabin. Studiile lui 

M.Moszkowski, fiind apropiate de pasajele cantabile ale lui F.Chopin prin desenul figurativ al  

multora din ele, pot servi ca o bunŁ pregŁtire ´nainte de a se trece la studiile lui Chopin. Este de 

relevat cŁ ´n studiile lui M.Moszkowski se acordŁ o importanŞŁ deosebitŁ gradaŞiei dinamice. 

Din culegerile de exerciŞii ĸi studii menŞionate, sau din altele, profesorul va alege pentru fiecare 

elev ´n parte cele mai potrivite pentru ´nsuĸirea ĸi dezvoltarea treptatŁ ĸi sistematicŁ a priceperilor ĸi 

deprinderilor ´n dependenŞŁ de gradul de dezvoltare a lor. Cu alte cuvinte, dificultŁŞile nu numai cŁ nu 

trebuie sŁ fie ocolite, ci cu ´ndrŁsnealŁ profesorul ĸi elevul sŁ le ´nfrunte pentru a le depŁĸi. 

Un al doilea criteriu ´n alegerea studiilor este rezolvarea problemelor tehnice pe care le 

´nainteazŁ piesele de fond la care lucreazŁ sau la care urmeazŁ sŁ treacŁ ´n cur©nd elevul. Pe de altŁ 
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parte, studiile propriu-zise vor fi alese astfel, ́ nc©t conŞinutul lor sŁ cuprindŁ, cu puŞine excepŞii doar 

figurile tehnice elementare, anterior lucrate prin exerciŞii. De asemenea ́ ntr-un studiu ar putea 

interveni construcŞii tehnice noi preluate ´n prealabil cu elevul. Ċn sf©rĸit, studiul trebuie sŁ-l intereseze 

pe elev ĸi ´n planul conŞinutului sŁu muzical prin melodicitate ĸi armonii. 

Se recomandŁ sŁ li se propunŁ elevilor studii de diferiŞi autori ĸi nu dintr-o singurŁ culegere, 

av©nd ´n vedere gradaŞia necesarŁ dupŁ tipurile de probleme tehnice pe care le rezolvŁ. In tratarea 

studiilor, sarcinŁ primordialŁ a profesorului constŁ ´n a arŁta elevului scopul studiului, adicŁ 

priceperile ĸi deprinderile tehnice a cŁror ´nsuĸire le are ´n mod special ´n scopul integrŁrii lor 

ulterioare ´n execuŞia pieselor de fond. Apoi se va explica elevului, printr-o analizŁ teoreticŁ-muzicalŁ, 

caracterul general al studiului, forma, mŁsura ĸi tonalitatea, ritmul ĸi vocile (dacŁ conŞine ĸi 

fragmente polifonice); de asemenea cadenŞele, modulaŞiile, structura figurilor de game, ornamentele, 

frazarea ĸi, deosebit de importantŁ, digitaŞia potrivitŁ. Toate acestea se vor explica nu formal, uscat, ci 

apel©nd la cunoĸtinŞele teoretice ale elevului ĸi dupŁ necesitate complet©ndu-le; de asemenea la 

posibilitatea de reprezentare muzicalŁ, ´nainte ca studiul sŁ fie descifrat la pian. In sf©rĸit, profesorul 

va explica clar ĸi ńdeosebi concret, ilustr©nd la pian, procedeele pe care elevul trebuie sŁ le aplice ´n 

execuŞia studiului, explic©nd astfel de la ´nceput miĸcŁrile ĸi forŞele pe care sŁ le foloseascŁ. 

La o etapŁ mai avansatŁ a lucrului cu studiile, profesorul se va limita ´nsŁ la indicaŞii mai 

sumare, stimul©nd elevul sŁ gŁseascŁ independent procedeele tehnice adecvate, chiar ĸi ´n variante 

multiple. Se va propune elevului sŁ expunŁ verbal aceste procedee, ceea ce va permite de a analiza ´n 

ce mŁsurŁ acestea au fost conĸtientizatet, ĸi nu mecanic. Obligarea elevului de a le expune verbal pe 

de o parte ĸi exemplificarea la pian pe de altŁ contribuie la deprinderea continuŁ de a cŁuta raŞional 

mijloacele de execuŞie ĸi de a aprofunda problemele tehnice ĸi muzicale pe care trebuie sa le rezolve. 

Studiile se vor lucra la ´nceput ´n tempo lent ĸi cu m©inile separate, trec©ndu-se treptat la lucrul cu 

ambele m©ini, de la tempo lent la tempo real. Se va avea grijŁ de articulaŞie, frazare, dinamicŁ ĸi, ca 

´ntotdeauna, de sunetul frumos; de rezolvarea nu numai a aspectului tehnic al studiului, ci ĸi de 

evidenŞierea, cu toatŁ expresivitatea, a conŞinutului muzical. 

DupŁ descifrare, elevul va memoriza fragment cu fragment ĸi apoi textul ´n integritate, nu numai 

notele, ci ĸi toate indicaŞiile de frazare, dinamicŁ ĸi agogicŁ. Memorizarea nu se recomandŁ sŁ fie ´nsŁ 

mecanicŁ, motoricŁ, ci bazatŁ pe analizŁ conĸtientŁ, pe cunoaĸterea interioarŁ a structurii studiului. 

Atunci c©nd elevul posedŁ aceastŁ cunoaĸtere, memorizarea unui studiu, chiar mai amplu, este pentru 

el mult mai uĸoarŁ datoritŁ transpunerilor ĸi anumitor repetŁri de figuri asemŁnŁtoare, care se 

prezintŁ, de obicei, ´n scriitura studiilor precum ĸi a altor puncte de reper, pe care se poate sprijini la 

trecerea de la un pasaj sau de la un fragment la altul. 

Ċn procesul de lucru asupra studiilor se folosesc diferite procedee tehnice: 

1. Destul de des este folositŁ metoda accentuŁrii. Pasagiile formate din durate mici se divizeazŁ 

´n grupe fiind accentutŁ prima notŁ din fiecare grupŁ; cu accent peste o notŁ pe timp tare ĸi timp 

slab. 

2. Interpretarea punctatŁ sau cu ´nt©rziere. 

3. Folosirea procedeului de dublare, c©nd fiecare notŁ din pasaj se repetŁ de douŁ sau de trei 

ori. 

4.  Interpretarea ´n diferite tempouri. Un fragment se c©nta, mai ´nt©i ´n tempo rapid apoi ´n 

tempo lent ĸi invers. 

5. Folosirea dinamicii contrastante; un fragment se interpreteazŁ la piano altul la forte; un 

fragment ï la crescendo, altul ï la diminuendo ĸi invers. 

6. DificultŁŞile ´n interpretarea salturilor se ´nving prin mŁrirea greutŁŞii: dacŁ saltul este dat ´n 

diapazonul unei octave atunci se efectueazŁ salturi ´n diapazonul mai larg, douŁ, trei, patru octave ´n 

diferite direcŞii, obŞin©nd prin acest tip de exersare abilitate ĸi fermitate ´n degete ĸi braŞe. 

7. Interpretarea cu diferite moduri de atac pianistic: legato, non legato, staccato, combin©nd 

dinamicŁ diferitŁ.  

Tot lucrul tehnic se efectueazŁ prin activitatea nemijlocitŁ a auzului muzical ĸi a conĸtiinŞei muzicale. 

Lucrul cu studiile nu trebuie sŁ se limiteze numai la dezvoltarea deprinderilor tehnice. DacŁ studiile 

conŞin la bazŁ doar sarcini tehnice, elevul se va dezvolta unilateral. Ċn acest sens se recomandŁ de trecut 

la piese cu conŞinut artistic mai profund. Acest punct de vedere este de mult timp susŞinut de 

muzicieni ĸi pedagogi de mare autoritate. Astfel, Kurt Hermann, profesor la ķcoala pedagogicŁ de 

muzicŁ din Leipzig, ´l citeazŁ, mai ´nt©i, pe R.Schumann, care a spus: ĂĊmp©nzind lumea cu 

abecedare ĸi cu ilustraŞii nu se va forma nici un pedagog ĸi nici un pictor; lumea ĸi domnul Czerny 

ar trebui sŁ ĸtie aceastaò. Kurt Hermann continuŁ: ĂDrumul direct este cel mai bun, iar munca ce 
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atrage, prin conŞinutul ei este cea mai reuĸitŁ. Tot ce este de ´nvŁŞat, din punct de vedere tehnic au 

pus-o maeĸtrii noĸtri ´n modul cel mai autentic ́ n creaŞiile lor. La Bach se ajunge numai prin Bach, 

iar la Beethoven numai prin Beethoven ĸi nu prin dresarea lipsitŁ de viaŞŁ a degetelor. SŁ ne ocupŁm 

de marii tehnicieni ai pianului, de Pasquini, Scarlatti, J.S.Bach, Hªndel, Ph.Em. Bach; de claveciniĸtii 

francezi, de Haydn, Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Chopin, Liszt s.a.m.d., ĸi sŁ ´nŞelegem o datŁ 

cŁ timpul çetudelorè mecanice a trecutò
22

. In acelaĸi sens se pronunŞŁ ĸi Breithaupt, Leimer, 

Gieseking, Neuhaus ĸi alŞii. Toate acestea nu trebuie ´nŞelese, desigur, ca propunere de eliminare a 

studiilor din ́ nvŁŞŁm©ntul pianului. Ar trebui ´nsŁ ca, mai mult dec©t p©nŁ acum, sŁ se dea preferinŞŁ 

pieselor clasice de repertoriu, chiar ĸi ´n tratarea problemelor tehnice. 

 

TEMA II I   ETAPELE DE LUCRU ASUPRA CREAŝIEI MUZICALE  

 

ĂPuneŞi piciorul liniĸtit pe fiecare treaptŁ ca 

 sŁ ajungeŞi ´n mod sigur p©nŁ la culme; 

 dacŁ veŞi merge prea repede veŞi strica totul...ò 

ĂFiŞi rŁbdŁtori; ĸi natura lucreazŁ ´ncet; imitaŞi-oò 

Ferenz Liszt 

Ċnsuĸirea lucrŁrii muzicale include ´n sine c©teva etape pe care schematic le-am putea reduce la 

urmŁtoarele: primul contact general cu piesa; munca de ´nsuĸire motrico-expresivŁ; memorarea piesei; 

sintetizarea acestei munci ´n formŁ definitivŁ de cizelare artisticŁ a piesei.  

Este firesc cŁ aceste patru etape nu pot fi disociate dec©t teoretic, fiindcŁ ´n practicŁ ele nu sunt 

niciodatŁ strict izolate unele de altele ĸi nici nu existŁ, ´n general, ´n formŁ absolut purŁ. Astfel, de 

exemplu, ´n procesul de memorare al unei piese intervin elemente de creativitate menite sŁ contureze 

profilul viitoarei interpretŁri. De asemenea, studiul pentru fixarea unei piese memorate sau pentru 

rezolvarea tehnicŁ a unor pasagii mai dificile nu poate fi lipsit totalmente de haina expresivŁ, cŁci ´n caz 

contrar urmŁrile vor fi negative, ´n ceea ce priveĸte realzarea artisticŁ a operei respective. Tot aĸa ´n 

procesul de finisare a studiului piesei, elevul nu poate neglija problemele mecanice, chiar dacŁ ele au fost 

anterior bine automatizate, cŁci va ajunge cur©nd la o imprecizie ce se va accentua pe mŁsura neglijŁrii 

acestora, ĸ.a.m.d. Pentru aceasta trebuie, aĸa cum ne-o spune G.Enescu Ă...sŁ ni se nascŁ ´n minte 

personalitatea ĸi intenŞiile compozitorului. Este necesar sŁ citim biografia, sŁ notŁm cu grijŁ trŁsŁturile lui 

de caracter, sŁ ĸtim ce a ´nsemnat opera sa pentru el, ĸi ce a vrut el ca ea sŁ ´nsemne pentru umanitate ´n 

general. Absoarbe-i ideile ĸi sentimentele, dupŁ ce le-ai absorbit, ´ncearcŁ sŁ le comunici auditoriului tŁu, 

´n timp ce te estompez c©t mai mult ´n favoarea operei reprezentate, permiŞ©nd idealului compozitorului 

sŁ vorbeascŁ singur despre elò.
23

 Pedagogului ´i revine astfel sarcina importantŁ sŁ trezeascŁ, sŁ 

Ắ nsufleŞeascŁò ĸi sŁ dirijeze elevul ´n ´nŞelegerea a interpretŁrii unei opere muzicale. La ´nceput 

conŞinutul de idei al unei piese trebuie dezvŁluit elevului de cŁtre profesor, ca mai apoi elevul ï ghidat de 

cŁtre profesor ï sŁ tindŁ sŁ descopere el ´nsuĸi acest conŞinut ĸi, form©ndu-ĸi o imagine sonorŁ adecvatŁ, 

sŁ gŁseascŁ o exprimare c©t mai autenticŁ. 

DupŁ cum vedem, elevul trebuie sŁ posede o capacitate superioarŁ de acŞiune ĸi autocontrol, pentru 

are sŁ fie dispusŁ simultan ´n mai multe direcŞii, toate de primŁ importanŞŁ. Dar pentru a-ĸi putea forma 

deprinderea superioarŁ ĸi complexŁ de studiu al unei opere muzicale, pianistul ´n formare trebuie sŁ 

cunoascŁ mecanismele intime ale fiecŁrei Ăetapeò ´n parte.  

 

Ä1 Primul contact general cu piesa 
 

Ċn ceea ce priveĸte primul contact cu piesa, acesta are ca scop esenŞial cunoaĸterea textului ĸi 

´nŞelegerea formei sale. Ċn cazul unei opere care aparŞine unui autor sau unui stil cunoscut, interpretul 

gŁseĸte chiar de la ´nceput, prin experienŞa sa, numeroase puncte de legŁturŁ cu noua piesŁ ce duce la o 

rapidŁ viziune generalŁ asupra modului de interpretare.  

Ċn cazul abordŁrii unei piese care nu gŁseĸte ecou ´n antecedentele instrumentistului, la prima lecturŁ 

nu se pot schiŞa jaloane de interpretare, aceasta urm©nd sŁ se cristalizeze pe parcursul cunoaĸterii 

morfologice a lucrŁrii. 

Ċn clasele mici, c©nd elevul numai capŁtŁ deprinderi de citire de pe foaie,  profesorul trebuie sŁ 

interpreteze lucrarea ĸi sŁ ´ndrepte atenŞia elevului asupra momentelor deosebit de expresive. Cu c©t mai 
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 Citat dupŁ Solomon G., Metodica predŁrii pianului, Bucureĸti, 1966 
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 Ibidem  
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bogatŁ este ´nŞelegerea piesei de la ´nceput, cu at©t mai reuĸit va decurge procesul de ´nvŁŞare ´n 

continuare. 

Pentru ´nŞelegerea profundŁ a piesei, profesorul pune la dispoziŞia elevului informaŞia despre viaŞa ĸi 

activitatea compozitorului, studiate anterior. Elevilor claselor mai mari se recomandŁ de a gŁsi materialul 

corespunzŁtor de sine stŁtŁtor, folosind literatura muzicalŁ, audiind  creaŞii muzicale. DupŁ ce piesa a fost, 

´n linii mari, cunoscutŁ, elevul trece la rezolvarea dificultŁŞilor tehnice, mai ´nt©i ´n tempouri lente, 

ajung©nd, cu timpul, la tempo real indicat de autor. Desigur cŁ ´n orice compoziŞie existŁ anumite 

Ăpasagiiò dificile, de rezolvarea cŁrora depinde, c©te odatŁ, ´ntreaga prezentare a lucrŁrii. Unii pedagogi 

sau pianiĸti recomandŁ chiar studiul acestor Ămomente ï cheieò ´nainte de a fi  preocupat de conceperea 

piesei ´n ´ntegritatea sa, adicŁ dupŁ o iniŞialŁ parcurgere a textului cu scopul depistŁrii dificultŁŞilor. 

ConsiderŁm un astfel de lucru drept variantŁ demnŁ de urmat, ´nsŁ aplicabilŁ doar la etapa mai 

performantŁ a dezvoltŁrii deprinderilor pianistice. 

 

Ä2 Munca de ´nsuĸire motrico-expresivŁ a textului 

Cea de-a doua etapŁ presupune lucrul asupra detaliilor. Lucrarea muzicalŁ este privitŁ din interior, 

sunt bine g©ndite problemele frazŁrii, dinamicii, agogicii ĸi pedalizŁrii. Lucrul are loc ´n tempo lent pentru 

cizelarea calitŁŞii sunetului. Dar pentru un pianist insuficient pregŁtit aceastŁ etapŁ prezintŁ un pericol. 

PŁrerea greĸitŁ despre deprinderile deja formate trezeĸte tendinŞa spre interpretarea pasagiilor ´n tempo 

rapid ĸi, deoarece automatizarea deprinderilor nu este ´ntŁritŁ, miĸcŁrile pot fi haotice, ĸi duc la pierderea 

calitŁŞii sunetului. Deaceea este necesarŁ respectarea aplicaturii, treptat trec©nd de la tempo lent la cel 

rapid. Practica pedagogiei pianului demonstreazŁ cŁ rezolvarea tehnicŁ a pasagiilor dificile este mult mai 

eficientŁ atunci c©nd textul este memorat. Deci, atenŞia vizualŁ este ´ndreptatŁ doar spre claviaturŁ, av©nd 

posibilitatea de a cuprinde ´n raza ei, ĸi a poziŞiilor apŁratului pianistic, ĸi a problemelor de digitaŞie, 

elemente de care depinde, ´n ultimŁ instanŞŁ, reuĸita oricŁrui pasaj tehnic. Lucrul asupra unei piese 

muzicale de cŁtre elevi trebuie sŁ parcurgŁ treptat. Unii tineri profesori greĸesc prin ceea cŁ fiind 

nemulŞumiŞi de calitatea interpretŁrii, atrag atenŞia asupra tuturor problemelor simultan. Elevul este ´n 

neputinŞŁ sŁ le rezolve pe toate dintr-o datŁ. Pe l©ngŁ rezolvarea problemelor tehnice, etapa aceasta 

presupune lucrul expresiv ï artistic: frazarea, dinamica, intonarea artisticŁ a melodiei, gŁsirea 

mijloacelor expresive de interpretare, etc. Prin frazare se ´nŞelege delimitarea strictŁ a frazelor ĸi 

motivelor, delimitarea pasajelor cu un conŞinut ´ncheiat ĸi care, deĸi derivŁ uneori de la ideea de bazŁ, 

apar, de obicei, ca elemente contrastante. Studiul corelaŞiei dintre detaliile unei lucrŁri formeazŁ obiectul 

sintaxei muzicale. Deoarece o interpretare perfectŁ necesitŁ o frazare corespunzŁtoare, o dublŁ sarcinŁ ´i 

revine at©t pedagogului, c©t ĸi elevului: cea de a realiza o punctuaŞie ireproĸabilŁ concomitent cu redarea 

expresivŁ a conŞinutului caracteristic. Delimitarea frazelor, adicŁ a elementelor fireĸti ale ideilor muzicale, 

trebuie sŁ ŞinŁ cont de corelaŞia dintre ´ntrebare ĸi rŁspuns, astfel ´nc©t sŁ se reflecte logica sonorŁ a 

limbajului muzical. Opera de artŁ apare confuzŁ atunci c©nd nu se Şine cont de acest raport. Motivul, care 

este o scurtŁ succesiune de sunete are un singur timp slab care ´l precede sau succede. Fraza, se compune 

din mai multe motive (´n loc de frazŁ se ´ntrebuinŞeazŁ ĸi noŞiunea de propoziŞie). Perioada, este 

constituitŁ din douŁ fraze. Ċn ceea ce priveĸte ´nceputul lor, cele douŁ fraze ale perioadei sunt de obicei 

identice, deosebirea apare spre sf©rĸit, la cadenŞe. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 4 

ConstrucŞia melodiei 

O interpretare corectŁ necesitŁ recunoaĸterea ĸi redarea ´nceputului frazei, a punctului sŁu culminant, 

precum ĸi a sf©rĸitului frazei. Sf©rĸitul unei fraze poate fi identificat, de obicei, dupŁ motivul cu care 

´ncepe fraza respectivŁ. Astfel, dacŁ primul motiv ´ncepe cu o anacruzŁ, ĸi, ´nainte de revenirea 

anacruzei, va interveni o cezurŁ (adicŁ o ´ntrerupere a sonoritŁŞii). C©nd motivul ´ncepe pe timp tare, 

´n general fraza urmŁtoare va ´ncepe identic; ´naintea acestui ´nceput se va produce, de asemenea, o 

cezurŁ care delimiteazŁ o frazŁ de alta. 

FrazŁ I  Fraza II  

motiv motiv 
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La trecerea de la o frazŁ la alta, pedagogul va fi deosebit de exigent spre a evita treceri repezite, 

bruĸte sau dimpotrivŁ, greoaie, pentru a nu altera, ´ntr-un fel sau altul, continuitatea discursului 

muzical. 

Delimitarea frazelor se efectueazŁ cu uĸurinŞŁ acolo unde existŁ principiul regularitŁŞi. ĊnsŁ chiar 

ĸi ´n lucrŁri clasice se gŁsesc devieri intenŞionate de la acest principiu, ĸi nu rareori ne aflŁm ´n faŞa 

elementelor constitutive ale frazei muzicale mult variate prin lŁrgiri sau concentrŁri de motive, prin 

adŁugiri sau diminuŁri ´n interiorul frazei. 

Pentru a evita greĸelile pe care elevul le poate comite cu uĸurinŞŁ, ajutorul profesorului este strict 

necesar. Ċn urma explicaŞiilor primite, elevul va afla cŁ toate devierile de la regulŁ nu sunt 

´nt©mplŁtoare, ci reprezintŁ rezultatul unui proces conĸtient a compozitorului; cŁ aceste abateri, la locul 

potrivit, ´mbogŁŞesc considerabil exprimarea muzicalŁ; cŁ arta vie se opune oricŁrei ´nchistŁri. Ċn 

´ncheierea acestei probleme trebuie sŁ atragem atenŞia cŁ o frazare greĸitŁ schimbŁ sensul real al ideii 

muzicale, chiar atunci c©nd celelalte componente ca: ritm, melodie, armonie sau polifonie sunt 

respectate. NeglijenŞele care apar adesea ´n privinŞa frazŁrii pe parcursul interpretŁrii muzicale l-au 

determinat pe F.Chopin sŁ-ĸi manifeste nemulŞumirea sa totalŁ: ĂĊmi pare cŁ cineva rosteĸte, ´ntr-o 

limbŁ pe care n-o cunoaĸte, un discurs memorat cu mare efort, la care oratorul nu numai cŁ nu 

respectŁ numŁrul corespunzŁtor de silabe, ci chiar ´n mijlocul unui cuv©nt face o cezurŁò
24

. 

