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Prefata

Existenta artei muzicale se datoreaza compozitorului si
interpretului: materialul sonor creat de compozitor este transmis
publicului prin intermediul interpretului. Interpretul este acela care
atribui creatiei muzicale viatd sonora si permanentd reinnoire
(renastere), valorificind tezaurul culturii muzicale. Este cert faptul, ca
interpretarea muzicii este o arta. Fiecare noua interpretare constituind
un nou proces creativ, o noud imagine, un nou joc de culori. In fiece
din aceste interpretari este reflectatd lumea interioara a interpretului,
dispozitia, intelegerea subiectivd a mesajului muzical. Pedagogia
pianului se preocupa de formarea interpretului incluzind in sine un
spectru larg de probleme: patrunderea in esenta artei pianistice,
cunoasterea scolilor metodice si principiilor artistice ale marilor
pedagogi-pianisti, familiarizarea cu metodele eficiente de interpretare
si predare, posedarea repertoriului didactic pentru pian, acumularea
experientei de proiectare si realizare a lectiei de pian etc.

Transformarile actuale din domeniul invatamintului impun un
nou concept de instruire a cadrelor didactice, scopul céruia este
formarea unor profesionisti de o Tnalta culturd pedagogica. Vocatia,
talentul, abilitatile, competenta  studentilor-pedagogi,  fiind
descoperite, valorificate si dezvoltate pe parcursul anilor de studii la
facultate, constituie baza tehnologiei si maiestriei pedagogice.

In contextul reformei educationale din R.Moldova, cunostintele,
mai exact, continuturile instructiv-educative, nu mai sunt elementul
central al activitatilor de proiectare didacticd la macronivel. Actuala
abordare curriculara universitara nu mai centreazd actiunea
educationald pe continuturi, ci pe formarea de competente
profesionale complexe. In aceastd directie este orientatd si formarea
profesorului de pian maiestria cdruia tine de un ansamblu de
competente necesare in studierea si predarea pianului.

In manual sunt abordate unele probleme esentiale ale pedagogiei
pianului, precum de nivel teoretic, istoric asa si de ordin
metodologico-practic, muzicologic, psihologic, didactic. Continutul
manualului prevede 3 blocuri tematice (capitole):

I. Din istoria pedagogiei pianului. (evolutia pianisticii si
a scolilor metodice).
Il.  Abordarea metodica a problemelor pianistice



I1l.  Bazele pedagogiei invatamantului muzical primar.
(scoala de muzica pentru copii, liceu de arta)

Ca suport informational al acestui manual, au servit cercetdrile
diferitor autori: muzicologi, pianisti, profesori de pian, esteticieni,
psihologi, filozofi — T.Balan, G.Solomon, M.D.Raducanu, A.Pitisi,
I.Minei, 1.Gagim, A.AnekceeB, A.Hukomaes, I .Heiirays,
C.Capmunckuii, I".Hpmun, B.Iletpymmn, A.Coxop, G.Balan si altii.

In linii mari metodica ca stiintd, nu trebuie si propuni solutii cu
statut de dogma, ea doar orienteaza viitorul profesor spre cautarea
cailor noi, metodelor eficiente de predare, formeaza o viziune
artistica personald, provoaca spre cautarea stilului specific, original
de predare si intelegere a artei muzicale.



CAPITOLUL I
DIN ISTORIA PEDAGOGIEI PIANULUI
(Evolutia pianisticii si scolilor metodice)

TEMA | EVOLUTIA ISTORICA A INSTRUMENTULUI

Cum, pe dreptate mentioneaza G.Solomon, dintre toti instrumentistii,
pianistul isi cunoaste cel mai putin instrumentul. Aceasta se datoreaza, intr-
0 anumitd masura, faptului cd mecanismul pianului este mai complicat — cu
exceptia orgii — si mai ascuns decat al tuturor celorlalte instrumente
muzicale. Totodata — spre deosebire de vioard, violoncel si multe alte
instrumente — pianul ofera executantului gama sonora deplina de o0
indltimile precisa, la 0 simpla apasare a clapelor corespunzatoare. De aceea,
cunostintele multor pianisti, in ceea ce priveste instrumentul lor, se
limiteazi la structura claviaturii. In invataméntul pianului, elevii trebuie sa
fie instruiti intr-o masurd potrivitd §i asupra constructiei acestui amplu
instrument muzical. Instruirea trebuie sa cuprinda si aspectul istoric
(evolutia pianului), deoarece dezvoltarea instrumentului a determinat si o
evolutie ascendentd in creatia muzicii pentru pian, In arta interpretarii,
precum si in metodica predarii acestui instrument.