Dinamica ´n muzicŁ ´nseamnŁ gradarea intensitŁŞii sonore, ceea ce constituie unul din mijloacele 

cele mai importante ale artei interpretative muzicale. Dinamica (´n limba greacŁ ĂĸtiinŞa forŞelorò) 

reflectŁ, multiple aspecte ĸi stŁri sufleteĸti ale vieŞii ĸi ale irealitŁŞii. Astfel, de la un forte ferm p©nŁ la 

un fortissimo uneori grandios, iar alteori copleĸitor; sau, dimpotrivŁ, de la un pianissimo delicat, 

suav, care poate evoca at©t de sugestiv o lume de basm, la comparaŞii contrastante de forte urmate 

brusc de un piano, sau treptata creĸtere ĸi descreĸtere (crescendo ĸi diminuendo) ï acestea sunt 

contribuŞii ale dinamicii la redarea celor mai variate ĸi mai profunde stŁri sufleteĸti pe care le simte 

imaginaŞia creatoare. 

Tempo-ul C©ntatul este o acŞiune ce se produce ´n timp. Aceasta acŞiune este deci succesibilŁ de a 

fi realizatŁ mai repede sau mai rar ´ntr-o infinitate de gradaŞii ĸi constituind ca atare, alŁturi de 

dinamicŁ, un mijloc foarte important de exprimare a stŁrilor sufleteĸti. Viteza mai micŁ sau mai mare 

cu care trebuie sŁ se execute o piesŁ muzicalŁ (sau o parte a ei) se stabileĸte prin ceea ce se numeĸte 

tempo-ul ei. Tempoul determinŁ numŁrul timpilor ce se succed ´ntr-o untate de timp, mai precis, ´ntr-

un minut. Acest numŁr se poate fixa ´n mod exact ĸi strict obiectiv de cŁtre compozitor, spre a fi 

urmat la fel de cŁtre executant, cu ajutorul metronomului. Ċn acest scop se precizeazŁ, printr-o 

indicaŞie cifricŁ corespunzŁtoare pusŁ la ´nceputul piesei, numŁrul pe minut ĸi valoarea timpilor 

mŁsurii (doimi, pŁtrimi, optimi etc.). Astfel, dacŁ la ´nceputul piesei este indicaŞia o pŁtrime = 60, 

aceasta ´nseamnŁ cŁ ea se va executa cu un tempo de 60 de pŁtrimi pe minut. 

Folosirea metronomului trebuie sŁ se limiteze ´nsŁ numai la exersare ĸi la studierea unei piese 

muzicale, pentru a i se desprinde ritmul ĸi tempoul de bazŁ prescris. A se c©nta ´nsŁ permanent dupŁ 

metronom ĸi cu precizia de ceasornic proprie acestuia ar produce un efect mecanic, neartistic al 

interpretŁrii. DupŁ cerinŞele conŞinutului muzical sunt permise ĸi chiar de dorit abateri uĸoare ĸi 

trecŁtoare de la tempo-ul metronomic pentru a obŞine o realizare vie, expresivŁ a piesei c©ntate. 

Aceste abateri uĸoare, care nu trebuie deci exagerate, constituie agogica. 

Ċn practica muzicala, pentru indicarea vitezei mai mici sau mai mari, a miĸcŁrii ´n care urmeazŁ 

a se executa o parte sau un fragment, se folosesc anumiŞi termeni bine cunoscuŞi, de obicei, ´n limba 

italianŁ, precum de exemplu: largo, andante, allegro ĸi mulŞi alŞii, corespunzŁtori celor mai fine gradaŞii 

´n viteza c©ntatului, intenŞionate de compozitor. Deoarece aceste indicaŞii, date numai prin cuvinte, se 

preteazŁ la interpretŁri subiective ï ´nŞelesul lor a ĸi variat de altfel ´n decursul timpului ï ele se 

completeazŁ adesea, pentru mai multŁ precizare, aĸa cum s-a amintit mai sus, prin indicaŞii 

metronomice. 

Avansarea sau ´ncetinirea c©ntatului ´n cadrul unui tempo dat se indicŁ, dupŁ cum se cunoaĸte, 

prin termenii de accelerando ĸi ritardando. Ċn execuŞie trebuie de Şinut cont cŁ aceste accelerŁri sau 

´ncetiniri sŁ fie realizate uniform, adicŁ cu o creĸtere, respectiv o descreĸtere egalŁ a miĸcŁrii pe toatŁ 

durata prescrisŁ. Revenim asupra noŞiunii de tempo rubato, deoarece ´n acest caz mulŞi elevi greĸesc, 

´nŞeleg©nd tempo rubato ca variantŁ al ad libitum-lui  ĸi fŁrŁ limitŁ a miĸcŁrii. 
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ĂRubato" ´nseamnŁ ´n realitate Ăfurat" ï furat din valoarea notelor ï dar cu condiŞia de a Ăse 

pune imediat la locò. Tempo rubato trebuie deci executat prin uĸoare devieri, pe pasaje scurte, a 

tempoului de bazŁ, care sŁ fie, mai apoi, imediat compensate prin lŁrgiri (´ncetiniri) echivalente ale 

miĸcŁrii ĸi revenirea la cea iniŞialŁ. Aĸadar, durata totalŁ a execuŞiei, respectiv tempoul mediu, trebuie 

sŁ rŁm©nŁ neschimbat pe fragmente, ĸi acestea ´ncŁ destul de mici. 

Agogica . Agogo ́ nseamnŁ ´n limba greacŁ tempo. Muzicologul german Hugo Reimann a fost 

acela care a introdus pentru prima oarŁ termenul agogica ´n lucrarea sa ĂDinamica ĸi agogica 

muzicalŁò, apŁrutŁ ´n anul 1848, termen care s-a ´nrŁdŁcinat ĸi care corespunde unor mici ĸi expresive 

modificŁri de tempo. Ċn aplicarea agogicii sunt de remarcat unele reguli, ´n primul r©nd, regula 

paralelismului ´ntre modificŁrile agogice ĸi nuanŞarea dinamicŁ. Astfel, este de observat cŁ de multe 

ori atunci c©nd dezvoltarea liniei melodice este ascendentŁ, se produce o uĸoarŁ accelerare 

concomitent cu intensificarea sonoritŁŞii p©nŁ la punctul culminant. Aici se produce o accentuare a 

sunetului, concomitent cu o uĸoarŁ prelungire a lui, dupŁ care intensitatea descreĸte o datŁ cu 

revenirea treptatŁ la miĸcarea iniŞialŁ.  

Fraza are, de obicei, un singur punct culminant ĸi coincide cu timpul tare al unuia din motive. La 

punctul culminant se ajunge printr-un crescendo ́ mbinat cu un uĸor accelerando, dupŁ care urmeazŁ, 

concomitent cu un diminuendo, o reŞinere care se extinde uneori p©nŁ la ultima notŁ a frazei. C©nd 

fraza se ´ncheie printr-o cadenŞŁ femininŁ, deci pe un timp slab, se revine treptat la miĸcarea normalŁ. 

Frazele care ´ncep cu primul timp tare, av©nd ca punct dinamic nota de ´nceput, prezintŁ ´n acest 

punct o uĸoarŁ prelungire, dupŁ care linia melodicŁ nu creĸte. 

La frazele care se succed fŁrŁ ´ntreruperi (pauze sau cadenŞe), un subtil diminuendo este util, 

cre©nd astfel o discretŁ delimitare, care ´nsŁ nu trebuie sŁ tulbure cursul ´ntregului grup de fraze. 

ModificŁrile agogice trebuie sŁ fie, desigur, foarte reduse, ́ nsŁ acolo unde indicaŞiile textului 

(stringendo sau ritardando) s´nt extinse pe fraze ´ntregi, modificŁrile vor fi mai sensibile. 

O altŁ regulŁ cere ca ceea ce este deosebit, adicŁ contrastant ´n raport cu desfŁĸurarea normalŁ 

ritmicŁ, melodicŁ ĸi armonicŁ, sŁ fie evidenŞiat. Totuĸi, dacŁ contrastul ´n sine este deosebit de 

puternic, cum ar fi apariŞia unor acorduri strŁine de tonalitatea respectivŁ, precum ĸi apariŞia unor 

sunete care anticipeazŁ acordul urmŁtor, ´n general nu se mai evidenŞiazŁ nici prin agogicŁ. 

ModulaŞiile ń altŁ tonalitate se produc ´n crescendo, sau ´n diminuendo(´n dependenŞŁ de mod) 

concomitent cu o uĸoarŁ accelerare sau ´ncetenire. C©nd compozitorul nu oferŁ indicaŞii dinamice ĸi 

agogice lŁs©ndu-le la ´nŞelegerea interpretului, aceste reguli ï cu totul generale ĸi orientative ï sunt 

binevenite. 

Compozitorul poate ´nsŁ, cu o deplinŁ conĸtiinŞŁ artisticŁ, sŁ indice exact contrariul, de exemplu 

la o melodie ascendentŁ sŁ indice un diminuendo, iar ´n locul unui stringendo sŁ  indice un 

ralentando ́ n crescendo. De asemenea, acordurile contrastante, chiar ĸi punctele culminante, pot fi 

exprimate ´n pianissimo, astfel ca expresia muzicalŁ sŁ redea o atmosferŁ deosebitŁ, cu totul 

neobiĸnuitŁ. De altminteri, arta vie, ´ntocmai ca ĸi natura, nu se supune ´ntotdeauna normelor fixe ĸi 

refuzŁ adesea ´ngrŁdirile artificiale. 

  

Ä 3 Procesul de memorare a lucrŁrii muzicale 

Ċn ceea ce priveĸte procesul de memorare al piesei, acesta nu poate fi cu stricteŞe delimitat 

metodologic ca proces ce poate avea loc ´n timpul, sau dupŁ perioada de travaliu instrumental propriu zis. 

Ċn cazul elevilor avansaŞi, memorarea se face ´n mod conĸtient, chiar de la ´nceputul studiului tehnic al 

piesei, uĸur©nd astfel procesul ulterior, de finisare motricŁ ĸi artisticŁ. Ċn cazul elevilor ´ncepŁtori, 

memorarea, fŁrŁ a fi mecanicŁ sau involuntarŁ, este precedatŁ de etapa studiului motrico ï expresiv al 

textului, etapŁ pe parcursul cŁreia aceĸtia se familiarizeazŁ treptat cu particularitŁŞile structurale ale piesei 

aflatŁ ´n studiu. Este lesne de menŞionat cŁ  trebuie de memorizat doar ceea ce deja ĂsunŁ bineò. DupŁ ce 

creaŞia muzicalŁ se transformŁ din text muzical ´n imagine artisticŁ, se recomandŁ de a trece la 

memorizarea muzicii studiate. Despre particularitŁŞile procesului de memorare pianistica, vezi tema 

ĂAptitudinile muzicale: caracteristici ĸi metode de dezvoltare: memoriaò din cursul nominalizat. 

OdatŁ cu automatizarea parŞialŁ a execuŞiei textelor, studiul devine din ce ´n ce mai uĸor, din punct de 

vedere al capacitŁŞii realizŁrii mecanice propriu-zisŁ, dar tot mai greu, din punct de vedere al necesitŁŞii 

perfecŞionŁrii acŞiunii, prin apariŞia, pe mŁsura ´naintŁrii ´n ´nvŁŞarea motricŁ, a unor probleme de naturŁ 

artisticŁ care implicŁ o concentrare din ce ´n ce mai mare a ´ntregului psihic. In perfecŞionarea 

Ămecanicii" pianistul include o serie ´ntreagŁ de parametrii artistici pe care ´i urmŁreĸte simultan. De aici 

enorma dificultate a adevŁratei finisŁri interpretative. 
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Ä 4 Sintetizarea muncii motrico-expresive ´n forma definitivŁ  

de perfectare artisticŁ a piesei 

 

Bine´nŞeles cŁ problemele de interpretare nu se ´nainteazŁ doar la un moment dat (cel avansat) ´n 

studiul unei opere. De la prima citire a piesei (care, cum sa menŞionat, trebuie sŁ conŞinŁ deja o luare de 

poziŞie concretŁ) trec©nd la memorare ĸi apoi la studiul tehnic, pianistul este preocupat, din ce ´n ce, mai 

mult de linia mare a interpretŁrii (ca ĸi de sensul fiecŁrei fraze), de gŁsirea ideii generale a atmosferei 

caracteristice piesei. 

Etapa aceasta de lucru presupune educarea la elev a capacitŁŞii de a auzi piesa muzicalŁ  integru, 

´ntru-un tot artistic. AdicŁ,de a educa la elev capacitatea de a Ăvedeaò cu auzul, ĸi de a simŞi cu tot 

interiorul sŁu toatŁ piesa ´n integritate. Problema gŁsirii tempoului, ´n acest caz, devine foarte actualŁ. 

GŁsirea unitŁŞii ritmice, a pulsaŞiei vii a piesei constituie un procedeu eficace la etapa definitivŁ de 

studiere. 

DupŁ ce textul este bine memorizat, e de dorit cŁ interpretul sŁ se mai re´ntoarcŁ la el cu scop de 

aprofundare ´n imaginea artisticŁ, deoarece autorul anume prin text a redat toate intenŞiile sale interioare 

referitor la ideea artisticŁ a piesei. ToŞi marii pianiĸti, interpret©nd vreo piesŁ muzicalŁ pe parcursul 

multor ani, din timp ´n timp, sŁ re©ntorc la text ĸi, de fiecare datŁ se inspirŁ de idei artistice, gŁsind 

indicaŞii noi. 

O condiŞie foarte importantŁ, chiar obligatorie, a interpretŁrii unei piese muzicale, este aceea a 

desŁv©rĸitului respect faŞŁ de opera compozitorului, respect, demonstrat prin cea mai fidelŁ redare a 

textului. Prin fidelitate sau corectitudine ´n execuŞia unui text muzical nu trebuie sŁ se ´nŞeleagŁ numai 

exactitatea ´n succesiunea notelor, aĸa cum mulŞi o cred suficientŁ ci, ´n aceeaĸi absolutŁ mŁsurŁ, a 

respectŁrii fiecŁrei pauze, care trebuie ŞinutŁ tot at©t de exact, cum se c©ntŁ o notŁ. Apoi e de 

remarcat respectarea mŁsurii ĸi a ritmului, a indicaŞiilor de miĸcare ĸi dinamice, accente etc., care fac 

parte integrantŁ din opera compozitorului, aĸa cum a conceputt-o ĸi a  dorit-o el, ĸi pe care nimeni nu 

are deci dreptul sŁ le schimbe. 

Se considerŁ ĸi numim fals c©nd se c©ntŁ o altŁ notŁ dec©t cea din text; de ce nu ar fi oare 

calificate de asemenea drept falsitŁŞi ĸi accentele, tempourile, variaŞiile dinamice ´n execuŞia unei 

piese, atunci c©nd sunt altele dec©t acelea prescrise de cŁtre autorul ei? Ignorarea accentelor, 

modificŁrile arbitrare ´n ritm sau intensitate, sunt trŁdŁri ale ideii muzicale a autorului, iar prin 

ignoranŞŁ trebuie ´nŞelese nu numai omiterile, ci mai mult ´ncŁ, adŁugirile, Ăcolaborarea" nedoritŁ a 

executantului la compoziŞie prin nuanŞŁri exagerate, variaŞii agogice continue ĸi altele asemenea, 

neprevŁzute ´n text. 

IatŁ ce spunea Dinu Lipatti ´n Scrisoare cŁtre un pianist: ĂAdevŁrata ĸi unica noastrŁ religie, 

singurul nostru punct de sprijin, de nezdruncinat, este textul scris. Nu trebuie sŁ greĸim niciodatŁ faŞa 

de el, ́ ntocmai ca ĸi c©nd am avea sŁ rŁspundem de actele noastre legate de acest capitol, ´n fiecare 

zi ĸi ´n faŞa unor judecŁtori ne´nduplecaŞiò
25

. 

DacŁ sŁ ne amintim despre tempo rubato ´n conexiune cu fidelitate faŞŁ de text, vom menŞiona cŁ 

ĸi ´n acest caz mulŞi elevi greĸesc, ´nŞeleg©nd tempo rubato ca un permis pentru o variaŞie ad libitum ĸi 

fŁrŁ limitŁ a miĸcŁrii.  

CerinŞa fidelitŁŞii, a corectitudinii absolute ´n execuŞia unei piese muzicale, nu trebuie consideratŁ 

ca o fr©nare a personalitŁŞii elevului, iniŞierea lui spre rigiditate, spre redarea mecanicŁ a piesei. CerinŞa 

fidelitŁŞii ´nseamnŁ a pŁtrunde ´n spiritul operei de artŁ ĸi de a participa cu propria sensibilitate la 

redarea ei c©t mai veridicŁ. Ea nu exclude deci interpretarea vie, personalŁ, spre care trebuie sŁ tindŁ 

elevul dar, totodatŁ, fidelitatea include principiul intrinsec ce conŞine ´nsuĸirile personale bine educate, 

proprii elevului. Nu se acceptŁ intenŞia lui deliberatŁ de a c©nta altfel mai bine sau mai original, dupŁ 

pŁrerea lui, dec©t a scris-o compozitorul sau dec©t o c©ntŁ alŞi elevi, sau chiar pianiĸti renumiŞi. 

Deoarece ´n general la elevi nu este formatŁ ´ncŁ concepŞia ĸi interpretarea cu adevŁrat proprie, 

activitatea sa fiind conceputŁ ca rezultat al lecŞiilor, rolul primordial ĸi responsabilitatea revine 

profesorilor ´n ceea ce priveĸte fidelitatea ´n interpretare, pentru redarea unei piese muzicale exact 

conform indicaŞiilor creatorului. 

Alte principii de bazŁ care trebuie insuflate elevului sunt modestia ĸi sinceritatea ́ n 
26
execuŞie. 

Modestia trebuie sŁ se manifeste arate aici prin renunŞare la tot ce poate produce efecte Ăieftineò, la 
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virtuozitŁŞi goale, la cŁutarea ĸi accentuarea pasajelor de agilitate, care, de cele mai multe ori,nu sunt 

dec©t auxiliare, de importanŞa secundarŁ pentru ideea muzicalŁ; evitarea unei gesticulaŞii exagerate, 

neimpuse de nevoile tehnicii ĸi ´n general a tot ce constituie efect exterior, fŁrŁ sens artistic. Elevul 

ce se dedicŁ muzicii trebuie sŁ fie ad©nc pŁtruns de cuvintele lui George Enescu: ĂNu te sluji pe tine 

´n muzicŁ, ci slujeĸte numai muzicaò. 

Str©ns legatŁ de modestie este ĸi sinceritatea. Ċn execuŞia unei piese muzicale sinceritate 

´nseamnŁ, ĸi o spunem aici cu cuvintele lui Bruno Walter, Ăca executantul sŁ c©nte numai cu at©ta 

expresivitate, c©tŁ simte el ´n realitate. Prea multŁ simŞire arŁtatŁ ´n c´ntat este mai grav dec©t prea 

puŞinŁ. AceastŁ din urmŁ poate sŁ ´nsemne cel mult sŁrŁcie, cea dint©i ar fi ´nsŁ minciunŁ. Dar, de la 

inimŁ la inimŁ poate ajunge numai ceea ce este adevŁrat. Pentru a ajunge la aceastŁ exprimare 

adevŁratŁ, la aceastŁ sinceritate, elevul, iar mai t©rziu pianistul, trebuie sŁ fie nu numai pianist, nu 

numai muzician, ci sŁ-ĸi apropie ĸi o frumoasŁ culturŁ generalŁ, sŁ aibŁ un orizont ideologic larg ĸi bine 

format ĸi ´nalte calitŁŞi sufleteĸti. Putem spune ĸi noi, o datŁ cu Bruno Walter; ĂNumai muzician 

´nseamnŁ pe jumŁtate muzicianò
27

. 

 

Ä 5 PregŁtirea psihologicŁ a elevului pentru examene ĸi manifestŁri publice 

DacŁ trŁieĸti profund fenomenul muzicii  

n-ai loc ´n suflet pentru emoŞii sau g©nduri tr©ndave.  

Ċn asemenea momente uiŞi despre tot ï nu numai 

 despre publicul ´n salŁ, dar ĸi despre tine ´nsuĸi.  

S.Rihter 

Cu c´t mai slab este ´nsuĸitŁ creaŞia muzicalŁ,  

cu at©t mai mare stres emoŞional ne aduce interpretarea ´n scenŁ 

N.Rimski-Korsakov 

 

Perioada de pregŁtire a unui examen de audiŞie trebuie sŁ fie pentru elev nu numai o perioadŁ de 

sintetizare ĸi de perfecŞionare a unor deprinderi anterior formate, ci ĸi de ansamblare ´ntr-un tot ́ ntreg a 

unor lucrŁri de autori diferiŞi, aparŞin©nd unor stiluri diferite, iar ´n special e o etapŁ de concentrare 

psihicŁ asupra programului ce trebuie executat ´n faŞa publicului sau a comisiei. Natura acestei 

concentrŁri psihice constŁ ´n faptul cŁ orice acŞiune ce nu are legŁturŁ directŁ cu interpretarea se fie 

eliminatŁ spre periferia conĸtiinŞei. Profunzimea acestei concentrŁri este condiŞionatŁ, ´n mod direct, cu 

trŁinicia idealului artistic ĸi de gradul de ´nsuĸire al sentimentului ´naltei responsabilitŁŞi ce o implicŁ 

aceasta manifestare. Deci, pregŁtirea pentru interpretare publicŁ necesitŁ o stare specialŁ de pregŁtire 

psihicŁ ´n cadrul cŁreia au loc unele procese psihice menite sŁ ´nlesneascŁ ´n viitor desfŁĸurarea execuŞiei 

scenice. 

Primul proces l-am putea numi dispunere creatoare. El constŁ ´n dob©ndirea unei stŁri de orientare 

activŁ spre repertoriul de executat, fiind rezultatul unui proces complex de ´nŞelegere a rŁspunderii 

asumate, prin prezenŞa unei necesitŁŞi imperative de manifestare solisticŁ. 

Un alt proces psihic caracteristic stŁrii pregŁtitoare este reprezentarea anticipativŁ. Deosebit de 

necesarŁ este operaŞia psihicŁ introspectivŁ de prevedere a rezultatelor scenice ale pregŁtirii elevului. Ea 

se bazeazŁ pe experienŞa sa anterioarŁ ĸi este, ´n mare mŁsurŁ, factorul care ´ndrumŁ spre forma finalŁ 

´ntreagŁ activitate de pregŁtire. Astfel, elevul se reprezintŁ pe podiumul sŁlii de concert, ´ĸi imagineazŁ 

comportarea, reacŞiile ´n faŞa publicului ĸi a instrumentului de concert, se obiĸnuieĸte ´ntr-o mare mŁsurŁ 

cu aceastŁ situaŞie excepŞionalŁ ´n care se va afla peste un rŁstimp dat.  

Un mijloc folositor ´n vederea pregŁtirii pentru examen, prin care se anticipeazŁ ´n parte condiŞiile 

examenului, este repetiŞia generalŁ a materialului respectiv ´n prezenŞa tuturor elevilor clasei. Uneori 

auditoriul poate fi lŁrgit prin prezenŞa unor profesori ĸi elevi din alte clase, ceea ce constituie pentru toŞi 

un rodnic schimb de experienŞŁ. La aceste repetiŞii generale, rolul elevilor  nu este ´nsŁ pasiv. Lor li se va 

cere sŁ urmŁreascŁ atent prezentarea fiecŁrui elev ´n parte, not©ndu-ĸi chiar ´n timpul execuŞiei, pentru ca 

notaŞiile lor personale sŁ aibŁ caracterde observaŞie asupra modului cum elevul ĸi-a susŞinut programul. 

DupŁ audierea clasei ´ntregi, elevii ´ĸi vor expune, pe ©´nd, pentru fiecare elev audiat ´n parte, observaŞiile 

notate, care se supun discuŞiei.  

Avantajele acestor preexaminŁri neformale, sunt multiple. In primul r©nd, elevii se obiĸnuiesc cu un 

auditoriu mai larg ï chiar dacŁ el este format numai din colegi ï ĸi astfel vor fi mai liniĸtiŞi, mai 

mobilizaŞi, atunci c©nd se vor afla ´n faŞa comisiei examinatoare. 
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Ċn al doilea r©nd, elevii ´nvaŞŁ sŁ observe ĸi sŁ aprecieze ´n spirit ĸtiinŞific-critic ĸi ´n mod obiectiv 

interpretŁrile colegilor inclusiv ĸi cele proprii. Ċn acelaĸi timp, ei ´ĸi ´mbogŁŞesc cunoĸtinŞele pianistice 

prin urmŁrirea atentŁ a noului repertoriu muzical ĸi astfel ei ́ nvaŞŁ sŁ formuleze concret ĸi precis 

constatŁrile lor. 

Elevul trebuie sŁ aparŁ ´n scenŁ ´n momentul de supremŁ dispunere artisticŁ, ĸi anume atunci c©nd 

dorinŞa ĸi plŁcerea ce o are pentru viitoarea execuŞie devine o necesitate. Asigurarea acestui deziderat 

presupune, ´n mod logic, transformarea treptatŁ a reprezentŁrilor anticipative a viitoarei situaŞii scenice, ´n 

reprezentŁri ale viitoarei interpretŁri, ĸi, ´n sf©rĸit, ´n reprezentarea operei ´nĸŁĸi, ´n derularea ei scenicŁ. 

Concentrarea puternicŁ asupra textului executat, susŞinutŁ de dorinŞa ĸi necesitatea de a-i Ăda viaŞŁò, 

iatŁ punctul terminus al pregŁtirii psihice a elevului-solist. DacŁ la ´nceputul pregŁtirii el trebuia sŁ-ĸi 

controleze toate reacŞiile ĸi stŁrile psihice, cŁut©nd sŁ le dirijeze ´n mod favorabil, cu timpul va trebui sa-ĸi 

´nlŁture treptat atenŞia at©t de la persoana sa c©t ĸi de la publicul care-l va asculta, ´ndrept©ndu-ĸi-o 

integralpe de-a-ntregul spre opera de artŁ executata. Ċn asemenea situaŞii, Golubovskaia spunea: ĂĊn 

timpul interpretŁrii nu te g©ndi: ĂCe bine eu c©nt!ò, dar ĂCe MuzicŁ frumoasŁ eu prezint!ò Numai prin 

realizarea unei concentrŁri puternice, stabile ĸi imperturbabile (sala, publicul), numai astfel elevul va 

putea sŁ se prezinte la examen ĸi ´n public, la adevŁrata sa valoareò
28

. 

Pe l©ngŁ ´ndrumarea psihologicŁ propriu-zisŁ, se pune bine´nŞeles problema ´ndrumŁrii instrumentale. 

Este firesc ca elevul sŁ nu aparŁ ´n public dec©t dacŁ este foarte bine pregŁtit. Sub acest aspect trebuie sŁ 

ŞinŁ cont cŁ o piesŁ recent ´nvŁŞatŁ trebuie lŁsatŁ sŁ se Ăaĸezeò, Şin©nd cont cŁ toate indicaŞiile proaspete 

nu vor face dec©t sŁ stinghereascŁ mersul firesc al interpretŁrii. 

De asemenea, profesorul mai are c©teva obligaŞiuni pe care le vom consemna ´n cele ce urmeazŁ:  

1. Comportarea profesorului faŞŁ de elev (´n ajunul audiŞiilor) nu trebuie sŁ difere de comportarea sa 

obiĸnuitŁ, pentru cŁ acesta foarte receptiv de obicei, ĸi, mai ales, ´n asemenea momente, vŁz©ndu-ĸi 

profesorul emoŞionat, va pierde toatŁ ´ncrederea ´n sine ĸi tot curajul, eĸu©nd.  

2. Pedagogul este obligat sŁ fie prezent la toate manifestŁrile publice ale elevilor sŁi, gŁsind cele mai 

bune prilejuri de verificare integralŁ a posibilitŁŞilor elevilor; este ĸtiut cŁ orice defecŞiune latentŁ ´n clasŁ 

capŁtŁ amploare pe scenŁ. 

3. Ċnaintea examenelor sau a concertelor, se impun, de asemenea, unele mŁsuri speciale:  

- bagatelizarea de cŁtre profesor a fricii elevului (nu ironicŁ); 

- trecerea ´n revistŁ a repertoriului respectiv ´nainte de audiŞie, rar, pentru a-l liniĸti ĸi a-i da senzaŞia 

stŁp©nirii textului (fŁrŁ observaŞii din partea profesorului, care mai mult l-ar ´ncurca acum); 

- cruŞarea forŞelor fizice ĸi emoŞionale ´n ziua audiŞiei, pentru a putea dispune de un tonus maxim pe 

scenŁ. AceastŁ mŁsurŁ este mai greu de realizat la copiii mici, care, ´nainte de audiŞie, irosesc energia la 

joacŁ. Supravegherea respectarii regimului de viaŞŁ optim ´n ziua audiŞiei este o condiŞie esenŞialŁ, cŁci 

astfel se asigurŁ nu numai reuĸita manifestŁrii publice respective, ci se realizeazŁ deprinderi folositoare 

pentru activitate solistica viitoare. 

Ċn concluzie, rolul pedagogului ´n formarea deprinderilor scenice ale elevului, este la ´nceput foarte 

mare ĸi depinde de ´nsŁĸi metodele folosite de el, pentru ca mai apoi, cu timpul, elevul sŁ se poatŁ 

dispensa de acest ajutor ´n pregŁtirea sa instrumentalŁ ĸi psihicŁ. 

TEMA IV  STUDIUL CREAŝIILOR DE GEN POLIFONIC 

 

Ä1 Tipurile  de bazŁ a expunerii polifonice 

ToatŁ muzica pentru pian conŞine la bazŁ diferite elemente polifonice. Studierea de cŁtre elev a 

muzicii de acest gen presupune un grad superior de percepere a muzicii polifonice, un auz dezvoltat 

perfect, inteligenŞŁ. Familiarizarea cu muzica polifonicŁ, punctul culminant al cŁreia o constituie creaŞia 

lui J.S.Bach, este o condiŞie de dezvoltare armonicŁ a muzicianului. 

Polifonia (´n gr. polys Ămult, numerosò ĸi phone Ăsunet, voceò) prezintŁ factura unei compoziŞii 

muzicale ´n care toate vocile sunt de o valoare melodicŁ ĸi expresivŁ egalŁ. Polifonia a parcurs ´n 

dezvoltarea sa o cale ´ndelungatŁ. Ċn studiul pianului elevul se ´nt©lneĸte cu trei tipuri de bazŁ a expunerii 

polifonice: polifonia contrastantŁ, polifonia melodiei spontane, polifonia imitativŁ. 

Polifonia contrastantŁ prezintŁ sonoritatea concomitentŁ a diferitor melodii. Ċn ea se ´mbinŁ douŁ 

teme cu caracter, timbru ĸi ritm diferit. Astfel de ´mbinŁri polifonice se ´nt©lnesc at©t ´n muzica 

instrumentalŁ, c©t ĸi ´n cea vocalŁ. LucrŁrile instrumentale de acest gen, de obicei, nu sunt lucrŁri mari 

dupŁ volum. De exemplu, piesele din Albumul pentru Ana Magdalena, Preludiile mici, suitele lui 
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J.S.Bash. Ċn polifonia contrastantŁ predominŁ douŁ voci, creĸterea numŁrului de melodii contraste, ´n 

sunare simultanŁ, se ´nt©lnesc rar. 

Polifonia melodiei spontane reprezintŁ acel tip de polifonie ´n care predominŁ o melodie generalŁ cu 

divizŁri ´n motive scurte, liber dezvoltate ĸi iarŁĸi contopindu-se, sun©nd ´n unison. NumŁrul de voci ´n 

melodia spontanŁ nu este constant ï 3, 6 voci ĸ.a.m.d.. Acest tip de polifonie ĸi-a gŁsit oglindire ´n creaŞia 

popularŁ rusŁ, ucraineanŁ, belorusŁ ĸi ´n creaŞia polifonicŁ a compozitorilor M.Glinka, A.Liadov, 

M.Taneev.  

Polifonia imitativŁ reprezintŁ tipul de polifonie ´n care se prezintŁ o linie melodicŁ (temŁ) expusŁ ´n 

diferite voci (soprano, alt, tenor, bas). 

Tema (gr. Thema, Ăceea ce e pus la bazŁò) este un complex de intonaŞii cu o structurŁ bine 

determinatŁ care exprimŁ caracteristicile esenŞiale ale unei idei sau imagini muzicale. ParticularitŁŞile 

expresive ĸi structurale ale unei teme depind de stilul ĸi forma muzicalŁ respectivŁ. Din cele mai 

rŁsp©ndite tipuri de imitaŞie ale muzicii instrumentale cunoaĸtem invenŞia ĸi fuga. 

InvenŞia (lat. ï inventia ï descoperire, inventare) reprezintŁ o piesŁ muzicalŁ nu prea mare (bipartitŁ 

sau tripartitŁ). Pentru prima datŁ piese de acest gen au fost create de I.S.Bach pentru interpretarea lor la 

clavecin. 

Fuga (lat. ĸi ital. Ăfugaò ï evadare, fuga, curent repede) ï este cunoscutŁ ca o compoziŞie polifonicŁ 

la mai multe voci, construitŁ pe baza expunerii unei singure sau a c©torva teme ĸi a dezvoltŁrii lor 

imitative contrapunctice ĸi tonal-armonice, pe r©nd, la toate vocile. Din punct de vedere istoric, fuga este 

cea mai stabilŁ dintre toate formele muzicii profesioniste. Ea are la origine (sec. XVI -XVII ) motetul vocal 

ĸi ricercarul instrumental. DesfŁĸurarea formei ´n fugŁ constituie un proces de afirmare ĸi dezvŁluire a 

ideii principale, - expusŁ ´n tema-tezŁ. O importanŞŁ predominantŁ o are, ´n fugŁ, principiul intelectual, 

filosofic. Dezvoltarea expresiv-emoŞionalŁ a ideii principale ´n fugŁ nu duce, de obicei, la apariŞia unei 

calitŁŞi expresive opuse, ´ntruc©t contrastul derivat nu este caracteristic genului dat. 

Diviziunile structural-tematice ale fugii au la bazŁ urmŁtoarele cinci elemente arhitectonice 

principale: tema, rŁspunsul, contrastul, intermediul, stretto. Ċn funcŞie de relaŞiile ĸi cosubordonarea 

acestor elemente fuga constituie, ´n mod schematic, expoziŞia, dezvoltarea ĸi concluzia. Ċn general, 

compoziŞia fugii se distinge prin ´mbinarea rigurozitŁŞii ĸi a raŞionalismului construcŞiei cu libertatea 

dezvoltŁrii polifonice a temei. Fuga poate fi o piesŁ de sine stŁtŁtoare sau poate constitui, ´mpreunŁ cu 

preludiul, toccata sau fantezia, o parte a unei forme ciclice, ĸi poate exista sub forma unei subsecŞiuni 

aparte a formelor mari (aĸa-numitul fugato). 

 

Ä2  Genurile muzicii polifonice pentru pian. Analiza metodicŁ a lucrŁrilor polifonice 

reprezentative din creaŞia pentru clavecin a lui J.S.Bach 

Cele mai rŁsp©ndite fugi sunt cele create de J.S.Bach ï 400 fugi, 48 preludii ĸi fugi din CBT. O mare 

valoare artisticŁ ĸi pedagogicŁ prezintŁ fugile lui M.Glinca, A.Liadov, D.ķostakovici, R.Schedrin. 

Studierea pieselor de gen polifonic constituie una din cele mai dificile probleme ale pedagogiei pianistice. 

Studierea pieselor cu elemente polifonice se va ´ncepe chiar din primul an de studiu pianistic. Ċn aceastŁ 

perioadŁ se recomandŁ studierea pieselor cu elemente de polifonie spontanŁ ĸi contrastantŁ. Ċn lucrul 

asupra polifoniei, atenŞia profesorului ĸi elevului se ´ndreaptŁ asupra miĸcŁrii vocilor, aprecierea 

caracterului, gŁsirea timbrului ĸi articulaŞiei respective, digitaŞiei ĸi a pedalizŁrii. Ċn studiul polifoniei se 

recomandŁ a percepe ĸi a conduce cu auzul toatŁ p©nza muzicalŁ at©t orizontal, c©t ĸi vertical. Reieĸind 

din aceasta, putem menŞiona cŁ studiul pieselor de gen polifonic, ´n mare mŁsurŁ dezvoltŁ, la elevi 

g©ndirea muzicalŁ at©t orizontalŁ, c©t ĸi verticalŁ. Ċn aceeaĸi direcŞie se aplicŁ ĸi activitatea auzului, adicŁ 

ascultarea fiecŁrii voci (linia orizontalŁ) ĸi ascultarea armoniei. 

Vom reveni ĸi ne vom opri mai detaliat asupra creaŞiei pentru pian a lui Johann Sebastian Bach, 

´n operŁ cŁruia, se gŁseĸte un material de bazŁ pentru toate treptele ´nvŁŞŁm©ntului pianistic, inclusiv 

pentru copiii mici ĸi ´ncepŁtori. 

LucrŁrile sale pentru pian, scrise anume ´n scopuri didactice, sunt cuprinse ´n volumele Album 

pentru Anna Magdalena, CŁrticica pentru fiul meu Friedemann, Preludii pentru ´ncepŁtori (cunoscute 

sub titlul de Mici preludii); apoi InvenŞiunile la douŁ voci ĸi InvenŞuinile la trei voci (numite de 

J.S.Bach Simfonii), ĸi Clavecinul bine temperat ́ ntr-o anumitŁ mŁsurŁ ĸi Arta Fugii, 

nefinisatŁterminatŁ, ĸi care nu a fost scrisŁ pentru un anumit instrument, dar poate fi folositŁ cu 

precŁdere pentru pian. 

Albumul pentru Anna Magdalena ĸi CŁrticica pentru fiul meu Friedemann au fost ´ntocmite de 

cŁtre Bach pentru iniŞiere muzicalŁ, prima culegere fiind dedicatŁ celei de-a doua soŞie a sa, Anna 

Magdalena, iar cea de-a doua culegere pentru fiul sŁu cel mai mare, Wilhelm Friedemann. 
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Albumul ï ´n titlul sŁu original Klavierbuchlein ï este compus din doua pŁrŞi, datate din 1722 ĸi 

respectiv din 1725. Partea ´nt©i conŞine 24 de piese uĸoare pentru clavicord ĸi clavecin (care se pot 

c©nta foarte bine azi la pian). Cea de-a doua culegere conŞine preludii, suite, corale, precum ĸi unele 

c©ntece religioase ĸi profane. Nu toate piesele din acest album sunt compoziŞiile proprii ale lui J.S.Bach, 

unele fiind doar culese ĸi, uneori, ´mbogŁŞite de compozitor din creaŞia altora, cunoscuŞi sau anonimi, 

dar care, dupŁ tradiŞia timpului, nu au fost numiŞi. Dar ´nsuĸi faptul cŁ piesele au fost alese ĸi 

introduse de cŁtre Bach ´n acest album, aduce ´ncredere ´n valoarea lor artisticŁ ĸi didacticŁ. 

CŁrticica pentru fiul meu Friedemann este anterioarŁ Albumului, fiind datatŁ cu I720 ĸi e la un 

nivel mai avansat. Un numŁr de piese din aceastŁ lucrare Bach le-a reluat ĸi le-a introdus mai t©rziu ´n 

Preludiile pentru ´ncepŁtori, iar altele, prelucrate ĸi dezvoltate, ´n Clavecinul bine temperat. 

Albumul, CŁrticica pentru Friedemann ĸi Micile preludii au fost desemnate de cŁtre Bach ca fiind 

pentru ´ncepŁtori, iar unele din piesele respective pot fi propuse ´n realitate, din primii ani de 

instruire, unor copii mai dotaŞi. Ċn general, totuĸi se recomandŁ ca la etapa iniŞialŁ de studiu a 

pianului sŁ se foloseascŁ piese mai uĸoare ale unora din compozitorii de p©nŁ la Bach. 

Una din piesele mai dificile din Albumul pentru Anna Magdalena este Menuetul (nr. 8). Deĸi 

considerat mai dificil, acest menuet este util sŁ fie lucrat cu elevii, deoarece, mai mult ca ´n celelalte 

piese, stilul imitativ apare aici deosebit de pregnant.  

Ċn continuare se obiĸnuieĸte sŁ se propunŁ elevilor piese din Mici preludii. Aceste preludii, 18 la 

numŁr, au fost publicate postum ´n douŁ culegeri, una conŞin©nd 12piese, alta, mai t©rziu, 6 piese. 

Din aceste 18 preludii, 7 provin din CŁrticica pentru fiul meu Friedemann, unde au fost cuprinse 

mai ́ nt©i. Micile preludii trebuie folosite cu atenŞie deoarece, deĸi Bach le-a destinat pentru ´ncepŁtori, 

unele din ele prezintŁ dificultŁŞi destul de serioase. Pe l©ngŁ altele, ´ncŁ uĸoare, destul de accesibil, 

interesant ĸi atrŁgŁtor pentru elevi, este Preludiul ´n do minor ï compus iniŞial pentru lŁutŁ ï ce se 

desfŁĸoarŁ curgŁtor ´n ĸaisprezecimi. 

Mai dificile sunt, prin scriitura lor ´n contrapunct cvadruplu, Preludiile ´n re major ĸi ´n re minor 

(din culegerea de 12 preludii), ultimul cer©nd ĸi o expresivitate deosebitŁ la legato cantabil ́ ntretŁiat de 

mordente. Aceste preludii sunt mai dificile chiar dec©t InvenŞiunile la douŁ voci, lucru ce se poate 

spune ĸi despre cele 4 Duete ĸi Preludiile ĸi fughetele, alte lucrŁri ale lui J.S.Bach care, fŁrŁ a fi fost 

intenŞionat destinate scopurilor didactice, sunt ĸi ele folosite ´n ´nvŁtŁm©ntul elementar al pianului. 

Aceste piese au fost compuse pentru clavicord ĸi nu pentru clavecin. J.S.Bach a motivat acest fapt 

susŞin©nd cŁ numai clavicordul permitea cantabilitatea cerutŁ de el ´n execuŞia invenŞiunilor ĸi care, 

´n consecinŞŁ, trebuie ĸi azi urmŁritŁ ´n execuŞia la pian. 

Denumirea de InvenŞiuni a fost ´mprumutatŁ de la titlul lucrŁrilor unui alt compozitor, Bach gŁsind cŁ 

aceastŁ denumire corespunde caracterului strict contrapunctic al pieselor respective.  

Majoritatea cercetŁtorilor sunt astfel de acord ´n a considera InvenŞiunea ca pe o formŁ de tip 

fughetta, unii incluz©nd chiar cele 15 InvenŞiuni de J.S. Bach ´n categoria formei de fugŁ.Termenul de 

InvenŞiune apare la sf©rĸitul sec. XVI, desemn©nd ´n mod generic tehnica ĂinventivitŁŞiiò sonore. Nu 

´nt©mplŁtor, tonalitŁŞile celor 15 InvenŞiuni la 2 ĸi 3 voci se ordoneazŁ ´n mod Ăpedagogicò, ´n tentativa de 

a le prezenta treptat din punct de vedere al gradului lor de complexitate: Do major ï re minor ï mi minor 

ï Fa major ï Sol major ï la minor ĸi respectiv: Si b major ï La major ï sol minor ï fa minor ï Mi b major 

ï Re major ï do minor
29

 

La ´nceperea lucrului cu InvenŞiunile, profesorul va explica mai amŁnunŞit sensul stilului polifonic, 

geneza lui din muzica coralŁ, esenŞa lui const©nd ´n desfŁĸurarea melodicŁ simultanŁ a mai multor voci 

care, ´n cadrul anumitor legi ĸi reguli, sunt independente. Chiar dacŁ dintre aceste voci una 

predominŁ, totuĸi celelalte voci ´ĸi duc ĸi ele ĂviaŞaò lor melodicŁ ĸi ritmicŁ proprie, ´n a cŁror 

existentŁ rezidŁ tocmai farmecul unei fraze polifonice. Trebuie, totodatŁ atrasŁ atenŞia elevilor ĸi 

demonstrat prin analiza piesei cŁ, relativ independente, diferitele voci constituie pŁrŞi integrante ale 

unei unice idei muzicale. De asemenea ĸi faptul cŁ, pe parcursul unei piese, caracterul dominant poate 

trece de la o voce la alta, aceastŁ diversitate constituind ĸi ea un element specific stilului polifonic. 

Se va preciza de la ´nceput forma invenŞiunii (´n general mono-partitŁ), apoi tonalitatea, mŁsura, 

modul de atac, accentele, sincopele, modulaŞiile, frazarea si, bine´nŞeles, digitaŞia. Se va scoate ´n 

evidenŞŁ tema principalŁ ca idee fundamentalŁ a piesei, care trebuie clar reliefatŁ la trecerile ei de la o 
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voce la alta, apoi tema ´n rŁsturnŁri, micĸoratŁ sau lŁrgitŁ. Dialogul trebuie sŁ fie clar reliefat, lucru la 

care se ajunge prin ´nvŁŞarea, mai ´nt©i, ´n mod separat a vocilor ĸi ´n tempo lent, cu observarea 

atentŁ ĸi exactŁ a conŞinutului lor muzical, mai mult sau mai puŞin diferit. 

ŝesŁtura polifonicŁ a unei piese este reliefatŁ mai clar dacŁ intrarea fiecŁrei voci este marcatŁ 

printr-un accent uĸor, care sŁ nu sŁ se detaĸeze prea mult de intensitatea pasajului respectiv, dar sŁ 

se evidenŞieze, totuĸi, ´n raport cu linia dinamicŁ ce urmeazŁ. De altfel astfel de marcŁri, evidenŞieri 

(prin uĸoare accentuŁri), ´mbogŁŞesc mult ĸi muzica omofonŁ: o fac mai expresivŁ atunci c©nd ele 

apar la ´nceput de frazŁ, dupŁ pauze, cezuri sau motive mai pregnante ale piesei. 

Revenind la cerinŞa ´nvŁŞŁrii separate pe voci ï uneori pusŁ ´n discuŞie ï vom susŞine cŁ ea 

(cerinŞŁ) este imperioasŁ pentru ca o invenŞiune, ĸi ´n general oricare altŁ piesŁ (sau fragment) 

polifonic, sŁ nu ajungŁ a fi c©ntatŁ omofon. ķi ´n ansamblurile corale se lucreazŁ doar ´nt©i separat 

pe voci, de asemenea ĸi la pregŁtirea unei piese orchestrale, dirijorul lucreazŁ ´nt©i separat pe 

compartimente instrumentale, ĸi nu cu toate deodatŁ. CondiŞiile s´nt similare ĸi ´n cazul pregŁtirii 

unei piese polifonice la pian. 