Pianul este un instrument cu coarde, actionate prin intermediul unei
claviaturi. Daca ne oprim la aceastd caracteristicd fundamentala, atunci
drept premergatori directi ai pianului ar putea fi numiti, in mod egal
clavicordul si clavecinul. Daca adaugam insa si criteriul percutiei, adica
faptul ca la pian efectul sonor se realizeaza prin lovirea coardelor, atunci
numai clavicordul mai poate fi considerat ca predecesor direct al pianului nu
si clavecinul, la care sunetele se obtin prin ciupirea coardelor.

Clavecinul este, totusi, mai strans legat de istoria pianului deoarece
de la creatia si executia la clavecin s-a trecut in mod transparent la creatia
si interpretarea la pian. Intr-adevir, toati muzica interpretatd la etapa
actuala la pian si cunoscuta ca muzica preclasicd, si chiar o parte din
muzica clasica, a fost in original scrisa pentru clavecin. Mai mult decat
atat, in prezent se constata o vadita tendinta de revenire la o folosire mai
ampla a instrumentelor vechi sus-numite, indeosebi a clavecinului.

Clavicordul a carei existenta se semnaleaza pe la finele secolului al
Xlll-lea, era raspandit preponderent in secolele al XVI-lea si al XVII-
lea, pana la inceputul secolului al XVIII-lea, perioada in care acesta a
fost inlocuit peste tot de clavecin. in ultima perioadd a folosirii sale,
clavicordul era constituit dintr-un sistem de coarde metalice subtiri,
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intinse orizontal intr-un cadru dreptunghiular de lemn, deasupra unei
placi de rezonantd (de asemenea de lemn), toate fiind montate intr-0
cutie dreptunghiulara de lemn, amplasate pe picioare.

Toate coardele clavicordului erau de o lungime egald, numai
grosimea lor varia intrucatva, pe grupe mai mari. Astfel, toate coardele
dintr-o grupa data emiteau sunete de aceeasi inaltime. Pentru a obtine
sunete de o inaltime diferita, corespunzatoare scarii muzicale, se folosea
asa-numita tangentd, 0 mica piesd de alama aflatd la 0 mica distanta sub
fiecare coarda, actionatd, de clapa corespunzatoare din claviatura prin
intermediul unei scurte baghete de lemn. La apasarea clapei, tangenta se
ridica percutand si sprijinind coarde pe dedesubt, formand astfel, pe
toatd durata cit clapa era apasatd, un cdlus (scaunas) pentru coarda
respectiva. In acest fel, coarda lovita se diviza in doud segmente, cérora
le corespundeau doua sunete de indltimi diferite. Dintre aceste segmente
numai unul ramanea insd activ, vibratiile celuilalt fiind potolite cu o
fasie de postav care infasura pe 0 anumitd lungime, segmentele de
coarda din partea stingd a instrumentului. Astfel, se obtinea emiterea unui
singur sunet, cel adecvat segmentului de coarda ramas neinfasurat.

Infisurarea cu postav a unei extremititi de coarde avea si un alt
efect indispensabil cantatului. Intr-adevar, la abondonarea clapei cantate,
tangenta revenea in pozitia ei de repaus, ceea ce facea sd dispara
calusul, care impartise coarda in doua segmente, unul aflat in tacere si
altul sonor. In acest mod, infisurarea amortizoare de la un capit actiona
asupra intregii coarde, iar sunetul care fusese cintat se stingea imediat.

Clavicordul, care initial avuse o intindere de numai trei octave, Se
dezvolta in secolele al XVll-lea si al XVIlI-lea, ajungand pana la cinci
octave si mai mult. De reguld, el emitea un sunet slab, de volum mic,
lucru care se explica prin faptul ca tangenta (care indeplinea deci functia
de cilus, adicd de limitare a lungimii active a coardei) o percuta pe
aceasta chiar in punctul de sprijin, cel mai dezavantajos pentru punerea
ei in vibratie. Din cauza acestui sunet slab, altminteri deosebit de delicat
si frumos, clavicordul era folosit numai ca instrument de camera, fiind
putin folosit pentru acompaniament.