 Un pas mai departe ´l constituie trecerea la InvenŞiunile la trei voci la care ´nvŁŞarea separatŁ 

a vocilor apare cu at©t mai necesarŁ, cu c©t este necesarŁ interpretarea concomitentŁ a celor douŁ 

voci cu o m©nŁ sau alta, adeseori cu varierea intensitŁŞii. Un mijloc de o deosebitŁ importanŞŁ pentru 

´nsuĸirea mai lesne ĸi corectŁ a c©ntatului la trei voci ( ĸi mai multe), este transcrierea piesei cu 

diferitele ei voci pe portative separate, ´n cazul de faŞŁ, pe trei portative ĸi, corespunzŁtor, ´nvŁŞarea 

lor independentŁ. Pentru mai multŁ claritate, pe portativul din mijloc notele pentru m©na dreaptŁ se 

scriu cu codiŞele ´n sus, iar cele pentru m©na st©ngŁ ï cu codiŞele ´n jos, iar eventualele indicaŞii se 

efectueazŁ ´n mod similar. 

Ċn legŁturŁ cu aceasta credem util sŁ citŁm indicaŞiile pe care le dŁdea George Enescu ´n 

vederea studierii operelor lui Bach: ĂCamarazilor mei mai tineri care c©ntŁ Chaccona le dau adesea 

sfatul: vŁ pierdeŞi, vŁ ´necaŞi? ScrieŞi textul pe mai multe voci, pe patru portative; repartizaŞi linia 

melodicŁ pe cele patru portative: supravegheaŞi timbrul fiecŁreia; sŁ consideraŞi cŁ aveŞi, la urma 

urmelor, un sopran I ĸi II, un contralto I ĸi II. Totul se lumineazŁ atunci. AceastŁ modaliatae, de 

transcriere, este folositoare ĸi ca un exerciŞiu reuĸit de descifrare a unei ŞesŁturi polifonice ĸi poate 

altoi elevului ĸi gustul pentru compoziŞie, precum se aĸtepta Bach de la aceste ´nvenŞiuni, respectiv 

Sinfonii. El definea dupŁ cum urmeazŁ scopul lor: InstrucŞiuni precise prin care se aratŁ, ´ntr-un mod 

limpe,de iubitorilor pianului ĸi mai cu seamŁ celor doritori sŁ ´nveŞe nu numai cum se c©ntŁ curat la 

douŁ voci ci, pentru cei mai avansaŞi, cum se procedeazŁ corect cu cele trei voci obligatorii. De 

asemenea, nu numai cum se scriu/compun invenŞiuni bune, dar ĸi cum ele se executŁ mai bine, cum 

se ajunge la un mod cantabil, dob©ndind pe l©ngŁ aceasta ĸi un gust pronunŞat pentru compoziŞieò
 30

.. 

DupŁ cum se vede din cele citate, prin InvenŞiunile la douŁ ĸi trei voci, Bach a urmŁrit, ´n mod 

intenŞionat scopuri didactice. Dar, spre deosebire de unii din premergŁtorii sŁi, ca de exemplu 

Pasquini, Fischer care au scris ĸi ei piese cu scopuri tehnice de velocitate ĸi rezistenŞŁ, ´n aceste 

InvenŞiuni, Bach, pe l©ngŁ aspectul tehnic le-a dat ĸi un conŞinut artistic mai superior. De aceea 

studiul InvenŞiunilor este de o importanŞŁ majorŁ ´n ́nvŁŞŁm©ntul pianistic, pentru cŁ ´n ele se 

´ntrunesc tehnica cu arta. 

La studierea InvenŞiunilor la trei voci, ´n afarŁ de ´nvŁŞarea separatŁ a fiecŁrei voci este utilŁ 

´nvŁŞarea ĸi a combinaŞiilor diferite a c©te douŁ din ele, adicŁ a vocilor I-III, I-II  ĸi a II-III. La 

interpretarea separatŁ a vocilor este necesar de a pŁstra digitaŞia respectivŁ. Elevii neglijeazŁ, de obicei, 

aceastŁ condiŞie esenŞialŁ, aplic©nd o digitaŞie la ´nt´mplare, cŁpŁt©nd astfel o deprindere care ´i 

stinghereĸte mult atunci, c©nd ei trec la c©ntatul integral al invenŞiunii. 

Suitele ĸi Partitele lui J. S. Bach constituie, de asemenea, un material de studiu din cele mai 

preŞioase pentru elevii mai avansaŞi. De altfel, nu numai aceste suite ci suitele ´n general, ca o formŁ 

specificŁ, de o mare importanŞŁ ´n literatura muzicalŁ ĸi, ´ndeosebi, ´n cea a pianului, sunt ĸi trebuie 

sŁ fie pe larg incluse ́ n studiul acestui instrument. C©t despre suite, ele nu trebuie introduse ´n 

munca unui elev doar prin indicarea compozitorului, a titlului ei de ĂsuitŁ" ĸi a denumirii formale a 

pŁrŞilor ei. E important ca profesorul sŁsugereze elvului acea imagine pe care el trebuie sŁ ĸi-o facŁ, 

despre conŞinutul fiecŁrei piese pe care o studiazŁ, explic©nd geneza suitelor, ´n general, ĸi caracterul 

celei interpretate la moment, ´n particular, pentru a determina rolul suitei ´n evoluŞia muzicii 

instrumentale. 
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E bine sŁ i se explice elevului cŁ muzica instrumentalŁ a ´nceput ca o simplŁ acompaniere a 

dansurilor populare sau de curte pentru ca, mai apoi sŁ devinŁ gen de muzicŁ instrumentalŁ purŁ. O 

succesiune tipicŁ din astfel de dansuri constituie ceea ce se numeĸte ĂsuitŁò (de la cuv©ntul francez 

suite care ´nseamnŁ ĸir, r©nd, succesiune). 

Primul, la care apare, ´n mod vŁdit, aceastŁ formŁ muzicalŁ este organistul ĸi clavecinistul italian 

Girolamo Frescobaldi (1583ð1643), unul din cei mar mari muzicieni din acea perioadŁ. Suita, numitŁ 

de cŁtre Frescobaldi Ăpartitaò, apare la el printr-o dezvoltare ĸi precizare a conŞinutului ´n compunerea 

pieselor cu ĂvariaŞiuni" (de origine anglo-flamandŁ), ce se c©ntau atunci, ĸi anume, ´n sensul cŁ 

miĸcŁrile ĸi ritmurile respective nu mai erau luate la ´nt©mplare, ci ́ n corcondanŞŁ cu miĸcŁrile tipice 

ale anumitor dansuri. 

Clavecinistul francez Chambonnieres, iar mai t©rziu ĸi Luis Couperin, introduce o mai mare 

varietate ´n tipurile de dansuri folosite. Nepotul celui din urmŁ, Francois Couperin, care a contribuit ĸi 

el mult la dezvoltarea suitei, le-a denumit ordres, iar J. S. Bach a folosit din nou, pentru ultimele 

sale ĸase suite zise Ădin Leipzig", denumirea iniŞialŁ de partite datŁ de Frescobaldi. 

De regulŁ, suitele erau constituite din patru pŁrŞi ´n miĸcŁri diferite, numite conform dansurilor de 

la care proveneau sau erau inspirate, ĸi anume: allemanda, curantŁ, sarabandŁ ĸi giga, toate aceste 

pŁrŞi fiind scrise ´n aceeaĸi tonalitate: allemandŁ ï de origine germanŁ, era un dans moderat, ´n 

mŁsura de 4/4 , curanta ï dans francez, vioi, ́ n 3/4 sau 3/2 , sarabanda ï de origine spaniolŁ, un 

dans grav ´n miĸcare lentŁ, ´n 3/4, iar giga ï dans francez, vioi ´n 6/8 sau 12/8 . Cu timpul, suitele au 

´nceput sŁ fie dezvoltate, cuprinz©nd ĸi alte dansuri, intercalate, de regulŁ ´ntre sarabandŁ ĸi gigŁ, cum 

ar fi menuetul ĸi gavotul, alteori bourree, pavana, passepied etc., toate de origine popularŁ ĸi 

multinaŞionalŁ, stilizate ĸi devenite dansuri de salon. 

Ċn dezvoltarea ulterioarŁ a suitelor, dansurile nu au mai apŁrut dec©t prin unele motive sau teme 

caracteristice. Ele erau artistic prelucrate ĸi bogat variate, ´nc©t, ´n cele din urmŁ, cu toate cŁ pŁrŞile 

continuau sŁ fie intitulate dupŁ tradiŞie allemandŁ, sarabandŁ etc., caracterul lor de dans nu mai apŁrea 

de loc, denumirile rŁm©n©nd simple indicaŞii convenŞionale a miĸcŁrii ĸi a ritmului ´n care trebuiau 

c©ntate. Suita pentru pian, op.10  de George Enescu constituie un exemplu ´n acest sens. Denumirile 

pŁrŞilor sunt: Toccata, Sarabanda, Pavana ĸi Bourree. Suita este o ´ncercare de a realiza ´n forme 

tradiŞionale o suitŁ cu un conŞinut nou. 

DacŁ elevul capŁtŁ cunoĸtinŞe asupra genezei ĸi ´nŞelesului suitelor, el ´ĸi formeazŁ, cum s-a mai 

spus, o imagine a dansurilor, ´n special a cadrului local ĸi social-istoric ´n care s-au produs imaginile 

indicate prin titlurile suitei studiate ĸi astfel interpretarea va fi mai veridicŁ ĸi mai profundŁ. 

Revenind, dupŁ aceastŁ digresiune mai larga, pe care am socotit-o utilŁ, asupra suitelor ´n general 

la suitele lui J.S.Bach, este de observat cŁ unele din ele, mai uĸoare, sunt cuprinse ´n Albumul pentru 

Anna Magdalena ĸi CŁrticica pentru Friedemann. Deosebit de acestea sunt de menŞionat cele ķase 

Suite franceze ĸi ķase Suite engleze, denumirile cŁrora (dupŁ origine ĸi motivare) nu sunt bine 

cunoscute. Ċn suitele sale, Bach pŁstreazŁ cu rigurozitate caracteristicile ritmice ale pŁrŞilor 

componente, conform dansurilor al cŁror nume ´l poartŁ, d©ndu-le, totodatŁ, o expresivitate profundŁ, 

autenticŁ. Ċn Suitele engleze se remarcŁ adŁugarea, la ´nceput, ´naintea pŁrŞilor tipice, a unei 

introduceri ï Preludiu scris adeseori sub formŁ de rondo de proporŞii mai mari. 

Se ĸtie cŁ J.S.Bach, deĸi, spre deosebire de mulŞi mari muzicieni ai timpului sŁu care nu a ieĸit 

niciodatŁ ´n afara hotarilor germane, a cercetat cu asiduitate ´n special creaŞia italienilor ĸi a 

claveciniĸtilor francezi, pe l©ngŁ compozitorii germani predecesori sau contemporani cu el, pe care i-a 

apreciat mult ĸi a cŁror influentŁ se observŁ ´n suite si alte lucrŁri ale sale. Ca un exemplu tipic al 

acestor influenŞe se poate cita Fantezia ´n do minor, ´n care J.S.Bach, alŁturi de bogata sa inspiraŞie 

s-a a folosit mult din procedeele specifice lui Domenico Scarlatti. 

O altŁ formŁ a pieselor pentru pian ce se poate studia la etapa medie o constituie toccatele lui 

Bach. Toccata ́ ĸi are originea, de asemenea, la Frescobaldi, deosebindu-se de suite prin aceea cŁ ea 

nu este o succesiune de dansuri, ci e constituitŁ din trei sau patru pŁrŞi ´n ritmuri variate ĸi mai 

libere, cu episoade polifonice, succesiuni de acorduri masive ĸi alte pasaje de bravurŁ. Ċn structura 

toccatei se gŁsesc ´ntotdeauna pasaje fugate, o fugŁ sau chiar douŁ, intercalate ´n pŁrŞile ei diferite. 

Toccata ´n mi minor a lui J.S.Bach este deosebit de frumoasŁ ĸi instructivŁ pentru elevi prin 

admirabila fugŁ cu care se ´ncheie. De asemenea ĸi toccatele ´n sol major, re major ĸi do minor, care 

´n afarŁ de ´nalta lor valoare artisticŁ, conŞin ĸi un bogat material instructiv. 

Pentru a se evita confuziile, este indicat sŁ se atragŁ atenŞia elevilor cŁ ´n prezent denumirea de 

toccatŁ are un alt ´nŞeles dec©t la preclasici, inclusiv la Bach, toccatele moderne fiind piese alcŁtuite 

dintr-o singurŁ parte ĸi ´n miĸcare rapidŁ. 
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Ċn ultimii ani ai ́ nvŁŞŁm©ntului mediu se lucreazŁ cu elevii Preludiile ĸi Fugile din Clavecinul 

bine temperat. AceastŁ operŁ, una din cele mai valoroase a compozitorului, nu doar ca lucrare 

didacticŁ, ci ĸi ca valoare artisticŁ de necomparat, a fost elaboratŁ ´n douŁ etape. Prima parte a ei, 

cuprinz©nd 24 de preludii ĸi fugi, a fost terminatŁ ´n anul 1722, iar cea de a doua, cuprinz©nd acelaĸi 

numŁr de piese ï ´n anul 1744, deci mult mai t©rziu. 

Ċn I parte a Clavecinului bine temperat se gŁsesc, aĸa cum s-a menŞionat mai ´nainte, 11 preludii, 

´ntr-o oarecare mŁsurŁ prelucrate din nou, dar incluse, mai ´nainte, ´n CŁrticica pentru Friedemann. 

Aceste preludii sunt scrise ́ n do major, do minor, re major, re minor, mi major, mi minor, fa major, 

fa minor, do diez major, do diez minor ĸi mi bemol minor. 

Piesele din partea I sunt ́ ntr-un sens oarecare mai simple prin concepŞia ĸi structura lor, iar cele 

din partea a II-a, create ´n perioada deplinei maturitŁŞi ĸi experienŞe artistice a lui J.S.Bach, s´nt mai 

complexe ĸi mai profunde. Toate piesele, din ambele pŁrŞi ale Clavecinului, se deosebesc ´nsŁ prin 

mŁreŞia lor artisticŁ, lipsitŁ de orice artificialitate ĸi ´mpodobire exterioarŁ ĸi au rŁmas p©nŁ azi un 

material-model esenŞia ´n studiul pianului. 

Este foarte important sŁ se explice ń prealabil elevilor scopul urmŁrit de J.S.Bach prin ´mbinarea, 

´n cele douŁ volume ale Clavecinului bine temperat, a c©te 24 de preludii ĸi fugi, fiecare din ele ´n 

tonalitŁŞi diferite din cele douŁ moduri (major ĸi minor),demonstr©nd prin aceasta posibilitŁŞile largi ale 

pianului (ĸi celorlalte instrumente cu tonuri fixe) prin adoptarea ĸi propagarea de Bach a scŁrii 

cromatice temperate. 

Ċnainte de Ătemperare" (care etimologic ´nseamnŁ ĂproporŞionŁriò), semitonurile ´n scara 

cromaticŁ naturalŁ, nu erau egale. Amintim semitonul cromatic care conŞinea 5 come, iar cel diatonic 

cu 4 come, astfel unei trepte diezate nu-i corespunde exact enarmonicul ei alterat prin bemolizarea 

treptei imediat superioare, diferenŞa fiind o comŁ. Organistul Andreas Werkmeister (1645ð1706) a 

propus, ´n anul 1692, o scarŁ cromaticŁ artificialŁ, prin care aceste inegalitŁŞi ĸi diferenŞe au fost evitate. Ea 

a constat din ´mpŁrŞirea octavei ´n 12 semitonuri absolut egale (4,5 come). 

Sistemul de temperare a lui Werkmeister de atunci, adaptat de Bach ĸi rŁmas singur valabil ĸi 

practicat la orgŁ ĸi pian, se numeĸte Ăbine temperatò, spre deosebire de alte propuneri ĸi ´ncercŁri 

anterioare de temperare, care soluŞiona problema doar parŞial. 

Acordarea pianului ï iniŞial a clavecinului ï dupŁ scara temperatŁ, ´n care sunetele diezate devin 

identice cu cele corespunzŁtoare bemolizate (enarmonice), a permis transpunerea la pian a oricŁrei 

melodii, ce e drept cu oarecare erori teoretice, dar practic neglijabile chiar pentru un auz mai fin, ´n  

toate 24 de tonalitŁŞi (majore ĸi minore). La clavecinul sau clavicordul netemperat acest lucru nu era 

posibil din cauza erorilor cresc©nde, pe mŁsurŁ ce se ´nainta ´n modulaŞie, limit©nd cadrul tonalitŁŞilor 

folosite ń compoziŞii. IatŁ de ce ´n InvenŞiunile la douŁ ĸi trei voci, ï ´n lipsa unui instrument temperat 

ï Bach a trebuit sŁ se limiteze doar la opt tonalitŁŞi majore ĸi ĸapte minore, ´n Clavecinul bine temperat, 

´n cele douŁ volume a c©te 24 de preludii ĸi fugi a putut compune, cu egalŁ mŁiestrie, ´n toate cele 24 de 

tonalitŁŞi, demonstr©nd astfel egalitatea absolutŁ a oricŁreia dintre ele. 

La preludiile ĸi fugile din Clavecinul bine temperat se va apela numai ´n ultimii ani de studiere 

´n ĸcoala de muzicŁ. La etapa iniŞialŁ profesorul va ajuta elevul sŁ distingŁ tema, imitaŞiile ĸi 

rŁsturnŁrile care se urmŁresc ´n dezvoltarea fugii, sŁ recunoascŁ ´ntrebŁrile ĸi rŁspunsurile, sŁ observe 

augmentŁrile ĸi diminuŁrile, interludiile, ca ĸi toate celelalte aspecte caracteristice acestei forme 

muzicale. Numai astfel elevul va putea sŁ le c©nte cu toatŁ claritatea, bine reliefate, Ăpolifonicò ĸi nu 

Ăarmonicò, cum se constatŁ uneori. 

Muzica lui J.S.Bach, caracterizatŁ printr-o ritmicŁ foarte precisa prezintŁ a ĸcoalŁ a ritmului cea 

mai bunŁ. De aceea se va acorda o atenŞie deosebitŁ modului ´n care elevul ´l realizeazŁ, lucru de 

primŁ importanŞŁ pentru educaŞia sa pianisticŁ. Ċn general, se va c©nta non legato. Dar, pentru a 

rŁspunde cerinŞei permanente a lui J.S.Bach pentru cantabilitate, ´n pasaje lente, expresive, se va 

c©nta uneori legato sau legatissimo. Deoarece clavicordul la care c©nta ĸi pentru care a scris de 

preferinŞŁ Bach (ĸi mai puŞin clavecinul), nu era capabil prin propriile posibilitŁŞi sŁ redea 

cantabilitate, el obiĸnuia, aĸa cum relateazŁ biografii sŁi, sŁ reŞinŁ cu degetele revenirea imediatŁ a 

clapelor, pentru a prelungi c©t mai mult sunetul emis, p©nŁ la apariŞia sunetului urmŁtor. Acest 

procedeu constituie de altfel, ĸi astŁzi un mijloc pentru realizarea atacului legatissimo. 

Ċn muzica lui J.S.Bach, ĸi ´n genere, ´n muzica preclasicŁ, tempo-urile  erau concepute altfel 

dec©t ´n muzica contemporanŁ, lucru ce trebuie luat ´n consideraŞie la studiul ĸi execuŞia pieselor 

sale. Trebuie evitate nuanŞŁrile exagerate, schimbŁrile continue ï adicŁ  prin crescendo sau 

diminuendo ï ´n intensitate, obiĸnuite ´n muzica romanticŁ ĸi contemporanŁ. Astfel de nuanŞŁri 
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altereazŁ caracterul liniar, uneori lapidar, al muzicii lui Bach, bazatŁ mai ´ndeosebi pe frazare ĸi 

accentuare ĸi care cere o expresivitate profundŁ, sobrŁ, lipsitŁ de sentimentalism.  

Multiplele ´ncercŁri ale multor redactori ai pieselor pentru pian ale lui Bach de a le adapta 

spiritului muzicii moderne nu s-au putut impune, rŁm©n©nd la concepŞia reprezentatŁ, ´ndeosebi de 

Busoni ĸi Viana de Motta, conform cŁreia Bach nu poate fi realizat autentic prin nuanŞe dinamice 

complicate ĸi rafinate, ci numai prin respectarea liniei complexe, naturale, a compoziŞiilor sale. La 

Bach dinamica este constituitŁ ´n terase, ´n care detaliile dinamice ale fiecŁrei mŁsuri (accentele) 

trebuie sŁ fie prelucrate ĸi sŁ aparŁ ´n cadrul intensitŁŞilor respective. 

Ċn lucrŁrile pentru pian ale lui Bach se va evita precipitarea ´n execuŞia ornamentelor. Trilul sŁ fie 

bine ritmat ĸi proporŞionat, totodatŁ mai puŞin rapid dec©t se obiĸnuieĸte ´n muzica moderna. DupŁ 

cum precizeazŁ fiul sŁu, Ph.Em.Bach, ´n cartea sa Despre modul adevŁrat de a c©nta la pian, la 

J.S.Bach, trilul ´ncepe de obicei cu nota alŁturatŁ superioarŁ ĸi numai excepŞional cu nota principalŁ, ´n 

acest caz cu o scurtŁ oprire pe ea. 

Studínd creaŞia polifonicŁ pentru pian a lui Bach, expusŁ ´n mod evolutiv mai sus, din primii ani 

de studiere a pianului, elevul trebuie ĸi poate atinge nivelul superior ´n perfectarea tehnicii ĸi a 

expresivitŁŞii profunde.  

TEMA V  STUDIUL CREAŝIILOR DE FORMŀ AMPLŀ  

(sonatine, sonate, variaŞiuni, concerte) 

 

Pe parcursul anilor de studiu se vor parcurge ´n mod progresiv, inclusiv ĸi piesele de fond, 

paralel alternat cu exerciŞiile ĸi studiile. La ´nceput piese mici, av©nd ´n general forma de lied, apoi 

teme cu variaŞiuni uĸoare, sonatine, rondo-uri, suite, fantezii, sonate. 

Elevul vŁ cŁpŁta ´ntotdeauna explicaŞii despre forma piesei pe care o studiazŁ. Ċn aceastŁ privinŞŁ 

vom aminti succint ĸi unele din formele  caracteristice ale stilului clasic instrumental. Forma simplŁ 

de lied este cea mai redusŁ formŁ muzicalŁ independentŁ caracterizata printr-o singurŁ idee muzicalŁ. 

Forma de lied poate fi mono-, bi- sau tripartitŁ, cea monopartitŁ ´nt©lnitŁ mai rarŁ. Forma de lied 

bipartitŁ constŁ din douŁ secŞiuni (perioade sau fraze), A-B, iar cea tripartitŁ din trei secŞiuni, AðBð

A. Uneori apar ĸi forme nesimetrice AðAðB sau AðBðC. Forma tripartitŁ se ´nt©lneĸte rareori 

precedatŁ de o introducere, iar secŞiunea a treia poate fi urmata de o codŁ. In forma tripartitŁ de lied, 

secŞiunea medianŁ are, de obicei, o ´ntindere mai redusŁ, iar ultima este, ´n general, o reprizŁ, cu 

puŞine modificŁri a primei secŞiuni. 

Piesele mici pentru copii au adesea forma de lied. Exemple de stil mai elevat sunt prezentate prin 

piesele lui L.v.Beethoven, Bagatela op. 110 nr. 10 ĸi Chopin, Preludiile ´n la major ĸi ´n do minor 

(toate trei fiind monopartite); L.v.Beethoven, Bagatela op. 119 nr. 4 ï bipartittŁ ĸi nr. 9 ï tripartitŁ. 

La creaŞiile de formŁ amplŁ se referŁ rondo-urile, sonatinele, variaŞiunile, sonatele, concertele. 

Rondoul este o formŁ muzicalŁ caracterizatŁ prin reluarea repetatŁ a temei, ́ n analogie cu 

refrenele dintr-o poezie sau c©ntec. Rondoul mic, cu forma AðBðA se deosebeĸte de rondoul mare, 

´n care secŞiunea principalŁ, A, refrenul, se repetŁ de cel puŞin trei ori, iar, dupŁ ultima repetare se 

adaugŁ ĸi o coda. Schema respectivŁ este aĸadar: A ï B ï A  ï B ï A ï Coda. SecŞiunea medianŁ se 

numeĸte cuplet. Tema de bazŁ a rondoului are un caracter vioi, sprinten, care se menŞine pe parcursul 

tuturor secŞiunilor. PosibilitŁŞile formei de rondo sunt mai multe ĸi mai variate dec©t cele demonstrate 

aici. ConŞinutul muzical este cel care determinŁ forma, care la r©ndul sŁu, nu rŁm©ne rigidŁ, ci se 

adapteazŁ conŞinutului pe care trebuie sŁ-l exprime. 

Forma de rondo mic se foloseĸte ´n piese independente (L.v.Beethoven ï Fur Elize); forma de 

rondo mare se ́ nt©lneĸte mai mult ca parte constitutivŁ a unor sonate ĸi concerte. Aĸa, de exemplu, 

finalul sonatelor pentru pian ale lui L.v.Beethoven op.13, 28 ĸi 31 nr.1, Sonatei ´n do minor a lui 

F.Schubert, sau partea a III a sonatei nr. Rondo a la turca de V.Mozart ï au forma de rondo. 

Tema cu variaŞiuni ´ĸi are originea de la Ăcoloriĸtii" germani din secolele al XV-lea ĸi al XVI-lea, 

ĸi mai cu seamŁ de la virginaliĸtii englezi din secolele al XVI-lea ĸi al XVII-lea care au contribuit la o 

dezvoltare deosebitŁ, imprim©ndu-le adeseori ĸi caracterul unor piese Ăcu programò. Prin temele cu 

variaŞiuni s-a urmŁrit sŁ se varieze ĸi sŁ se ´mbogŁŞeascŁ dansurile ĸi c©ntecele  

curente prin ornamente, introducerea de diverselor figuri, modificŁri ale tempourilor, lŁrgiri sau 

reducerii, modulaŞii etc., ale unei teme de bazŁ, care trebuie sŁ se recunoascŁ,, ´nsŁ, ´n toate aceste 

modificŁri. 

O tema muzicalŁ se caracterizeazŁ prin elementele ei melodice, armonice ĸi ritmice, iar variaŞiile 

se dezvoltŁ ĸi se transformŁ succesiv sau simultan prin toate elementele existente ale temei de bazŁ. 

Ciclurile variaŞionale includ ´n sine elemente ale formei ample ĸi mici, astfel ´nc©t copilului ́ i este mai 
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accesibil ´nsuĸirea acestei forme. Ċn timpul lucrului este necesar de a evidenŞia trŁsŁturile caracteristice 

ale fiecŁrei variaŞiuni, dar trebuie de Şinut cont de faptul cŁ fiecare variaŞiune nu este o lucrare 

independentŁ, ci doar o parte a unui ciclului. Din aceste considerente rezidŁ ĸi problema perceperii ĸi 

interpretŁrii integre a ciclurilor variaŞionale. CulminaŞia se ´nt©lneĸte, de cele mai multe ori, ´n 

variaŞiune finalŁ, de obicei mai mare dupŁ volum, dinamicŁ. Uneori ciclul variaŞional se terminŁ cu o 

codŁ, care repetŁ tema exact sau cu unile modificŁri.  

O mare importanŞŁ pentru evidenŞierea formei ´n ciclul variaŞional o au cezurile ´ntre variaŞiuni. 

Cezura (lat. Caesura ĂtŁieturŁò) prezintŁ o pauzŁ (respiraŞie) ´ntre pŁrŞile unei compoziŞii muzicale. 

Cezura joacŁ rolul de expresivitate ´n ciclul variaŞional. Astfel copilul, ascult©nd variaŞiunea 

precedentŁ, trebuie sŁ-ĸi ´ndrepte atenŞia asupra variaŞiunei urmŁtoare, contopind toate variaŞiunile ´ntr-

un tot ´ntreg. Lucrul final asupra ciclului variaŞional este important. La aceastŁ etapŁ este necesar de a 

preciza dezvoltarea imaginii muzicale, caracterul cŁreia se schimbŁ treptat de la o variaŞiune la alta. Ċn 

legŁturŁ cu aceasta este bine de a stabili tempoul interpretŁrii, cu at©t mai mult cŁ ´n variaŞiuni aparte 

sunt posibile devieri de tempo. 

Tema cu variaŞiuni a fost adoptatŁ ĸi folositŁ de cŁtre toŞi marii compozitori clasici, romantici ĸi 

contemporani. Astfel au scris teme cu variaŞiuni I.Haydn, V.Mozart, L.v.Beethoven, R.Schumann, C.Franck, 

M.Glinka, S.Maikopar, I.Berkovici, D.Kabalevskii.  

Sonatina ï este o formŁ muzicalŁ analogŁ sonatei, dar de o ´ntindere mai redusŁ ĸi, ´n general, 

mai uĸoarŁ ca sonata. Prin particularitŁŞile sale, sonatina este folositŁ ´n ´nvŁŞŁm©ntul elementar, ´n 

care reprezintŁ pentru elevi de v©rstŁ micŁ o formŁ muzicalŁ mai amplŁ ĸi de un conŞinut mai bogat 

dec©t piesele mici studiate anterior. Sonatina este construitŁ doar din douŁ sau trei pŁrŞi dintre care 

partea I are formŁ (redusa) de sonatŁ, cu secŞiunile ei mai rudimentar dezvoltate. Celelalte ï una sau 

douŁ ï pŁrŞi ale sonatinei au forma de lied sau de rondo, uneori av©nd, de asemenea, forma de 

sonatŁ redusŁ. Sonatinele sunt prezentate de urmŁtorii compozitori -Diabelli, Graziolli, Klementi, 

Cimaroza, Benda, Beethoven, Mozart, Kabalevski, etc. 

Sonata. SemnificaŞia iniŞialŁ a sonatei era conceputŁ cu o piesŁ muzicalŁ pentru un instrument, 

care, spre deosebire de cantatŁ, se prezenta drept piesŁ pentru voce. Cu timpul ´nsŁ sonata a cŁpŁtat 

forme specifice, din ce ´n ce mai complexe, constituind astŁzi genul cel mai larg, mai bogat, al 

muzicii instrumentale, fiind interpretatŁ nu numai pentru un singur instrument, ci pentru ansamblu 

instrumental, ´ntruc©t triourile, cvartetele, uverturile, concertele ĸi simfoniile au, la r©ndul lor, 

structura generalŁ a sonatei. 

La ´nceput, sonata, prin semnificaŞia sa (de piesŁ instrumentalŁ), nu servea dec©t o introducere la 

o piesŁ pentru voce. Mai t©rziu, I parte a suitei a cŁpŁtat denumirea de sonatŁ, care, ´n acest caz, 

putea fi constituitŁ, de exemplu, din urmŁtoarele pŁrŞi: sonatŁ, preludiu, allemandŁ, sarabandŁ ĸi gigŁ. 

Pe aceastŁ cale s-a trecut treptat de la suita preclasicŁ la sonata clasicŁ. Trebuie sŁ se facŁ distincŞie 

´ntre forma de sonatŁ, pe de o parte ĸi sonata ca gen muzical, pe de altŁ parte. Sonata ca gen 

muzical este o piesŁ mai amplŁ, construitŁ din trei sau patru parŞi (´n cazuri mai rare ´n douŁ), 

dintre care doar prima parte are, ´n mod obligator, forma de sonatŁ (allegro de sonatŁ). 

Forma de sonatŁ a fost precizata de cŁtre Philipp Emanuel Bach (pare-se dupŁ unele modele 

instrumentale italiene), fiind apoi dezvoltatŁ ĸi completatŁ de maeĸtrii clasicismului vienez, Haydn ĸi 

Mozart, ĸi ridicatŁ la cea mai ´naltŁ culme de cŁtre Beethoven. Specificul esenŞial al formei de sonatŁ 

este bitematismul ei: constituirea din douŁ teme diferite ĸi contrastante, ĸi dezvoltarea temelor. 

Tema ´nt©i, principalŁ, are ´n general un caracter vioi ĸi se impune prin locul pe care ´l ocupŁ ´n 

fruntea sonatei. Tema a doua este de obicei mai cantabilŁ, mai melodioasŁ ĸi expresivŁ, contrast©nd cu 

tema principalŁ. 

Prima secŞiune a formei de sonatŁ, unde se prezintŁ cele douŁ teme, se numeĸte expunere sau 

expoziŞie. UrmeazŁ apoi, cu sau fŁrŁ unele fraze tranzitorii, dezvoltarea, ́ n care cele douŁ teme de 

bazŁ sunt divers variate ĸi ´mbogŁŞite prin noi elemente melodice, armonice ĸi ritmice. Ċn dezvoltare 

temele se fragmenteazŁ, sunt prelucrate succesiv omofon ĸi contrapunctic, precum ĸi prin intermediul 

modulaŞiilor. Cele douŁ teme de bazŁ dialogheazŁ: ba se ´nfruntŁ, ba lupta atenueazŁ, pentru ca, p©nŁ 

la urmŁ, sŁ se ajungŁ la dezlegarea conflictului dintre ele. Dezvoltarea este secŞiunea cea mai amplŁ a 

formei de sonatŁ, ´n care autorul ´ĸi desfŁĸoarŁ toatŁ mŁiestria sa componisticŁ. 

ReexpoziŞia sau repriza este ultima secŞiune a formei de sonatŁ, ´n care se reiau din nou, ´n 

´ntregime ĸi separat, temele de bazŁ enunŞate ´n secŞiunea ´nt©i, constituind prin structura stilisticŁ o 

simetrie ´n cadrul formei. Reluarea se face ´n anologie cu prima secŞiune ´n aceeaĸi ordine ĸi se 

terminŁ, ´n general, cu atenuarea contrastului dintre cele douŁ teme. 



 84 

Sonata clasicŁ ca gen se compune, dupŁ cum am demonstrat, din trei sau patru pŁrŞi, ´n miĸcŁri 

diferite. Ċn mod obiĸnuit aceste pŁrŞi sunt denumite ĸi se succed ´n ordinea urmŁtoare: allegro, 

adagio, allegretto (menuet sau scherzo), ĸi din nou allegro (sau presto). Aceste denumiri determinŁ 

caracterul ĸi miĸcarea fiecŁrei pŁrŞi, ele corespunz©nd vechilor miĸcŁri ale suitelor: allemandŁ, 

sarabandŁ, curantŁ (sau menuet) ĸi giga. 

Partea I ï allegro ï a sonatei clasice are neapŁrat forma de sonatŁ (allegro de sonatŁ) descrisŁ 

mai sus. PŁrŞile urmŁtoare pot avea ĸi ele forma de
 
sonatŁ, cu bitematismul caracteristic acestei forme, 

dar ele pot lua ĸi alte forme, precum cea de lied sau de rondo. 

Sonata poate fi consideratŁ piesŁ pentru un singur instrument, aĸa cum este cazul sonatelor pentru 

pian. C©nd sonata este pentru vioarŁ, violoncel sau alt instrument, pianul intervine, de regulŁ, ´n 

calitate de acompaniament. Partea pianului, este ´n general, foarte importantŁ, ´nc©t de cele mai multe 

ori, nici nu se acceptŁ caracterizarea ei ca acompaniament, pianul de regulŁ particip©nd la desfŁĸurarea 

sonatei aproape ´n egalŁ mŁsurŁ ca instrumentul considerat solist. De aici se observŁ ´ncŁ o datŁ 

importanŞa studiului sonatelor ´n instruirea pianisticŁ. 

Sonatele ´ncep a fi interpretate de elevi din anii ciclului al II-lea al cursului elementar ĸi cu 

deosebire ´n anii cursului mediu. Literatura pianului este foarte bogatŁ ´n sonate de toate stilurile ĸi 

gradele de dificultate, ´ncep©nd cu cele ale lui Ph. Em. Bach, ĸi continu©nd cu ale lui D.Scarlatti, 

I.Haydn, V.Mozart, L.v.Beethoven, F.Schubert, C.Weber ĸi alŞii, p©nŁ la compozitorii contemporani ĸi 

moderni, inclusiv compozitorii rom©ni. 

Sonatele lui F.Chopin, F.Liszt sau S.Prokofiev, nu sunt recomandate elevilor din ´nvŁŞŁm©ntul 

mediu. Se comit erori ´n cazul ´n care se propun astfel de sonate acestor elevi, chiar celor mai 

dotaŞi, precum ar fi, de exemplu, Sonata lunii sau Sonata Patetica ale lui L.v.Beethoven. At©t prin 

cerinŞele execuŞiei tehnice, c©t ĸi prin conŞinutul lor, aceste sonate depŁĸesc posibilitŁŞile de 

´nŞelegere, execuŞie ĸi interpretare a elevilor din ĸcolile de muzica. Pentru respectul pe care ´l datorŁm 

marilor opere ale creaŞiei muzicale, trebuie sŁ se reziste cererilor ï de obicei ale elevilor ï de a li se 

propune spre studiere (ĸi prezentare mai apoi ´n audiŞii) piese a cŁror interpretare cere o deosebitŁ 

experienŞŁ ĸi maturitate artisticŁ.  

 

 

 

 

 

 
Sursele metodice recomandate pentru studiu la Capitolul II  

 

1. ɸʣʝʢʩʝʝʚ, ɸ., ʄʝʪʦʜʠʢʘ ʦʙʫʯʝʥʠʷ ʠʛʨʝ ʥʘ ʬʦʨʪʝʧʠʘʥʦ, Mʦʩʢʚʘ, 1961. 

2. Balan, Th., Principii de pianisticŁ, Bucureĸti,1966. 

3. ɺʠʮʠʥʩʢʠʡ, ɸ., ʇʩʠʭʦʣʦʛʠʯʝʩʢʠʡ ʘʥʘʣʠʟ ʧʨʦʮʝʩʩʘ ʨʘʙʦʪʳ ʧʠʘʥʠʩʪʘ - ʠʩʧʦʣʥʠʪʝʣʷ ʥʘʜ 

ʤʫʟʳʢʘʣʴʥʳʤ ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʝvʤ, (ʈʝʜ. ɹ. ʄ. ʊʝʧʣʦʚʘ), ʄʦʩʢʚʘ, 1950.  

4. RŁducanu, M.D., Principii de didacticŁ instrumentalŁ, Iaĸi, ed. Moldova, 1994. 

5. RŁducanu, M.D., Pedala ï sufletul pianului, Ed. PIM, Iaĸi, 2006. 

6. RŁducanu, M.D., Metodica studiului ĸi predŁrii pianului, Iaĸi, 1982. 

7. ʈʘʭʤʘʥʠʥʦʚ, ʉ., ʀʩʧʦʣʥʝʥʠʝ ʪʨʝʙʫʝʪ ʛʣʫʙʦʢʠʭ ʨʘʟʤʳʰʣʝʥʠʡ, ʄʦʩʢʚʘ, 1977. 

8. ʑʘʧʦʚ, ɸ., ʅʝʢʦʪʦʨʳʝ ʚʦʧʨʦʩʳ ʬʦʨʪʝʧʠʘʥʥʦʡ ʪʝʭʥʠʢʠ, ʄʦʩʢʚʘ, 1968. 

9. Solomon, G., Metodica predŁrii pianului, Bucureĸti, 1966. 

10. ɿʝʤʣʷʥʩʢʠʡ, ɹ., ʆ ʤʫʟʳʢʘʣʴʥʦʡ ʧʝʜʘʛʦʛʠʢʝ. ʄʦʩʢʚʘ, 1987. 

11. ʄʝʪʥʝʨ, ʅ., ʇʦʚʩʝʜʥʝʚʥʘʷ ʨʘʙʦʪʘ ʧʠʘʥʠʩʪʘ ʠ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʘ, ʄʦʩʢʚʘ, 1975. 

12. ʅʝʡʛʘʫʟ, ɻ.ɻ., ʆʙ ʠʩʢʫʩʩʪʚʝ ʬʦʨʪʝʧʠʘʥʥʦʡ ʠʛʨʳ, ʄʦʩʢʚʘ,1988.  

 

 

 

 

 

 

 

 



 85 

CAPITOLUL III  

 FUNDAMENTELE PEDAGOGICE  ALE ĊNVŀŝŀMĄNTULUI MUZICAL-ARTISTIC 

ĊNCEPŀTOR 

 

 

TEMA I  REALIZAREA DEMERSULUI EDUCAŝIONAL 

LA LECŝIA DE PIAN ĊN ķCOALA DE MUZICŀ PENTRU COPII 

 

Fiecare artist contribuie cu talentul sŁu, 

cu munca sa, la cultivarea frumosului,  

care este menit sŁ dea un impuls pornirilor 

 celor mai nobile ale sufletului omenesc  

George Enescu 

 

Ä1 Principiile educaŞiei muzicale aplicate ´n predarea pianului 

 

FŁrŁ ´ndoialŁ, muzica are o influenŞŁ enormŁ asupra individului. Ritmul ĸi armonia, ocolind filtrele 

logice ĸi analitice ale minŞii, ´ĸi croiesc drum spre comorile ascunse ale sufletului, stabilind contact direct 

cu sentimentele profunde din ad©ncul memoriei ĸi imaginaŞiei. Pe de altŁ parte, pragmatismul exagerat ĸi 

tendinŞele tehnocratice ale lumii moderne duc, ´ntr-o oarecare mŁsurŁ, la diminuarea importanŞei a 

dezvoltŁrii personalitŁŞii prin intermediul artelor frumoase, una dintre care este ĸi muzica. Ċn prezent se 

observŁ o creĸtere preponderentŁ a elementului raŞional pur, dominaŞia materialului asupra spiritualului, a 

cunoĸtinŞelor asupra sentimentelor. Aceste metamorfoze pot avea consecinŞe uĸor de imaginat ï 

dezechilibrarea psihicului uman, ponderea armoniei ´ntre Ratio ĸi Emotiv, ´ntre calcul ĸi sentiment, ´ntre 

agerimea minŞii ĸi bunŁtatea sufletului. 

Ċnainte de a efectua o analizŁ a problemelor muzical-didactice ale demersului educaŞional la lecŞia 

de pian, este necesar sŁ conturŁm finalitŁŞile, menirea ĸi obiectivele acestuia. Dat fiind faptul cŁ ĸcoala de 

muzicŁ oferŁ personalitŁŞii ĸansa de a se apropia de marea MuzicŁ pe cale aplicativŁ - de ´nsuĸire a ei, 

considerŁm cŁ demersul educaŞional la lecŞia de pian trebuie conceput prin prisma esteticului, a 

frumosului, soluŞion©nd, ´n consecinŞŁ, probleme spirituale, filozofice, muzicologice ĸi didactice. Privit 

drept finalitate actul de interpretare a muzicii (´n sens larg, ca proces de ´nŞelegere, percepere, 

valorificare a artei muzicale ĸi, ´n sens restr©ns, ca proces de realizare sonorŁ, instrumentalŁ a creaŞiilor 

muzicale)
31

 devine indispensabilŁ cunoaĸterea principiilor, legilor ĸi mecanismului procesului de 

interpretare muzicalŁ. Actul interpretativ, asigurŁ dŁinuirea/perpetuarea artei muzicale, ´ntruc©t e 

determinat de veĸnica re-creare a muzicii: or, intenŞiile artistice ale compozitorului,  organizate ´n 

reprezentŁrile auditive ĸi codificate ´n text muzical nu pot fi transmise publicului dec©t prin intermediul 

interpretului. 

Inspirat de idei artistice, compozitorul sintetizeazŁ conceptul artistic, numit imagine muzicalŁ, 

´ncifr©nd sentimentele, trŁirile ´n semne grafice ĸi simboluri muzicale. Partitura muzicalŁ scrisŁ, este 

conform afirmŁrilor lui Giselle Brelet ĂesenŞŁ, ĸi nu existenŞŁò, fiind fixatŁ ´ntr-o notare ´n semne 

convenŞionale. Ea are o existenŞŁ idealŁ p©nŁ ´n momentul actualizŁrii sale ´n sunet viu. Aĸadar, creaŞia 

muzicalŁ, la nivel de text, rŁm©ne nedefinitŁ ĸi neterminatŁ, iar alegerea uneia din posibilitŁŞi de realizare 

aparŞine interpretului.  

Interpretul parcurge calea inversŁ spre matricea ideaticŁ ï aplic©nd competenŞa de interpretare a 

imaginii muzicale. Descifr©nd textul, interpretul re-creeazŁ imaginea muzicalŁ conceputŁ de autor ĸi 

arhivatŁ ´n formŁ de simboluri convenŞionale. Ċn sf©rĸit muzica atinge starea de realitate fiind ´nsufleŞitŁ, 

sonorizatŁ de cŁtre interpret. Grafic, acest proces poate fi reprezentat ´n felul urmŁtor. (Vezi Figura1) 

                                                 
31

 Interpretarea  (din lat. Interpretatio  a intermedia, a mijloci, a explica, a tŁlmŁci), ´n sens gnoseologic 

reprezintŁ o acŞiune fundamentalŁ a g©ndirii, fiind legatŁ de procesul de cunoaĸtere ĸi autocunoaĸtere. DEX-ul ne 

oferŁ c©teva semnificaŞii ale termenului interpretare: Ă 1) a da un anumit ´nŞeles unui lucru; a comenta un text 

(vechi); 2) a executa o bucatŁ muzicalŁ.ò Ċn studiul nostru noŞiunea de interpretare acoperŁ ambele semnificaŞii  
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Figura1. Actul interpretativ de re-creare a muzicii 

Vizualiz©nd acest act, observŁm procesualitatea lui. Pedagogia pianisticŁ se pronunŞŁ clar ´n 

vederea divizŁrii ´n etape specifice a procesului de studiere a lucrŁrii muzicale. Etapizarea procesului de 

recreare a lucrŁrii muzicale este descrisŁ ´n cercetŁrile lui ɸ.ɺʠʮʠʥʩʢʠʡ, ʉ.ɽ.ʌʝʡʥʙʝʨʛ, ɸ.ʇ.ʑʘʧʦʚ, 

ɹ.ʄʠʣʠʯ. Ċn principiu au fost relevate 3-4 etape. BunŁoarŁ, C.Czerny evidenŞiazŁ urmŁtoarele: 

Ădescifrarea textului, realizarea tehnicŁ ĸi perfectarea artisticŁ ò. A.Vitsinski[1], cercet´nd aspectele 

psihologice ale procesului de studiere a lucrŁrii muzicale, a apelat la experienŞa a 10 mari pianiĸti ruĸi: 

E.Gilels, G.Ginsburg, M.Grinberg, Iac. Zac, K.Igumnov, A.Ioheles, H.Neuhaus, L.Oborin, S.Richter ĸi 

Iac.Flier. Ċn urma cercetŁrii, autorul a constat cŁ toŞi pianiĸtii parcurg trei etape (cu excepŞia cŁ unii 

delimiteazŁ strict aceste etape, iar la alŞii ele pot fuziona). Prima etapŁ este cunoaĸterea iniŞialŁ 

(emoŞionalŁ, hedonisticŁ) a muzicii, Ăʚʭʦʞʜʝʥʠʝ ʚ ʦʙʨʘʟò. La aceastŁ etapŁ, pianiĸtii cerceteazŁ textul 

muzical (unii nu apeleazŁ la instrument, form©ndu-ĸi impresia, viziunea artisticŁ cu ajutorul auzului 

interior), determinŁ complexitatea tehnicŁ etc. A doua etapŁ cuprinde tot lucrul tehnic ĸi artistic ï 

frazarea, digitaŞia, pedalizarea, depŁĸirea dificultŁŞilor tehnice etc. La etapŁ a treia se include lucrul 

tehnic ĸi artistic - imaginea artisticŁ este vizatŁ integru, acum intervin unele schimbŁri ´n tratarea sensului 

muzical-artistic la modul general, are loc cristalizarea viziunii artistice personale, pregŁtirea psihologicŁ 

pentru redare/transmitere a mesajului/sensului muzical-artistic ascultŁtorului. Schema de mai jos (fig.2) 

prezintŁ grafic etapizarea travaliului pianistic, abord©ndu-l at©t din perspectiva metodico-didacticŁ, c©t ĸi 

psihologicŁ.  