Pentru a mari intensitatea sunetelor au fost construite clavicorduri de
la doua pana la patru coarde paralele pentru fiecare sunet; dar din motive
obiective, demonstarate mai sus, rezultatul nu a fost cel asteptat. De
aceea, clavicordul a fost treptat inlocuit cu clavecinul, primul fiind
folosit in continuare mai ales 1n tirile germanice. J.S.Bach a preferat 0
perioada indelungatda de timp clavicordul din motivul c&, fiind un
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instrument de percutie, permitea anumite efecte dinamice, adaugind
expresivitate interpretarii. Se putea obtine la clavicord si un frumos
vibrato, iar prin apdsarea mai adanca a clapelor, (ficand ca tangenta-
scaunas sa se ridice mai mult), se producea o intindere suplimentard a
coardelor, deci o usoara inaltare a sunetelor si, prin aceasta, un anumit
efect de culoare. Numai in a doua jumatate a activitatii sale, J.S.Bach a
renuntat la clavicord petru a interpreta la clavecin, pentru care a si scris
cele mai insemnate lucrari ale sale — azi fiind cantate la pian — si tot in
legatura cu clavecinul a propagat temperarea gamei cromatice.

Clavecinul, originar din Italia, apare pe la finele secolului al XI1V-lea
in Franta si in Anglia (unde era denumit harpsichord), iar folosirea lui
dainuieste pana la mijlocul secolului al XVIlI-lea, odata cu inlocuirea
treptata a pianului. Clavecinul avea o constructie asemandtoare cu cea a
clavicordului (o claviatura si un sistem de coarde metalice). Vibratia
coardelor clavecinului nu se realiza insa prin lovire, ci prin ciupirea lor
cu un varf de piele dura sau cu o pana de pasare, de obicei de corb, fixata
pe o bagheta verticald de lemn. La apésarea clapei, bagheta se ridica,
ciupind cu pana coarda respectivd. La coborare, atunci cand clapa era
eliberata, pana se retragea intr-0 adanciturd a baghetei pentru ca sa nu
ciupeasca din nou coarda. Totodata bagheta avea la capatul ei superior o
piesa de lemn micd captusitad cu postav care, la coborare, se aseza pe
coarda, oprind vibrarea ei.

Pentru marirea intensitatii sunetelor, unele instrumente
perfectionate erau prevazute cu coarde multiple, avand pentru fiecare
sunet: cite doud sau patru coarde paralele acordate la unison, intre care
patrundea bagheta prevazuta cu un numar corespunzator de pene.

Prin urmare, contrar clavicordului, la care, dupa cum s-a
mentionat, coardele erau de lungimi egale, la clavecin acestea erau de
lungimi diferite, din ce in ce mai scurte spre sunetele inalte si acordate
dupd scara cromatica. Initial, acordajul se facea dupa scara naturala,
dar in timpul lui J.S Bach a inceput sa se realizeze conform scarii ,,bine
temperate", asa cum fusese preconizata de catre Werkmeister in 1692.

In corespundere cu lungimea descrescitoare ale coardelor, cutia
clavecinului capata o forma triunghiulard si nu dreptunghiulara ca cea a
clavicordului. Bineinteles ca clavecinul, in analogie cu clavicordul,
avea o placd de rezonantd, instalatd sub sistemul de coarde. Initial
clavecinul nu era prevazut cu picioare, dar mai tarziu, cand intinderea
sa tonald a ajuns pana la cinci si chiar pana la sase octave, i se
monteaza picioare. Instrument de lux, raspandit doar printre nobilimea



societatii, cutia si capacul clavecinului erau de obicei impodobite cu
incrustatii si picturi bogate.

Spineta si virginalul, pe care le mentioneaza istoria pianului, erau
cunoscute drept variante premergitoare ale clavecinului. Deosebirile
acestore cu clavecinul nu sunt vadite, pe de o parte, din cauza
insuficientei datelor istorice, iar pe de altd parte, dintr-o confuzie a
denumirilor folosite in fiecare tard sau de catre diferiti autori. De
altminteri, deosebirile nu erau esentiale i nu schimbau in esenta
caracteristica sonora unicd, de coarde ciupite, a acestui intreg grup de
instrumente.