 
Fig. 2. Etapizarea travaliului pianistic 
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Ċn opinia lui L.Bocikariov, ´n procesul de recreare a muzicii, interpretului trebuie sŁ-i fie activatŁ, 

dezvoltatŁ, formatŁ sfera motivaŞionalŁ. Prin urmare, L.Bocikariov evidenŞiazŁ trei tipuri de motivaŞie[2]: 

 motivaŞie expresivŁ ï necesitatea de interpretare artisticŁ; 

 motivaŞie comunicativŁ - necesitatea de contactare muzical-artisticŁ cu publicul; 

 motivaŞie sugestivŁ ï necesitatea influenŞei active ´n sens artistic, educativ asupra auditoriului. 

Finalitatea educaŞiei muzicale, fiind orientatŁ spre formarea culturii muzicale a elevului ca parte 

componentŁ a culturii spirituale, pune ´n faŞa pedagogiei muzicale contemporane obiective noi privind 

selectarea ĸi ´nnoirea strategiilor ĸi tehnologiilor didactice. 

ķcoala de muzicŁ pentru copii, prin organizarea specificŁ a procesului educaŞional, reprezintŁ factorul 

principal care rŁspunde ´n modul cel mai direct necesitŁŞii istorice ĸi obiective de a educa oameni 

multilateral dezvoltaŞi, dotaŞi de ´nalte ´nsuĸiri spirituale ĸi ´nzestraŞi de cele mai ´nalte cuceriri ale artei ĸi 

culturii. Ċn aceastŁ ordine de idei, se reliefeazŁ scopul primordial  al ķcolii de muzicŁ pentru copii: 

dezvoltarea culturii muzicale ca parte componentŁ a culturii spirituale care include ´n sine ĸi dezvoltarea 

armonioasŁ a personalitŁŞii copilului, activizarea potenŞilor creative, pregŁtirea elevului pentru 

activitate muzical-artisticŁ. 

FinalitŁŞile ĸcolii de muzicŁ pentru copii rezultŁ din scopul evidenŞiat anterior:  

formarea ĸi dezvoltarea gustului muzical-estetic, cultivarea dragostei faŞŁ de arta studiatŁ (formarea 

atitudinilor); 

dezvoltarea capacitŁŞilor de interpretare la instrument muzical (solo, ´n ansamblu,); 

dezvoltarea aptitudinilor muzicale, transmiterea cunoĸtinŞelor teoretice ĸi practice muzicale ĸi despre 

muzicŁ; 

orientarea elevilor spre activitatea muzicalŁ profesionalŁ cu scop de prelungire a studiilor muzicale ´n 

licee, colegii ĸi universitŁŞi pedagogice. 

H.Neuhaus confirmŁ cŁ un pianist adevŁrat, ´n primul r©nd, este un om bun, o personalitate, ´ntr-a 

doilea r©nd ï un artist, ´n a treilea ï muzician, ´n al patrulea ï pianist desŁv©rĸit; ĸi cu regret constata, cŁ 

´n realitate schema se realizeazŁ invers: 1) pianist, 2) muzician, 3) artist, 4) personalitate. 

Pentru realizarea idealului educaŞional a instruirii muzicale este important ca profesorul sŁ aplice ´n 

procesul de ´nvŁŞŁm©nt toate realizŁrile pedagogiei generale ĸi muzicale. Pedagogia generalŁ cunoaĸte un 

sistem ´ntreg de principii, care sunt specific reinterpretate de pedagogia muzicalŁ. Tot ce e legat de 

muzicŁ, inclusiv calea didacticŁ de ´nsuĸire a ei, trebuie sŁ poarte pecetea specificului muzicii. De aceea 

vom ´ntra cu elevii ´n lumea muzicii pe uĸa din faŞŁ ï pe uĸa artisticului, a poeticului, a frumosului ĸi a 

farmecului ei. 
32

 Ċn aĸa fel, predarea artei se va sprijini neapŁrat pe principiile artei. I.Gagim ´n cartea sa 

ĂķtiinŞa ĸi arta educaŞiei muzicaleò remarcŁ punctele de reper ale acestei pedagogii artistice 

Primordialitatea factorului emoŞional, ´n raport cu cel raŞional, ´n procesul de ´nsuĸire a muzicii; 

 DominanŞa factorului artistic, ´n raport cu cel tehnic; (´n ĸcoala de muzicŁ raportul trebuie sŁ 

menŞinŁ totuĸi 50Ẳ50) L.G. 

 OmniprezenŞa pasiunii, a interesului viu, a dorinŞei ĸi bucuriei de a face muzica sub diferite 

forme. 

 OmniprezenŞa trŁirilor estetice, spirituale, munca ĸi cŁutŁrile permanente ale sufletului. 

 Colorarea ĂartisticŁò a metodelor, formelor, procedeelor instructive muzicale. 

 PrezenŞa elementului ĂcreaŞieò ´n orice activitate muzicalŁ a elevilor. 

 Dezvoltarea aptitudinilor muzicale, sensibilitŁŞii ĸi receptivitŁŞii interioare la muzicŁ, a g©ndirii 

muzicale, a imaginaŞiei artistice etc.; 

 PrezenŞa unui contact viu, emoŞional, ´ntre profesor ĸi elev, a unor relaŞii de Ăcolaborareò artisticŁ, de 

sinceritate ĸi de interes comun. 

 PredominanŞa aspectului muzical-educativ ´n raport cu cel muzical-instructiv. 
33

 

Reieĸind din specificul pedagogiei muzicale se reliefeazŁ urmŁtoarele principii generale ale pedagogiei 

muzicale: 

Principiul pasiunii. PrezenŞa interesului viu pentru disciplina studiatŁ. 

Principiul intuiŞiei. EsenŞa lui constŁ ´n necesitatea contactŁrii directe, vii ĸi permanente cu fenomenul 

studiat. 

Principiul corelaŞiei teoriei cu practica. SŁ se ´mbine necontenit ĸi armonios explicaŞia cu 

                                                 
32

 Gagim, I., ķtiinŞa ĸi arta educaŞiei muzicale, ChiĸhinŁu, ñArcò, 1996 
33

 Ċn cazul ĸcolii de muzicŁ, c©nd avem scopul de a forma unele competenŞe de interpretare, raportul acesta trebuie 

sŁ fie ´n armonie perfectŁ, pentru a ajunge la realizarea formulei unui muzician propusŁ mai sus de H.Neuhaus. 
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aplicaŞia; sŁ nu sŁ se aplice numai teorie fŁrŁ exerciŞii, dar nici mereu exerciŞii ´n exclusivitate ĸi execuŞie 

la pian fŁrŁ explicaŞii care sŁ explice elevului aspectele tehnice ĸi conŞinutul de idei al pieselor studiate. 

Principiul unitŁŞii educaŞiei, instruirii ĸi dezvoltŁrii muzicale. Muzica prin mesajul ei artistic, 

sublim ´nalŞŁ, astfel, educŁ omul. Dar pentru a percepe cu adevŁrat muzica, pentru a pŁtrunde ´n esenŞa ei, 

este necesar de a cunoaĸte multe ´n ea. AdicŁ este necesarŁ o anumitŁ instruire muzicalŁ. Dar pentru 

executare ĸi ´nŞelegere fidelŁ a muzicii se considerŁ drept condiŞie, necesitate mobilizarea/dezvoltarea 

anumitor procese ĸi ´nsuĸiri psihice (a imaginaŞiei, g©ndirii, afectivitŁŞii, memoriei, voinŞei etc.) Aĸadar, 

dezvoltarea muzicalŁ este o condiŞie obligatorie ĸi indispensabilŁ ´n instruirea ĸi educaŞia muzicalŁ. 

Principiul accesibilitŁŞii constŁ ´n utilizarea de cŁtre profesor a informaŞiei simple, accesibile 

gradului intelectual ĸi muzical de dezvoltare a copilului. Problema constŁ ´n gŁsirea metodelor 

corecte prin care elevii vor ´nsuĸi uĸor problema studiatŁ. 

Principiul sistematizŁrii, continuitŁŞii ĸi gradaŞiei: de a merge ´n cucerirea artei muzicale 

sistematic, treptat, ´n crescendo poco a poco, de la uĸor la greu, de la simplu la complicat. 

Principiul ´nsuĸirii conĸtiente ĸi active se realizeazŁ atunci c©nd elevul, cu ajutorul profesorului, 

´nsuĸeĸte materialul studiat conĸtient, raŞionalizat cu participarea activŁ a eu-lui sŁu. 

 

Ä2 Metode de instruire pianisticŁ 

Abordarea etimologicŁ a cuv©ntului ne aratŁ cŁ metoda ´ĸi pŁstreazŁ semnificaŞia originalŁ, dedusŁ din 

grecescul methodos: odos = cale, drum; metha = cŁtre, spre; methodos = cercetare, cŁutare, urmŁrire. 

Ċn pedagogia pianisticŁ contemporanŁ sunt cunoscute diferite tehnologii, metode ĸi procedee de 

instruire, multe din ele fiind preluate din pedagogia generalŁ ĸi realizate ´n mod specific artei 

muzicale.  

M.D.RŁducanu explicŁ/demonstreazŁ realizarea lor ´n studiul instrumental ´n modul urmŁtor. 

Metodele verbale:  

Expunerea este o metodŁ de predare care constŁ ´n comunicarea oralŁ de cŁtre profesor. Ea poate 

avea diferite forme ´n ´nvŁŞŁm©ntul instrumental: explicaŞia, descrierea, povestirea, informarea etc. 

Avantajele expunerii sunt numeroase ĸi importante: asigurŁ claritatea, precizia ĸi plasticitatea transmiterii 

cunoĸtinŞelor, asigurŁ un model de abordare raŞionalŁ a fenomenului artistic (opera ca dat estetic ĸi 

maniera de abordare interpretativŁ), ´ndrumŁ ´n mod corect g©ndirea elevilor, oferŁ o cale mult mai scurtŁ 

de ´nvŁŞare, mult mai rapidŁ ĸi mai economicŁ dec©t orice altŁ metodŁ. 

ConversaŞia este o metodŁ de ´nvŁŞŁm©nt care are la bazŁ dialogul dintre profesor ĸi elev ´n vederea 

realizŁrii obiectivelor instructiv ï educative propuse. Ea poate fi euristicŁ, de aprofundare ĸi de 

consolidare a unor cunoĸtinŞe, sau chiar examinatorie. Folosirea metodei conversaŞiei ´n ´nvŁŞŁm©ntul 

instrumental prezintŁ o serie de avantaje importante: dezvoltŁ g©ndirea elevului; stimuleazŁ efortul 

acestuia pentru exprimarea corectŁ; favorizeazŁ un dialog permanent ´n clasŁ; asigurŁ multiple posibilitŁŞi 

pentru unei conexiuni inverse continue ´n procesul predŁrii. 

Documentarea independentŁ a elevului constituie o metodŁ de ´nvŁŞŁm©nt care asigurŁ 

valorificarea plenarŁ a surselor de informare aflate ´n partituri, ĸi lucrŁri teoretice ´n vederea iluminŁrii 

treptate, graduale a unui anume scop instructiv care, ´n aceste condiŞii de complementaritate se 

transformŁ ´n achiziŞie realŁ la elev ´ntr-un timp mult mai scurt ĸi cu o eficacitate calitativŁ mult mai 

sporitŁ. 

Metodele intuitive : 

Observarea individualŁ ï dirijatŁ este o metodŁ de ´nvŁŞŁm©nt, care, spre deosebire de observaŞia 

liberŁ, nedirijatŁ, spontanŁ, are un caracter programat, desfŁĸur©ndu-se pe baza unui plan strict conceput 

conform obiectivelor pedagogice ale lecŞiei. Ea este folositŁ ´n vederea obŞinerii de informaŞii ĸi formŁrii 

de priceperi ĸi deprinderi necesare elevului la un moment dat, potrivit obiectivelor instructive anterior 

prevŁzute. 

Demonstrarea este metoda de ´nvŁŞŁm©nt care constŁ ´n prezentarea nemijlocitŁ de cŁtre profesor a 

problematicii studiate. Ea poate fi de mai multe feluri: demonstrarea pe text, demonstrarea cu ajutorul 

imprimŁrilor (audio/video), sau demonstrarea prin experienŞŁ (interpretare proprie). 

Modelarea constŁ ´n ansamblul operaŞiunilor prin care elevul ajunge la obiectivele estetice 

preelaborate, servindu-se de modelele abstracte sugerate de profesor, care au rolul sŁ-i ilumineze ĸi sŁ-i 

clarifice imaginea artisticŁ ´n proces de elaborare. Metoda modelŁrii permite crearea la elevi a 

posibilitŁŞii de trecere cu uĸurinŞŁ de la imaginea palpabilŁ a evenimentului sonor direct (aspect semantic) 

la reprezentŁri din ce ´n ce mai abstracte (aspect ectosemantic) ĸi invers, de la abstracŞiunile cele mai 

subtile la perceperea activŁ a evenimentului sonor. 
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Metode active:  

ExerciŞiul este o metodŁ de ´nvŁŞŁm©nt ´n cadrul cŁreia elevul are un rol activ, constant, ´n repetarea 

sistematicŁ ĸi conĸtientŁ a unor acŞiuni instrumentale sau intelectuale, viz©nd dob©ndirea unor priceperi ĸi 

deprinderi. El poate avea mai multe forme: 

ExerciŞiul introductiv, are un caracter incipient ĸi este folosit pentru a forma elevului priceperile ĸi 

deprinderile ´n executarea unor acŞiuni instrumentale, pe baza demonstraŞiei ĸi indicaŞiilor profesorului. 

ExerciŞiul de bazŁ, urmŁreĸte fixarea prin repetiŞie dirijatŁ a unui demers instrumental, ´ntr-o anumitŁ 

succesiune, a acŞiunilor ´n vederea consolidŁrii ´ntregului ´ntr-un stereotip stabil. 

ExerciŞiul creator urmŁreĸte dezvoltarea laturii artistice a discursului muzical aflat ´n studiu. Este 

important faptul cŁ aspectul estetic este prezent ´n preocuparea elevului din primele acŞiuni instrumentale 

ale exerciŞiului introductiv; ´n faza exerciŞiului creator ´nsŁ, preocuparea pentru expresie polarizeazŁ 

´ntreaga capacitate intelectual-afectivŁ a acestuia, viz©nd conturarea imaginii artistice care, transformate 

´n impulsuri kinetice de mare fineŞe, dirijeazŁ acŞiunea concretŁ asupra instrumentului. 

Algoritmizar ea este o metodŁ de ´nvŁŞŁm©nt care constŁ ´n determinarea unor unitŁŞi logice de 

conŞinut (algoritmi) ce urmeazŁ a fi parcurse de elevi ´n vederea rezolvŁrii unor sarcini concrete. 

Algoritmul este un ĸir de operaŞii efectuate ´ntr-o anumitŁ succesiune ĸi dupŁ anumite norme ce se impun 

a fi executate pentru a ajunge la finalizarea unei probleme. Algoritmizarea este folositŁ pentru a forma ĸi 

dezvolta diferite laturi ale auzului elevului instrumentist sau pentru a-i forma deprinderi mai complexe de 

aplicaturŁ, acŞiuni care solicitŁ un ĸir de operaŞii anumite, desfŁĸurate pe o anumitŁ duratŁ de timp. 

Cele mai importante feluri de algoritmi ´n ´nvŁŞŁm©ntul instrumental sunt: 

algoritmi de recunoaĸtere, care se referŁ la identificŁri active ĸi pertinente ale unor elemente de 

formŁ, stil, valoare interpretativŁ etc., pe baza explorŁrii unei partituri; 

algoritmi de rezolvare care cuprind normele de bazŁ de traducere ´n act instrumental a datului ´ncifrat 

´n text: dinamicŁ agogicŁ, frazare, formŁ etc.; 

algoritmi metodologici care cuprind etapele esenŞiale de travaliu instrumental ´n abordarea unui text: 

studierea unor pasaje, rezolvarea dificultŁŞilor tehnice, alternanŞa rar-repede, arid-expresiv etc.; 

algoritmi de optimizare care constau ´n principalele norme care stau la baza dezvoltŁrii mereu 

ascendente calitativ tot mai subtilŁ a sensurilor textului, plasticitatea mai mare a expresiei, puterea de 

transmisie tot mai convingŁtoare etc. 

Euristica se caracterizeazŁ prin aducerea elevilor la situaŞia de Ădescoperireò personalŁ a unor 

´nsuĸiri, legi specifice a muzicii ĸi pedagogiei muzicale, unor momente ĸi situaŞii neobiĸnuite, dar 

importante ´n arta muzicii. AceastŁ metodŁ prezintŁ numeroase avantaje ´n ´nvŁŞŁm©ntul muzical; ea 

obligŁ elevul sŁ nu sŁ se limiteze la ceea ce i s-a spus sau i s-a arŁtat, pentru a avea o g©ndire criticŁ, 

obiectivŁ, de cercetŁtor. Pe aceastŁ cale se asigurŁ cunoĸtinŞe, priceperi ĸi deprinderi mai solide ĸi mai 

durabile. Ea dezvoltŁ g©ndirea ĸi creativitatea, voinŞa, rŁbdarea ĸi imaginaŞia. 

Integrarea ´n practica artisticŁ este o metodŁ de ne´nlocuit ´n formarea elevilor pentru activitatea 

scenicŁ de perspectivŁ. Ea se realizeazŁ prin cuprinderea elevului ´n recitaluri sau concerte publice ĸi prin 

urmŁrirea ´ndeaproape a evoluŞiei sale. Integrarea de timpuriu a elevilor instrumentiĸti ´n practica artisticŁ 

scurteazŁ timpul de instruire a acestora pentru a ajunge la un anumit nivel de performanŞŁ prin formarea 

unor obiĸnuinŞe, priceperi ĸi deprinderi complexe necesare viitorului practician-instrumentalist. 

 

 

Ä3 Cunoaĸterea psihopedagogicŁ a elevului ï premisa majorŁ a demersului educaŞional 

instrumental 

Este lesne de ´nŞeles cŁ ´ndrumarea unui singur elev este mai uĸoarŁ ĸi, totodatŁ, mai eficace datoritŁ 

relaŞiei nemijlocite cu profesorul. Tot at©t de adevŁrat este ĸi faptul cŁ aceastŁ premisŁ sporeĸte 

considerabil responsabilitatea pedagogului, care are astfel posibilitatea sŁ cunoascŁ, ´n cele mai mici 

amŁnunte, conformaŞia psihofizicŁ a elevului. EducaŞia, ´n ´nvŁŞŁm©ntul individual, are o maximŁ 

eficacitate, profesorul av©nd posibilitatea sŁ influenŞeze direct ĸi cu randament sporit ´ntreaga conduitŁ a 

elevului sŁu. Dar pentru a-ĸi putea exercita acest dublu rol instructiv-educativ, profesorul de instrument 

trebuie sŁ cunoascŁ ´n prealabil caracteristicile personalitŁŞii elevilor clasei sale.  

Elevul concret, pe care profesorul ´l are ´n faŞŁ, este unic ´n felul sŁu, irepetabil, cu anumite aptitudini, 

o anumitŁ motivaŞie, o anumitŁ tipologie a sistemului nervos c©t ĸi un anumit caracter, care pe parcursul 

activitŁŞii instructive se va dezvolta ´n toate: va fi mai receptiv la artele frumoase, va avea o culturŁ 

muzicalŁ, spiritualŁ. Cunoaĸterea formulei psihofizice a elevului reprezintŁ o condiŞie fŁrŁ de care 

procesul instructiv-educativ nu poate fi direcŞionat ĸi dozat. Procedeul cel mai comod pentru profesor, ´n 

ceea ce priveĸte cunoaĸterea elevilor sŁi, este observarea activŁ a conduitei acestora. Comportarea 
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elevului la clasa de instrument nu poate fi definitorie ´n ceea ce priveĸte comportamentul sŁu general, 

comportament care ´l face purtŁtorul unei anume formule psihofizice. Sarcina profesorului este aceea de 

a-l cunoaĸte c´t mai repede. Toate observaŞiile efectuate asupra elevului trebuie consemnate, cŁci altfel 

existŁ pericolul unei interferenŞe ´ntre multitudinea de date pe care le ´nregistrŁm asupra mai multor elevi. 

 

 

Fiĸa psihopedagogicŁ a elevului ______________ 

Clasa ______________  

Date biografice 

1. Date asupra dezvoltŁrii fizice ĸi a stŁrii sŁnŁtŁŞii. 

2. Date asupra mediului familial al elevului. 

3 SituaŞia ĸcolarŁ a elevului.  

4 Date referitoare la orientarea elevului (aspiraŞiile sale, ele familiei,) 

Date privind ´nzestrarea muzicalŁ ĸi nivelul instrumental. 

1. MŁsura componentelor muzicalitŁŞii. 

(auzul muzical, simŞul ritmului, al tempo-ului, al culorii, al armoniei, al frazei ĸi formei.) 

2. Nivelul instrumental: 

motrica, ´nŞelegere, aport creator personal, ´naintare ´n studiul instrumentului. 

Procese intelectuale 

1. Nivelul de inteligenŞŁ al elevului.  

2. AtenŞia. 

3. Memoria. 

4. Limbajul. 

5. ImaginaŞia. 

Conduita elevului 

1. Cum lucreazŁ elevul ĸi gradul de s©rguinŞŁ. 

2. Conduita ´n cadrul clasei de instrument. 

3. Conduita ´n colectivul de elevi. 

4. Comportarea generalŁ ĸi nota la purtare. 

TrŁsŁturi de personalitate. 