Conform surselor cele mai sigure, se contureaza citeva deosebiri, si
anume ca, la clavecinul propriu-zis, coardele erau intinse orizontal, in
prelungirea clapelor, adica perpendicular pe claviatura (ca la pianul de
astazi); la spineta, coardele erau asezate oblic fatd de claviatura, iar la
virginal paralel cu aceasta. Virginalul era mai mic, cu un ambitus redus
si cu un caracter de camera mai pronuntat in comparatie cu clavecinul si
spinetd. In Anglia s-au construit si pe larg sau folosit clavecine, avand o
aranjare verticald a coardelor, analoga cu cea a pianinelor de astazi.

Spineta, desi de origine italiand, era folosita cu predilectie in Franta
(epinette). Virginalul era un instrument specific englez si folosit numai
in Anglia. Pentru acest instrument s-a scris o vasta si valoroasa creatie
muzicald, aceea a ,,virginalistilor", care a exercitat o mare influenta asupra
creatiei clavecinistilor de pe continent. Este de observat totusi cd in
Anglia, in afara de virginal s-au folosit si celelalte instrumente similare,
iar virginalistii au compus de fapt pentru toate instrumentele cu
claviatura si coarde.

Clavecinul, in toate variantele sale sus mentionate, se caracterizeaza
printr-un timbru metalic, oarecum sec, putin zbarnait si bogat in armonice
superioare, specific instrumentelor cu coarde ciupite. Acest timbru se
armoniza insd bine cu viorile si cu aldmurile, fiind adecvat stilului
polifonic. O deficientd fundamentala a clavecinului — si intr-0 masurd mai
mica, si a clavicordului — consta in imposibilitatea unei executii dinamice,
a unei nuantari expresive: coardele ciupite mecanic produceau sunete de
aceeasi intensitate, indiferent de modul de actionare a clapelor
instrumentului. Un alt dezavantaj a clavecinului o constituia
imposibilitatea unei executii la legato. Aceasta caracteristica, pe de alta
parte, facilita sublinierea ritmului.
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Din acest din urma motiv, clavecinul era folosit in ansamblurile de
camera sau chiar orchestrale (in timpul in care inca nu exista dirijorul),
pentru a marca ritmul §i intrarile.

Spre sfarsitul epocii de maxima inflorire a clavecinismului s-au
adaugat clavecinului unele dispozitive, constand in esenta din unul sau
doud manuale suplimentare, etajate, corespunzatoare la tot atitea
sisteme de coarde la octava. Se puteau obtine astfel schimbari de timbru
si dinamicd, dar numai in trepte si in bloc pentru toatd intinderea
instrumentului. Nu ne oprim insd mai mult asupra acestor dispozitive —
ele erau manevrate prin registre sau pedale — care cu toatad natura lor
discontinua si globala, dadeau clavecinului un caracter orchestral apreciat
si astdzi. De altfel, clavecinul nu a fost niciodatdi complet omis din
practica muzicald, intrucat el permite sd se redea muzica preclasicd cu
sonoritatea si culoarea ei originald. Clavecinele care, in acest scop se
construiesc in zilele noastre, se bucurd totodatd de toate progresele pe
care le-a facut intre timp tehnica fabricatiei instrumentelor muzicale.

Pianul, asupra cdruia ne vom opri mai mult, are o datd de nastere
precisa, si anume anul 1709, inventatorul sau fiind constructorul italian de
instrumente muzicale Bartolomeo Cristofori (1655—1731} din Florenta,
originar din Padua. Cristofori a urmarit sa obtina un instrument care, spre
deosebire de clavecin, ar permite emiterea sunetelor de la cele mai slabe la
cele mai puternice, intr-o gradatie continua. El a realizat acest lucru,
inlocuind ciupirea coardelor prin percutarea lor, care nu erau direct
aplicate pe coarde, ci aruncate peste ele, intensitatea variatd a sunetelor
rezultdind din viteza mai mica, sau mai mare cu care Cclapele
instrumentului erau atacate.

Aproximativ in aceeasi perioadd — asa cum se intdmpld adesea in
istoria inventiilor — au mai realizat instrumente similare francezul Jean
Marius (1716) si saxonul Christoph Gottlieb Schrotter (1717). Totusi,
constructia realizatd de catre Cristofori s-a dovedit mai Superioara,
principiul sdu ramanand la baza dezvoltarii ulterioare a pianului, pana in
ziua de azi. Potrivit proprietatii noului instrument de a emite sunete atat
forte cit si piano, Cristofori I-a denumit clavicembalo col piano e forte.
Mai tarziu denumirea s-a simplificat in pianoforte, din care, in tarile de
limba romanica si engleza, uzul a mai pastrat numai pe aceea, mai —
scurta, de pian sau piano.

Bineinteles ca si pianul, pastrandu-si principiile de baza, nu a rdmas
in forma initiald data de Cristofori, ci, in cele doud secole si jumadtate de
existentd, i s-au adus insemnate imbunatatiri si adaugiri. Cel dintai care
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s-a ocupat mai intens de constructia si perfectionarea pianului lui
Cristofori a fost Gottfried Silbermann din Freiberg Saxonia,
constructorul de instrumente preferat a lui J.S.Bach. Silbermann ia
prezentat compozitorului, in 1730, un pian, executat in mod special si
dupa sfaturile lui Bach, care fiind acceptat, n-a fost folosit in masura
deplina de catre compozitor pana la sfarsitul vietii sale. Bach considera
pianul prea zgomotos, lucru explicabil in peroada initiala a dezvoltarii
repede sesizate de muzicieni. La perfectionarea sonoritatii pianului au
contribuit in mare masura pedalele inventate mai tarziu.

Efectul pedalizarii constd in primul rand, in aceea ca sunetele sau
acordul cantat continua sa mai sune un timp oarecare, inclusiv dupa ce
degetele au parisit clapele respective spre a trece la altele. In al doilea
rand, datoritd vibrarii prin rezonanta si a celorlalte coarde ale pianului,
impreund cu cele lovite, sunetul devine mai amplu, mai bogat, obtinandu-
se variatii de culoare importante.

In afara de pedala forte, pianele mai au o a doua pedala, situata la
stanga, aga-numita pedala piano. Ea serveste la diminuarea intensitatii si
a volumului sunetelor emise, adica pentru pianissimo mai marcat decat
se poate obtine numai prin touche-ul corespunzator al degetelor; ceea ce
duce totodata la schimbarea de timbru. Vom evidentia faptul ca, mai intai,
a fost inventatd pedala din stanga (pedala piano)— care apropia pianul de
sonoritatea clavecinului, si abia peste o jumatate de secol se inventeaza
pedala din dreapta (pedala forte).

O alta pedala, mai rar intdlnita si situata intre pedala forte si cea
piano, este pedala surdind. Asa cum o arata si denumirea, aceasta pedala
serveste pentru atenuarea sunetelor. Ea nu este destinatd efectelor
mugzicale, ci are drept scop sa micsoreze sonoritatea pianului, atunci
cand in timpul studiului trebuie evitata incomodarea altor persoane. Spre
deosebire de pedalele forte si piano, care sunt actionate numai in
momentele cerute de piesa céantata si care se afla permanent in pozitia de
actionare.

Printre cei care au contribuit, rand pe rand, la perfectionarea evidenta
a pianului sunt de mentionat Andreas Stein (Augsburg), care, impreuna
cu Andreas Streicher (Viena) a realizat in 1780 0 mecanica noua,
denumita ulterior mecanica ,,vienezd" sau ,,germana". Apoi, fabricantul de
piane Broadwood (Londra), putin mai tarziu, in 1789, dupa indicatiile
olandezului Americus Backers, a elaborat mecanica denumita ,,engleza",
o perfectionare a mecanicii initiale a lui Cristofori-Silbermann.
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Completatd intre 1808 si 1821 de catre francezii Sebastien si Pierre Erard
cu agsa-numitul dublu esapament, mecanica engleza a ramas singura care
se mai foloseste azi in constructia pianelor. Alte performante
importante, aduse pianului in 1789 de catre Andreas Stein au constat in
introducerea pedalelor, indeosebi a pedalei forte (in locul registrelor sau
genuncherelor folosite mai inainte). Americanul Alpheus Babcock
(Boston) a inlocuit, in anul 1825, rama de lemn sau din bare de fier
imbinate, in care se intindeau coardele, printr-o rama de fonta turnata
dintr-o bucatid. Tot Babcock a introdus la piane, in 1823, sistemul
coardelor incrucisate.