1. Firea ĸi temperamentul elevului. 

2. Componente ale motivaŞiei.  

3. Echilibrul emotiv ĸi afectiv. 

4. TrŁsŁturi dominante de caracter.  

 

 

Ä 4 Proiectarea activitŁŞii educaŞionale ´n contextul pregŁtirii pianistice a elevilor 

 

Conceptul de proiectare didacticŁ s-a impus datoritŁ preocupŁrii de a conferi activitŁŞii instructivï

educative rigurozitate ĸtiinŞificŁ ĸi metodicŁ. Proiectarea  didacticŁ este o acŞiune continuŁ, permanentŁ, 

care precede demersurile instructivïeducative, indiferent de dimensiunea, complexitatea sau durata 

acestora. Ċn studiul muzical-artistic proiectarea didacticŁ trebuie sŁ poartŁ specificul domeniului artistic ĸi 

sŁ construiascŁ dupŁ  legile ĸi principiile artei. Reieĸind din aceasta proiectarea de lungŁ duratŁ ĸi scurtŁ 

duratŁ trebuie poarte specific studiului individual. Drept tradiŞie, ´n calitate de proiect de lungŁ duratŁ 

poate servi planul individual al elevului, ´n care profesorul indicŁ repertoriul muzical de perspectivŁ. 

Planul individual de activitate pianisticŁ, repertoriul de interpretare. Lucrul profesorului cu 

elevul ´ntotdeauna este efectuat dupŁ programŁ specialŁ ĸi un plan de repertoriu individual al elevului. 

Planificarea aceasta ajutŁ profesorului sŁ determine perspectiva procesului de dezvoltare a elevului ĸi ´i 

oferŁ posibilitatea de a prognoza rezultatele ulterioare. Planurile de repertoriu se ´ntocmesc pentru fiecare 

elev ´n parte ĸi se mai numesc Ăplanuri individualeò. Reieĸind din etimologia cuv©ntului, planul de 

repertoriu ´ntr-adevŁr trebuie sŁ corespundŁ cerinŞelor ĸi particularitŁŞilor individuale ale elevului. Planul 

are ca scop sŁ oglindeascŁ obiectivele educaŞionale ĸi instructive. 

Conform curriculumului (programei analitice), pentru clasa respectivŁ, profesorul alcŁtuieĸte pentru 

fiecare elev un plan de repertoriu pe care acesta este obligat sŁ-l parcurgŁ ´ntr-un an ĸcolar. Ċn alcŁtuirea 

planului trebuie sŁ se ŞinŁ cont de gradul calitativ de interpretare atins de elevi la finele anului. Planul de 

repertoriu individual rezultŁ deci din aplicarea normelor programei la specificul fiecŁrui elev ´n parte. Ċn 

alcŁtuirea lui, profesorul are ´n vedere at©t particularitŁŞile de v©rstŁ (clasa), c©t ĸi cele de formare tehnicŁ, 
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muzicalŁ etc. Ċn alegerea repertoriului, precum ĸi ´n repartizarea lucrŁrilor muzicale de-a lungul anului 

ĸcolar, o mare importanŞŁ o are cunoaĸterea prealabilŁ a posibilitŁŞilor tehnice ĸi de expresie ale elevului. 

Pornind de la profunda cunoaĸtere a acestor factori multipli, planul de repertoriu individual odatŁ 

alcŁtuit, devine oglinda muncii elevului pe perioada respectivŁ, cŁci prin intermediul acestuia se poate 

vedea mai evident calitatea ĸi cantitatea programului acestuia. 

Ċn alcŁtuirea planului individual, profesorul alege, mai ´nt©i, din materialul didactic expus ´n 

programŁ pentru clasa respectivŁ, piesele cele mai necesare elevului la etapa ´n care se aflŁ, constituind 

astfel un minimum de material obligatoriu de studiat pe parcursul ´ntregului an ĸcolar. Acest material 

cuprinde, de obicei, studii, exerciŞii tehnice, piese polifonice, sonatine sau sonate, piese miniaturale, 

concerte etc. Din acest material se selecteazŁ apoi programul pentru examen, conform celor stipulate ´n 

programa analiticŁ. 

Programa nu trebuie privita, ´n ultima instanŞŁ, ca un cod de legi, ci doar ca un punct de plecare, o 

cŁlŁuzŁ ´n munca deosebit de dificilŁ a pedagogului, un ´ndrumŁtor sigur pentru pedagogul t©nŁr ĸi 

neexperimentat. Ċn munca profesorului intervin desigur ĸi cazuri c©nd elevul depŁĸeĸte prin 

capacitŁŞile/eforturile pianistice nivelul clasei respective sau c©nd acesta prezintŁ un decalaj de un an sau 

chiar de mai mulŞi. Ċn ambele cazuri se procedeazŁ cu mult tact la alegerea repertoriului. Aprecierea justŁ 

a nivelului pianistic al elevului ĸi al repertoriului indicat, este lucrul cel mai dificil ´n acest caz. Ċn situaŞia 

decalajului (rŁm©nerii ´n urmŁ) se impune alcŁtuirea unui astfel de plan care sŁ permitŁ recuperarea 

cunoĸtinŞelor ĸi deprinderilor ´n cel mai scurt timp posibil. Bine´nŞeles ca amplificarea planului la astfel 

de elevi trebuie sa se bazeze pe dezvoltarea continuŁ a posibilitŁŞilor lor tehnice ĸi de expresie. Ċn cazul 

elevilor mai avansaŞi ĸi cu posibilitŁŞi instrumentale sporite, pedagogul pentru a urmŁri continua lor 

dezvoltare va stabili cu precizie nivelul existent la moment, indic©nd totodatŁ repertoriul adecvat la 

aceastŁ etapŁ. 

AlcŁtuirea planului de repertoriu individual constituie desigur o problemŁ serioasŁ pentru pedagog. 

Ea presupune multŁ profunzime psihologicŁ, spirit de orientare ĸi un deosebit tact pedagogic; un plan 

alcŁtuit defectuos va avea ´ntotdeauna urmŁri nefavorabile pentru elev. De aceea, se recomandŁ 

cunoaĸterea profundŁ de cŁtre profesor a materialului impus spre studiere elevilor. Sunt cazuri ´n care din 

superficialitate, unii profesori indicŁ spre studiu unele piese pe care le-au rŁsfoit ´n treacŁt. Este desigur 

foarte neplŁcut c©nd, dupŁ c©teva lecŞii profesorul conĸtientizeazŁ cŁ o piesŁ nu a fost corect indicatŁ 

elevului ´n momentul respectiv, av©nd dificultŁŞi nerealizabile ´n ceea ce priveĸte mijloacele existente. Or, 

tocmai revenirea pedagogului asupra acestei deciziei luate anterior, slŁbeĸte ´ncrederea elevului ĸi 

cauzeazŁ scŁderea autoritŁŞii profesorului. Spiritul de orientare nu este singurul element necesar ´n 

alcŁtuirea planului; este necesar, de asemenea, de o cunoaĸtere perfectŁ a ´ntregului material didactic. E 

important ca planul sŁ fie cunoscut de cŁtre elevul chiar de la ´nceputul anului pentru ca acesta sŁ 

contribuie, ´n mod conĸtient, la realizarea repertoriului ´n timpul prevŁzut. Pe parcurs se vor stabili, 

conform situaŞiei concrete, piesele ce vor fi finisate ´n mod special pentru examen.  

Proiectarea unei activitŁŞi didactice, care ´nseamnŁ, cel mai adesea, proiectarea lecŞiei, datorita 

ponderii mari pe care o ocupŁ lecŞia ´n ansamblul formelor de organizare ĸi desfŁĸurare a activitŁŞii 

didactice. Proiectarea lecŞiei presupune un demers anticipativ, pe baza unui algoritm procedural ce 

coreleazŁ urmŁtoarele patru ´ntrebŁri:  

- Ce voi face? 

- Cu ce voi face? 

- Cum voi face? 

- Cum voi ĸti dacŁ am obŞinut ceia ce mi-am propus? 

 

Etapele 

lecŞiei 

Obiectivele  ConŞinutul  Metode-

mijloace 

Evaluarea  

  Activitatea 

profesorului 

Activitatea elevului 
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TEMA II   SPECIFICUL LUCRULUI CU PIANIķTII ĊNCEPŀTORII 

 

1. Dezvoltarea muzicalŁ generalŁ a elevilor ca una din sarcinile principale ale pedagogului. 

2. ConŞinutul etapei ´ncepŁtoare de iniŞiere ´n muzicŁ: audierea muzicii, intonarea ĸi interpretarea 

c©ntecelor, ´nsuĸirea notaŞiei muzicale.  

3. Familiarizarea cu instrumentul. 

 

Etapa ´ncepŁtoare este una din etapele principale ĸi dificile ´n lucrul profesorului ĸi, totodatŁ, cea mai 

importantŁ pentru evoluŞia ulterioarŁ a elevului. De la profesor se cere rŁbdare, spirit de observaŞie, 

capacitŁŞi manageriale, tact pedagogic ĸi posedare de cunoĸtinŞe profunde ´n diferite domenii: pedagogie, 

muzicologie, psihologie, fiziologie etc. 

Instruirea ´ncepŁtoare la pian nu este o sferŁ izolatŁ, ci o parte integrantŁ al procesului instructiv 

general, av©nd, totodatŁ, particularitŁŞi specifice. ķi nu are importanŞŁ dacŁ elevul va continua sŁ 

perfecŞioneze, ´n plan profesionist, studiile sale sau nu. Scopul principal al etapei de iniŞiere constŁ ´n 

altoirea dragostei faŞŁ de arta muzicalŁ, cultivarea gustul estetic, dezvoltarea spiritualitŁŞii copilului. 

SimŞul muzical este ´nnŁscut aproape ´n orice copil. De aceea copiilor le face plŁcere sŁ c©nte, ĸi, cu 

aceeaĸi dragoste, s-ar apropia ĸi de muzica instrumentalŁ, dacŁ nu s-ar ciocni de la primele lecŞii de 

dificultŁŞi tehnice, care ´i plictisesc ĸi de noŞiuni teoretice pe care adeseori nu le ´nŞeleg. ĊnlŁturarea 

acestor greutŁŞi este posibilŁ prin alegerea unui repertoriu muzical c©t mai captivant ĸi accesibil ´nŞelegerii 

copilului; sistematizarea ĸi prezentarea, ´nsuĸirea lui fiind logic gradatŁ, argumentatŁ ĸi totodatŁ sŁ 

contribuie la rezolvarea problemelor esenŞiale de ordin tehnic, teoretic, artistic etc.    

Este rŁsp©nditŁ experienŞa c©nd primele lecŞii se promoveazŁ ´n timp prescurtat (20-30 de minute) ĸi 

cu un grup de 2-3 elevi. ConŞinutul primelor lecŞii trebuie sŁ includŁ intonarea c©ntecelor cunoscute, 

´nsuĸirea la auz a c©ntecelor noi, interpretarea melodiilor simple inclusiv ĸi ´n ansamblu cu pedagogul. 

Copilul la etapa de iniŞiere trebuie se poatŁ determina caracterul c©ntecului, sŁ prindŁ cu auzul miĸcarea 

liniei melodice. Prin interpretarea de cŁtre profesor a c©ntecelor, creaŞiilor de proporŞii mici cu imagini 

artistice atractive, contrastante dezvoltŁm la copii percepŞia auditivŁ, spiritul de observaŞie, muzicalitatea. 

Cunoaĸterea melodiilor noi este legatŁ ´n mod direct de formarea reprezentŁrilor auditive, ´mbogŁŞirea 

imaginaŞiei auditive. Ċn viitor, aptitudinile acestea vor servi la o realizare mai eficientŁ a ´ntregului proces 

de instruire muzicalŁ a elevului. 

ĊnvŁŞarea pianului de cŁtre copiii mici nu trebuie sŁ ´nceapŁ cu portativul ĸi notele. Nu este 

oportun ca unui copil, neiniŞiat ´n misterul muzicii, sŁ i se predea noŞiuni abstracte ale notelor. 

Notele, ca semn, simbol grafic trebuie sŁ capete semnificaŞie ´n legŁturŁ cu sensul, mesajul muzicii. 

De la primele lecŞii copilul trebuie sŁ se deprindŁ sŁ pŁtrundŁ ´n sfera auditivŁ a muzicii, sŁ o 

perceapŁ ca o artŁ sonorŁ predestinatŁ auzului ĸi nu vŁzului. Capacitatea aceasta va contribui ulterior 

la formarea deprinderii de imaginare, reprezentare auditivŁ prealabilŁ a sunetelor cu calitŁŞile 

respective de timbru, mod de atac, expresie etc.  

Prin urmare se recomandŁ ca primele lecŞii la pian sŁ se facŁ cu acŞionarea clapelor fŁrŁ citirea 

notelor, urmŁrindu-se recunoaĸterea de cŁtre elev a sunetelor cu denumirile lor ĸi a raporturilor de 

´nŁlŞime dintre ele. Aceasta se va face, desigur, pentru ´nceput, cu o singurŁ m©nŁ, ´n cadrul unei 

singure octave ĸi numai pe clape albe. Aĸezarea corectŁ a m©inii ĸi a degetelor se va demonstra ĸi 

exersa, mai ´nt©i, pe o masŁ, apoi pe claviaturŁ, ´ncep©nd cu douŁ sunete alŁturate ĸi apoi, treptat, 

p©nŁ la cinci sunete. 

Ċn baza acestor cunoĸtinŞe elementare de acŞionare a claviaturii, elevii vor c©nta dor dupŁ auz ĸi, 

acompaniindu-se, cu vocea motive simple din c©ntecele pentru copii, mai ´nt©i pe ambitusul a cinci 

sunete (ale gamei diatonice pe do), apoi pe octava ´ntreagŁ. Din primul moment se va insista, dupŁ 

posibilitate, asupra fermitŁŞii degetelor, a egalitŁŞii ĸi calitŁŞii sunetelor. PrecizŁm cŁ aceste exerciŞii 

iniŞiale reprezintŁ doar o introducere ´n instruirea ĸi exerciŞiile pentru dezvoltarea propriu-zisŁ a 

degetelor ĸi capŁtŁ amploare mai t©rziu. 

Numai dupŁ ce s-a efectuat aceastŁ primŁ instruire asupra acŞionŁrii clapelor, cu orientarea 

atenŞiei necesare spre educarea totodatŁ a auzului muzical ï ´n perioada ´n care micul ĸcolar a primit 

´n cadrul ´nvŁŞŁm©ntului general elementele alfabetului literal ï se va putea trece la alfabetul notelor 

pe claviaturŁ. Repere fundamentale, ´n acest scop, sunt date prin interpretarea succesivŁ a grupelor 

de c©te douŁ sau trei clape negre ´ntre cele albe. 

Pe parcursul lecŞiilor elevul face cunoĸtinŞŁ cu instrumentul: construcŞia pianului, claviatura, 

posibilitŁŞile sonore, efectele acustice (funcŞiile pedalelor). Bine´nŞeles cŁ demonstrarea posibilitŁŞilor 

expresive ale instrumentului va fi susŞinutŁ de o interpretare artisticŁ de cŁtre profesor. 
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Introducerea ´n cititul notelor va ´ncepe la prima lecŞie cu cunoaĸterea, ´n general, a graficului 

compus din portativ, chei ĸi note. Mai departe ´nvŁŞarea notelor se va face concomitent cu ambele 

portative, ´n ambele chei de sol ĸi de fa.  Pornind de la do central se va explica elevului cŁ acesta se 

gŁseĸte pe prima linie suplimentarŁ de jos pentru cheia de sol ĸi pe prima linie suplimentarŁ de sus 

pentru cheia de fa. De la acest do central semnele notelor se succed ĸi se citesc ascendent ́ n cheia 

de sol ĸi descendent ́n cheia de fa. 

Se vor ´nvŁŞa, concomitent, c©te o notŁ nouŁ ´n ascendenŞŁ ĸi descendenŞŁ, p©nŁ se vor cuprinde 

integral notele de pe ambele portative ´n cele douŁ chei, inclusiv liniile suplimentare. Acest procedeu 

este mai recomandabil, dec©t cel obiĸnuit, cŁci contribuie la ´nvŁŞarea mai efectivŁ a citirii pe ambele 

chei, dec©t cel al ´nvŁŞŁrii separate, mai ´nt©i a cheii de sol, iar dupŁ ´nsuĸirea de cŁtre elev a 

acesteia, sŁ se treacŁ la cheia de fa, semnificaŞia notelor ´n aceasta din urmŁ, obŞin©ndu-se prin 

transpunerea de la cheia de sol la terŞa superioarŁ. 

Pedagogii, preocupaŞi de metodica predŁrii pianului, recomandŁ urmŁtoarele cronologii ale studiului: 

1) ´nvŁŞarea denumirii clapelor; 2) ´nvŁŞarea unor modalitŁŞi elementare de acŞionŁrii a lor; 3) ´nvŁŞarea 

notelor (dupŁ ce a fost ´nvŁŞat alfabetul literar). Este posibilŁ ´nvŁŞarea simultanŁ a cheilor FA ĸi SOL cu 

ajutorul liniuŞei a 11. 

 
Liniile sunt numerotate de jos ´n sus, cea mai de jos fiind numitŁ linia ´nt©i. Cele cinci linii conŞin 

patru spaŞii ´n care sunt de asemenea plasate notele. Aceste spaŞii sunt numerotate la fel ca liniile, cel mai 

de jos fiind numit primul spaŞiu. Dar c©nd instrumentul necesitŁ o desfŁĸurare mai mare dec©t portativul, 

se vor folosi linii ajutŁtoare, care sunt adŁugate sub portativ, pentru notele mai joase, sau peste pentru 

notele mai ´nalte (acute). 

 

 

Exemplu:                         Linii ajutŁtoare  

 

 
Durata notelor 

 

Durata pauzelor 

 

Punctul. 
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Un punct pus ´n dreapta unei note sau unei pauze, modificŁ durata notei sau pauzei cu jumŁtate din 

valoarea iniŞialŁ. Astfel, de exemplu:  

- o doime cu punct are durata de trei timpi, sau trei pŁtrimi, sau ĸase optimi etc. 

- o pŁtrime cu punct are durata de un timp si jumŁtate sau trei optimi etc. 

- o optime cu punct este egalŁ cu trei ĸaisprezecimi. 

Primul procedeu de interpretare cu pianiĸtii ´ncepŁtori este ñnon legatoò, executat ´n sunete detaĸate 

printr-o miĸcare verticalŁ a m©inii care se ridicŁ ĸi se stabileĸte pe fiecare clapŁ. Sunetul trebuie sŁ fie 

moale, profund, fŁrŁ izbituri. AtenŞia pedagogului este orientatŁ spre ´nlŁturarea deprinderilor greĸite. 

Treptat se introduce ĸi procedeul ñlegatoò activiz©nd auzul melodic al copilului. Mai t©rziu se va studia ĸi 

procedeul Ăstaccatoò, evidenŞiind legŁtura ´ntre caracterul sunetului ĸi modalitatea de atac pianistic. Din 

punct de vedere al tehnicii pianistice existŁ douŁ probleme esenŞiale: libertatea absolutŁ de miĸcare a 

braŞelor ĸi soliditatea (ĸi nicidecum rigiditatea) a degetelor. Pentru aceasta, copilul trebuie sŁ ´nveŞe, ´n 

primul r©nd, sŁ se serveascŁ de ambele m©ini, cu aceeaĸi uĸurinŞŁ cu care se serveĸte de ambele picioare 

pentru a merge. Apoi ĂsŁ calceò pe v©rful degetului m©inii ï pe partea cŁrnoasŁ, nu pe unghie ï aĸa cum 

cŁlcŁ pe talpa piciorului ´n timpul mersului, cu excepŞia degetului 1 care trebuie sŁ stea uĸor ´n echilibru 

pe clapŁ. M©na trebuie sŁ aibŁ o formŁ boltitŁ cu degetele rotunjite. Nu se acceptŁ ´ndoirea falangei mici 

de la v©rful degetului care c©ntŁ. BraŞul trebuie sŁ se sprijine uĸor ĸi natural pe v©rful degetului, asemenea 

piciorului ce se sprijinŁ ´n talpŁ. Ċn primul r©nd copilul se va servi de degetul 3, care constituie centrul 

m©inii, apoi de degetele 2 ĸi 4, dupŁ care urmeazŁ degetul 5, cŁruia trebuie sŁ se acorde o atenŞie 

deosebitŁ, ca, de la ´nceput sŁ nu permitŁ m©inii sŁ piardŁ echilibrul. Mult mai t©rziu se va servi de 

degetul 1. Acesta are, probabil o importanŞŁ primordialŁ ´n tehnica pianisticŁ. Prin poziŞia ĸi construcŞia 

lui faŞŁ de celelalte degete, degetul 1 este mai greoi ĸi trebuie sŁ capete totuĸi o foarte mare supleŞe, 

servind la deplasarea m©inii ĸi ´n miĸcarea lateralŁ. Ca ĸi ´n cazul degetul 5, trebuie de urmŁrit observat sŁ 

nu sŁ se schimbe poziŞia boltitŁ a m©inii printr-o aĸezare greĸitŁ; degetul 1 ĂcalcŁò uĸor pieziĸi pe 

marginea v©rfului, susŞin©nd podul palmei. ķi trebuie sŁ se ŞinŁ bine cont de acest fapt ĸi sŁ se observe cŁ 

la interpretare acest deget sŁ nu sŁ se ´ncordeze, ci sŁ rŁm©nŁ elastic.  

Este necesar, de asemenea, ca elevul sŁ fie obiĸnuit cu miĸcare pe clapele negre cu aceiaĸi uĸurinŞŁ ca 

ĸi pe cele albe. Pentru aceasta, repertoriul muzical trebuie sŁ includŁ piese cu multe semne de alteraŞie. 

Astfel de piese vor servi la miĸcarea liberŁ a braŞelor ĸi la aranjarea degetelor pe clape.  

Ċnainte de a c©nta o piesŁ nouŁ la instrument, se recomandŁ ca:  

elevul sŁ determine, dupŁ titlul piesei, conŞinutul ĸi caracterul ei (vioi, duios etc.); 

sŁ batŁ ritmul din palme; 

sŁ solfegieze sau sŁ citeascŁ notele dacŁ intonaŞia este prea grea,  

ĸi numai dupŁ aceea sŁ c©nte piesa la pian. 

Astfel, el se va obiĸnui uĸor sŁ audŁ, sŁ ´nŞeleagŁ ĸi sŁ simtŁ orice melodie, iar execuŞia pianisticŁ ´i va 

crea mai puŞine dificultŁŞi simultan: simŞul auditiv, agerimea mintalŁ ĸi cea vizualŁ, libertatea ĸi precizia 

miĸcŁrilor se vor dezvolta cu uĸurinŞŁ. 

Pe l©ngŁ acestea, cunoaĸterea instrumentului, Şinuta elevului ´n faŞa pianului, Şinuta m©inilor, 

miĸcŁrile libere ĸi naturale sunt condiŞii absolut necesare pentru o bunŁ execuŞie. Copilul trebuie sŁ stea 

pe scaun la o ´nŁlŞime potrivitŁ, astfel ´nc©t cotul, cu ´ntreg braŞ, sŁ se plaseze la ´nŁlŞimea claviaturii. SŁ 

se sprijine bine pe picioare, ĸi dacŁ nu ajunge la podea, sŁ i se punŁ un suport (scŁunel sau o lŁdiŞŁ). SŁ se 

ŞinŁ drept fŁrŁ sŁ se rezeme. SŁ nu fie prea aproape de pian, pentru a asigura miĸcarea liberŁ a braŞelor. Ċn 

cazul c©nd copilul c©ntŁ fŁrŁ note, el este atent la claviatura ĸi la degete. Iar dacŁ elevul c©ntŁ pe note, el 

´ĸi ´ndreaptŁ atenŞia spre text, ĸi nu spre m©ini. 

Aranjarea reuĸitŁ a m©inii ´n formŁ boltitŁ poate fi asemuitŁ cu Şinerea unei mingi de tenis. Controlul 

libertŁŞii ´n aceastŁ poziŞie a m©inii se face aĸez©nd cotul fie pe masŁ, fie pe claviaturŁ. 

Tot cele menŞionate despre Şinuta corpului ĸi a m©inilor trebuie sŁ fie indicate ´n mod atent, ´n 

concordanŞŁ cu muzica vie. Sarcina profesorului este, prin urmare, de a controla poziŞia corectŁ ci nu a 

accentua toatŁ atenŞia numai pe ea. 

Pe l©ngŁ poziŞia corpului o atenŞie deosebitŁ se va acorda ĸi stŁrii psihice a copilului, care la 

´nceputul lecŞiei se manifestŁ adesea ca fiind emoŞionat, poate chiar intimidat, ceea ce duce la o 

´ncordare psihicŁ tot at©t de dŁunŁtoare ca ĸi cea fizicŁ. Profesorul prin atitudinea sa calmŁ ĸi 
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binevoitoare, va aduce nu numai corpul dar ĸi psihicul copilului ´n ĂpoziŞiaò corectŁ, adicŁ liniĸtitŁ, 

fŁrŁ emoŞie ĸi inhibare. Acest lucru se referŁ ĸi la elevii mai mari, atunci c©nd la ´nceputul lecŞiei, au 

fost admonestaŞi pentru vreo vinŁ oarecare. Ċnainte de a se prezenta la lecŞia propriu-zisŁ este bine ca 

printr-o digresiune potrivitŁ ï fŁrŁ a se minimaliza totuĸi observaŞiile care au trebuit sŁ fie fŁcute ï 

aceĸti  elevi sŁ fie readuĸi la liniĸtea ĸi concentrarea necesarŁ. 

Predarea pianului, ´ncep©nd de la copilul cel mai mic ĸi p©nŁ la elevul cel mai avansat, sŁ se efectueze 

´ntotdeauna cu participarea constantŁ ĸi activŁ a g©ndirii, auzului ĸi a muzicalitŁŞii sale, respectiv cu 

grijŁ permanenta pentru dezvoltarea lor . Ċncep©nd cu primele lecŞii, elevul trebuie sŁ fie ´nvŁŞat ĸi 

sŁ se deprindŁ cu reprezentarea interioarŁ a sunetului pe care ´l va c©nta, aĸa precum o preconiza Ph. 

Em. Bach: ĂSŁ c©nte ´n g©ndò. 

Orice problemŁ, ´n aparenŞŁ c©t de strict tehnicŁ, sŁ fie ´n aĸa fel lucratŁ ´nc©t elevul sŁ priceapŁ 

bine scopul urmŁrit. Emisia sunetului necesitŁ un control auditiv continuu pentru atingerea nivelului 

artistic-expresiv chiar ĸi ´n cel mai ne´nsemnat exerciŞiu.  

Planificarea lucrului trebuie sŁ se realizeze ´n conformitate cu capacitŁŞile individuale a elevului, (cele 

muzicale, de v©rstŁ, tipul temperamental) fapt ce va contribui la dezvoltarea armonioasŁ a copilului. 

Cu c©t elevul este mai mic, cu at©t mai minuŞios se realizeazŁ procesul de predare a lecŞiei. 

Copilul mic este deosebit de receptiv ĸi ´i rŁm©n pentru multŁ vreme impresiile ĸi ´nvŁŞŁturile ï 

bune sau rele ï pe care le-a primit la ´nceput. SŁ i se dea deci numai cele bune. 

 

 

 
TEMA III  LECŝIA DE PIAN - FORMŀ DE ORGANIZARE A  

PROCESULUI EDUCAŝIONAL 

 

Principiile lecŞiei de pian. Activitatea didacticŁ se poate desfŁĸura cu succes ´n ĸcoalŁ numai pe 

baza unei organizŁri bine chibzuite, fundamentate, din punct de vedere, ĸtiinŞific ĸi verificate ´n practicŁ. 

Istoria pedagogiei cunoaĸte o serie de sisteme de organizare a muncii didactice; printre acestea cel care s-

a dovedit a fi cel mai potrivit, este sistemul de ´nvŁŞŁm©nt pe clase ĸi lecŞii. Acest sistem reprezintŁ o 

organizare a muncii didactice ´n cadrul cŁruia elevii sunt repartizaŞi pe clase, iar procesul de ´nvŁŞŁm©nt 

decurge ´n baza lecŞiilor. 

Deosebirea dintre o lecŞie instrumentalŁ individualŁ ĸi una teoreticŁ colectivŁ constŁ ´n aceea cŁ 

profesorul nu susŞine un curs expozitiv ´n faŞa unei clase ´ntregi, ci lucreazŁ direct cu fiecare elev, av©nd 

astfel posibilitatea de a-l cunoaĸte ĸi influenŞa pe fiecare ´n parte. 

Ċntre cursul expozitiv teoretic ĸi cel de specialitate instrumentalŁ mai existŁ ´ncŁ o deosebire 

fundamentalŁ. Profesorul unui curs expozitiv organizeazŁ lecŞia ĸi dozeazŁ materialul, lu©nd ´n 

consideraŞie capacitŁŞile medie de asimilare ĸi de ´nŞelegere, specificŁ v©rstei ĸi gradului de pregŁtire 

intelectualŁ a elevilor. Ċn cazul dat profesorul nu poate ĸi nici nu intenŞioneazŁ sŁ ŞinŁ cont de 

particularitŁŞile individuale ale fiecŁrui elev.  

Cu totul alta este situaŞia la cursul de specialitate instrumentalŁ. Profesorul, pe baza planului lecŞiei, 

trebuie sŁ ĸtie ´n prealabil, ce intenŞioneazŁ sŁ predea la lecŞia urmŁtoare, cu toate cŁ el nu poate fi 

convins niciodatŁ cŁ acest plan va putea fi aplicat (dacŁ el nu va trebui restructurat pe loc, redus, am©nat 

etc.) SituaŞia se explicŁ prin aceea cŁ pentru ca pedagogul sŁ poatŁ preda un anumit material nou, elevul 

trebuie sŁ-ĸi formeze ´n prealabil, prin exerciŞii, anumite deprinderi psihice ĸi tehnice care vor contribui la 

´nsuĸirea noilor cunoĸtinŞe. 

Pe de o parte, forma individualŁ a lecŞiilor uĸureazŁ ´nvŁŞŁm©ntul prin contactul direct dintre profesor 

ĸi elev, dar pe de alta parte, mŁreĸte responsabilitatea celui dint©i. Profesorul nu se poate plasa ´n 

activitatea sa pe o poziŞie uniformŁ, corespunzŁtoare nivelului mediu al clasei pe care o dirijeazŁ, ci 

trebuie sŁ varieze ĸi sŁ adapteze conŞinutul ĸi metodele lecŞiei ´n dependenŞŁ de particularitŁŞile de v©rsta 

ĸi temperament, posibilitŁŞile ĸi gradul de avansare ´n ´nvŁŞŁm©nt al fiecŁrui elev ´n parte. 

LecŞia de pian se bazeazŁ pe anumite principii cŁlŁuzitoare general-didactice ĸi traseazŁ anumite 

obiective de care profesorul trebuie sŁ ŞinŁ cont ´n munca sa. 

Principiile generale didactice sunt cele care stau la baza oricŁrei activitŁŞi de acest fel. Ċn primul 

r©nd, lecŞia trebuie sŁ ŞinŁ cont de capacitatea fireascŁ de asimilare a elevilor ĸi de dezvoltarea ei 

treptatŁ. Pentru a uĸura asimilarea, profesorul trebuie sŁ respecte regulile clasice ale didacticii, care 

constŁ ´n desfŁĸurarea procesului de ´nvŁŞŁm©nt de la cunoscut la necunoscut, de la uĸor la mai 

greu, de la simplu la complex ĸi de la concret la abstract, respectiv de la particular la general. 
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Ċn aceeaĸi ordine de idei, se recomandŁ ca elevilor mai mici sŁ nu li se predea multe noŞiuni noi 

´ntr-o singurŁ lecŞie, cŁci aceĸtia, av©nd atenŞia ´ncŁ distributivŁ insuficient dezvoltatŁ, nu pot 

cuprinde mai multe probleme concomitent. 

LecŞia trebuie sŁ fie organizatŁ ´n aĸa fel, ´nc©t elevii sŁ perceapŁ cunoĸtinŞele predate ´n legŁtura 

lor reciprocŁ cu noŞiunile teoretice de bazŁ, ´n cazul nostru ï cu noŞiunile teoretice ale muzicii. 

Materialul nou trebuie sŁ fie mereu predat ´n legŁturŁ cu cel anterior. Orice noŞiune ï expusŁ ´n 

conexiunea sa cauzalŁ sau de succesiune logicŁ cu cele cunoscute de asemenea cu apariŞia ĸi 

dezvoltarea sa istoricŁ (dacŁ este cazul), cu importanŞa ei ´n ansamblul ´nvŁŞŁm©ntului muzical sau al 

pianului ï c©ĸtigŁ ´n claritate ĸi este mai uĸor ĸi mai trainic asimilatŁ de elevi. Dar expunerile 

respective trebuie sŁ fie concise, sŁ nu ´nlocuiascŁ lecŞia de pian cu prea multe digresiuni. 

SŁ se ´mbine necontenit ĸi armonios explicaŞia cu aplicaŞia; sŁ nu sŁ se recurgŁ doar la teorie fŁrŁ 

exerciŞii. Predarea nu trebuie sŁ fie grŁbitŁ; sŁ se lase timp necesar pentru fixarea cunoĸtinŞelor, 

priceperilor ĸi deprinderilor. ï componentele cognitiv-formativ-aplicative ale procesului de 

´nvŁŞŁm´nt. 

CunoĸtinŞele reprezintŁ componenta ideaticŁ (cognitivŁ) a procesului de ´nvŁŞŁm´nt ĸi sunt date 

prin percepŞiile, reprezentŁrile, noŞiunile, legile, regulile, prin care obiectele ĸi fenomenele lumii 

´nconjurŁtoare se oglindesc ´n conĸtiinŞŁ. CunoĸtinŞele se formeazŁ la elevi printr-un proces intern de 

prelucrare, ´n g©ndirea lor, a datelor, faptelor ĸi fenomenelor prezentate de profesor, primite din 

lecturi ĸi din observaŞia proprie, ´nŞelese ĸi fixate ´n memorie.  

Priceperile demonstreazŁ posibilitŁŞile elevului de a efectua ´n mod conĸtient, cu rŁbdare ĸi ´n 

mod adecvat anumite acŞiuni, ´n condiŞii variabile ale situaŞiilor sau ale problemelor. 

Deprinderile sunt mijloace de acŞiune constituite dintr-o ´nlŁnŞuire de miĸcŁri automatizate prin 

´mbinarea lor ´ntr-un stereotip dinamic, format prin exerciŞiu ĸi repetare. Deprinderile se ´nvaŞŁ deci 

ĸi, contrar priceperilor, presupun constanŞa unor anumite relaŞii ĸi condiŞii, astfel ca sŁ se poatŁ 

constitui legŁturi nervoase temporare, organizate ´n vederea unui scop determinat.  

LecŞia se recomandŁ a fi petrecutŁ ´ntr-un ritm constant ĸi viu, astfel ca sŁ se menŞinŁ interesul 

constant al elevului ĸi participarea lui activŁ la lecŞie. Pe de altŁ parte, pe profesor sŁ nu-1 uimeascŁ 

faptul dacŁ elevul, tocmai datoritŁ participŁrii sale, cere explicaŞii referitor la o anumitŁ problemŁ, 

cŁci trebuie promovatŁ dezvoltarea la elevi judecata proprie, iniŞiativa ĸi simŞul critic. Ċn astfel de 

cazuri, profesorul va cŁuta sŁ-l convingŁ pe elev dar nu sŁ-i impunŁ punctul sŁu de vedere. Bine´nŞeles 

cŁ o astfel de discuŞie trebuie sŁ se desfŁĸoare ´n forme ĸi limite admisibile. 

S-au menŞionat mai sus unele sarcini ale profesorului. Cea dint©i rezultŁ din definiŞia ĸi scopul 

propriu-zise metodici, const©nd ´n a arŁta ce ĸi pentru ce se predŁ ĸi cum se transmit (de cŁtre 

profesor) ĸi se ´nsuĸesc (de cŁtre elev) cunoĸtinŞele, priceperile ĸi deprinderile disciplinei respective. 

Potrivit acestui scop profesorul trebuie sŁ aleagŁ pentru predare, ´n primul r©nd, acele cunoĸtinŞe care 

sŁ devinŁ apoi priceperi ĸi deprinderi necesare pregŁtirii elevului, conform clasei din care face parte, 

dupŁ v©rstŁ ĸi caracteristicile individuale ale acestuia; ´n al doilea r©nd, profesorul va preda 

cunoĸtinŞele care vor contribui la dezvoltarea armonioasŁ a personalitŁŞii elevului ĸi a ´nzestrŁrii sale 

cu o concepŞie realistŁ a muzicii. 

Cea de-a doua sarcinŁ metodicŁ a profesorului constŁ ´n organizarea materialului didactic, cu 

ierarhizarea exerciŞiilor, studiilor ĸi pieselor, dupŁ gradul de importanŞŁ ĸi de dificultŁŞi, ´n baza 

curriculei/programei ´n vigoare, pe de o parte, ĸi, a posibilitŁŞilor/ aptitudinilor fiecŁrui elev, pe de altŁ 

parte. 

Sistematizarea materialului ĸi a predŁrii derivŁ din ´nsŁĸi natura muzicii, ´n general, ĸi a celei 

instrumentale, ´n special, ale cŁror elemente se gŁsesc ´ntr-o str©nsŁ ordine ĸi ´nlŁnŞuire, aĸa cŁ ele 

nu pot fi tratate la ´nt©mplare, la improvizaŞia momentanŁ a profesorului. Repertoriul muzical propus 

pentru studiu elevilor trebuie bine studiat ĸi fixat ´n planul anual pe trimestre, luni ĸi lecŞii pentru 

fiecare elev ´n parte. Este recomandabil ca planurile anuale sŁ fie aduse la cunoĸtinŞŁ elevilor, pentru 

ca ei sŁ cunoascŁ perspectivele de lucru ĸi progresul atins ´n cazul realizŁrii acestui plan.  

La ´ntocmirea planurilor profesorul stabileĸte ĸi tipul lecŞiilor respective. Este aici de observat cŁ ´n 

´nvŁŞŁm©ntul instrumental tipul de lecŞie cel mai obiĸnuit este lecŞia combinatŁ (lecŞia mixtŁ).  Ċntr-

adevŁr, prin specificul acestui ´nvŁŞŁm©nt ĸi caracterul sŁu individual, ´n timpul aceleiaĸi lecŞii se 

face at©t comunicarea, c©t ĸi fixarea ĸi verificarea. Numai la intervale mai mari, de exemplu la sf©rĸit 

de lunŁ sau de trimestru, unele lecŞii pot fi destinate ´n exclusivitate verificŁrii. 

LecŞiile se mai pot ´mpŁrŞi pe tipuri dupŁ  scopul ĸi metodologia desfŁĸurŁrii lor ĸi anume: 

a) LecŞia de comunicare a noilor cunoĸtinŞe. 

b) LecŞia de consolidare a cunoĸtinŞelor (de repetiŞie) 
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c) LecŞia de recapitulare (de sintezŁ). 

d) LecŞia mixtŁ  

a) Prin lecŞia de comunicare a noilor cunoĸtinŞe se ´nŞelege lecŞia al cŁrui principal conŞinut de bazŁ ´l 

constituie explicarea materiei noi. La astfel de lecŞii se ia primul contact cu o nouŁ piesŁ muzicalŁ. Elevului i 

se explicŁ stilul, forma, conŞinutul, se stabileĸte cea mai adecvata digitaŞie sau pedalizare. La aceste lecŞii se 

comunicŁinformaŞia de ordin general valabil, din punct de vedere interpretativ ĸi tehnic ´n relaŞie cu piesa 

studiatŁ. Este vorba de aĸa-numita predare liniarŁ ´n care profesorul prezintŁ, la fiecare lecŞie diferite aspecte 

ale problematicii textului studiat. ImportanŞa comunicŁrii verbale a cunoĸtinŞelor de cŁtre profesor ´n cadrul 

lecŞiei, este deosebit de mare, mai ales ´n ´nvŁŞŁm©ntul instrumental, unde, ´n cea mai mare parte a orei de curs, 

se c©ntŁ la instrument. Expunerea cunoĸtinŞelor de cŁtre profesor nu poate fi ´nlocuitŁ cu nici un manual oric©t 

de perfect n-ar fi. Ċn procesul expunerii orale, profesorul ´ĸi iniŞiazŁ elevul ´n obiectul studiat, ĸi-i comunicŁ, 

´ntr-o formŁ accesibilŁ, volumul necesar de indicaŞii, ´i educŁ interesul pentru artŁ ĸi instrument, ´i formeazŁ 

ĸi ´i consolideazŁ concepŞia despre lume ĸi conĸtiinŞa moralŁ. Bine´nŞeles cŁ expunerea oralŁ se desfŁĸoarŁ ´n 

mod diferit, ´n funcŞie de clasŁ ĸi v©rstŁ. Astfel, ´n clasele primare, expunerea oralŁ ia forma povestirii, tonul 

folosit de cŁtre profesor este adecvat v©rstei respective, discuŞia conŞine, ´n mare parte, comparaŞii reuĸite 

pentru noŞiunile binecunoscute elevului, pentru a-i menŞine interesul mereu viu ĸi spre a-l putea concentra la 

maximum. 

Ċn clasele superioare, expunerea oralŁ a profesorului seefectueazŁ la alt nivel, folosindu-se un c©mp vast de 

noŞiuni mai abstracte, antren©nd ´n mod activ elevul ´n procesul de expunere prin ´ntrebŁri, menite sŁ-i 

dezvolte facultatea de a g©ndi logic. 

b) Prin lecŞia de consolidare a cunoĸtinŞelor se ´nŞelege lecŞia ´n care elevul ´nainteazŁ pe baza 

explicaŞiilor profesorului ĸi pe baza studiului de acasŁ, pe mŁsura posibilitŁŞii ´n complexitatea textului 

studiat. Ċn cadrul acestui tip de lecŞie, elevul asimileazŁ puŞin c©te puŞin, de la a orŁ la alta, potrivit etapelor 

stabilite de profesor, ´ntregul conŞinut al textului. 

Baz©ndu-se pe ´nsuĸirea materialului conĸtientŁ ĸi continua ĸi constat©nd, totodatŁ, nivelul atins de elev, 

profesorul propune mereu indicaŞii suplimentare, explicative ĸi de corectare. Este vorba de aĸa-numitŁ predare 

de tip concentric, ´n care expunerea unui numŁr relativ restr©ns de teme se face prin reluarea ĸi ´mbogŁŞirea 

continuŁ a acestora la diferite niveluri de ´nŞelegere ale elevilor. 

c) LecŞiile recapitulative de sintezŁ au loc, de obicei, ´naintea examenelor sau audiŞiilor. Ċn cadrul acestor 

lecŞii aportul profesorului se rezumŁ la c©teva mici indicaŞii de finisaj artistic al pieselor. Elevul interpreteazŁ 

programul ce-l pregŁteĸte, strŁduindu-se sŁ realizeze construcŞia globalŁ, arhitectonicŁ a acesteia. DacŁ 

amŁnuntele tehnice n-au fost realizate p©nŁ ´n aceastŁ fazŁ, este bine de ĸtiut cŁ se dŁuneazŁ elevului ´n cazul 

´n care se insistŁ asupra lor. Opriri permanente ´n timpul execuŞiei demobilizeazŁ atenŞia elevului, reduc©nd, 

´n acelaĸi timp, tonusul emoŞional al execuŞiei. TotodatŁ elevul este lipsit de posibilitatea construirii 

arhitectonice ´n interpretare. 

d) LecŞia mixtŁ este cunoscutŁ ca cel mai frecvent tip de lecŞie, ea include toate formele de lecŞii expuse 

mai sus. Este tipul de lecŞie cel mai reprezentativ ´n predarea instrumentalŁ, care uneĸte ´n nod armonios 

caracterul liniar cu cel concentric. De obicei este nevoie at©t de o explicaŞie oralŁ a profesorului c©t ĸi de 

intervenŞia sa pe parcursul execuŞiei elevului. Adeseori, la sf©rĸitul orei, profesorul audiazŁ ´n ´ntregime o 

piesŁ sau un fragment mai mare din ea. Astfel cele trei tipuri de lecŞii se pot regŁsi ´n cadrul unei ore de 

curs, sub forma lecŞiei mixte.  

Etapele lecŞiei. 

Orice lecŞie instrumentalŁ conŞine, ´n principiu, patru etape importante ĸi anume: momentul 

organizatoric, conŞinutul specific al lecŞiei, fixarea cunoĸtinŞelor ĸi indicarea lucrui pentru acasŁ. 

Momentul organizatoric (denumire ´mprumutatŁ din pedagogia generalŁ) constituie o etapŁ, care ´n 

cazul cursului colectiv primeĸte forma unor acŞiuni de organizare a clasei ĸi are drept scop, introducerea a 

acesteia ´n conŞinutul prelegerii respective. Ċn cazul lecŞiei de instrument momentul organizatoric poate 

avea aceaiaĸi funŞie,dar ´n cazuri mai dese primeĸte forma unei acordŁri musculare a elevului, pregŁtindu-

l sŁ fie mai receptiv ĸi sŁ dea un randament sporit ´n cadrul conŞinutului specific al lecŞiei. Se obiĸnuieĸte 

de a ´ncepe lecŞia cu exerciŞii tehnice (game, arpegii etc.), urmate de studii de tehnicŁ. Plasarea acestor 

exerciŞii la ´nceputul lecŞiei are un dublu scop. Primo, astfel se realizeazŁ concentrarea rapida a atenŞiei 

elevului spre instrument ĸi spre ceea ce elevul are de executat. Secondo, se obŞine ´ncŁlzirea musculaturii 

m©inii, pregŁtind-o pentru execuŞia pieselor de repertoriu. Este ´nsŁ de dorit ca ´ntotdeauna elevul sŁ fie 

introdus ´n tema lecŞiei inclusiv ĸi verbal, ´nsŁ fŁrŁ apel la retorisme savante sau la fraze ĸablon ci, cŁut©nd, ca 

prin c©teva cuvinte sŁ se realizeze o ambianŞŁ propice ´nceputului lecŞiei. 