Cu acestea, dezvoltarea pianului clasic se poate considera finisata in
ceea ce priveste elementele sale esentiale. Imbunatitirile care au mai
urmat si care continua se refera doar la detalii de constructie si la
folosirea unor materiale superioare sau mai adecvate, precum ar fi,
elaborarea in prezent a materialelor sintetice pentru anumite piese.

In afara de pianul clasic, cunoscut prin pozitia orizontala a coardelor,
s-a mai creat, pe la 1800 pianul cu pozitia verticala a coardelor, asa
numita pianind, de catre Hawkins (Philadelphia) si s-a definitivat de
catre Warnum (Londra). Datoritd pretului si volumului mai redus,
pianina a capatat o raspandire vasta, contribuind, prin aceasta, la
popularizarea muzicii pentru pian in general.

TEMA Il FUNCTIILE MUZICAL-EDUCATIVE SI
ILUMINISTE ALE INSTRUIRII PIANISTICE

FUNCTIILE MUZICAL-EDUCATIVE SI ILUMINISTE ALE
INSTRUIRIT INSTRUMENTALE.

Instruirea pianistica (de la clavecin pana la pianul contemporan) avea
drept scop dezvoltarea multilaterald si armonioasad a muzicianului, inlesnind
educarea etica si estetico - artistica a personalitatii.

Manuirea clavecinului se considera indispensabild in pregitirea
universalda a muzicienilor de specialitati diferite. Pe langd functia sus-
numita se reliefeaza si altd functie: de la epoca Renasterii si pana in prezent
instruirea pianisticd contribuie la solutionarea problemelor artistico—
iluministe, initiind in arta muzicald numerosi amatori.

In sec. XVI-XVII-lea studiul instrumentelor cu clape (clavecin,
clavicord, pian) este orientat nu atit spre formarea profesionala (instruirea
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nemijlocitd a interpretului) cit spre rezolvarea obiectivelor muzical—
educative si culturale.

Interpretarea la clavecin (pian) ca profesic de sine stititoare se
stabileste abia in sec. XVIII-XIX-lea. Pedagogia epocii clavecinistilor
(XVI-XVII) se deosebeste mult de pedagogia pianisticad a secolelor XVIII-
XIX prin multilateralitatea si universalitatea sa. Studiul clavecinului
presupunea formarea generala a muzicianului, axandu-se pe activitati
diferite: interpretarea la instrument, cunoasterea legilor teoretice,
contrapunctul, formarea deprinderilor de compozitie si improvizatie. Sub
un astfel de aspect au fost elaborate principiile pedagogice ale lui J.S.Bach,
G.F.Haendel, destinand elevilor numeroase piese instrumentale cu scop
instructiv-pedagogic (Album pentru Anna Magdalena Bach, Inventiunile,
Clavecinul bine temperat etc.) Instruirea si interpretarea la clavecin, pe
linga obiectivele instructiv-pedagogice, rezolva o serie de sarcini artistico-
iluministe. Conform traditiei, interpretarea era indisolubil legatd de
improvizatie. Mai mult decat atat, un improvizator se considera mai iscusit
decat un compozitor, fiindca trebuia sa interpreteze orice muzica fara multa
chibzuiala, sub forma de improvizatie. Improvizatorul se considera si mai
presus decit un interpret, care reproducea doar textul memorizat. Insusi
nivelul gandirii muzicale a improvizatorului 1i oferea posibilitatea de a
insusi o lucrare muzicald mai usor, cu un mai mare grad de artistism.

Clavecinul drept instrument accesibil si comod in interpretare, cunoaste
0o mare popularitate si rdspandire Tn muzicierea zilnicda a nobilimii.
Clavecinul devine un participant cunoscut a tuturor sarbatorilor si actiunilor
distractive. Manuirea instrumentului era apreciata nalt si se considera, in
felul sau, un semn al educatiei mondene.

Treptat, cu depasirea timpului, clavecinul si toate instrumentele cu
clape si coarde sunt acceptate si in patura sociala mijlocie cea a ordsenilor.
Raspandirea largd a acestor instrumente explica numarul vast de piese
destinate nemijlocit muzicianului-amator. Este lesne de mentionat, ca
clavecinul si clavicordul devenind cele mai preferate instrumente, au
contribuit la popularizarea artei muzicale, inlesnind cresterea si iluminarea
estetico—artistica a societatii europene din secolele X VIII-XIX.

Pianul, fiind inventat in sec. al XVIll-lea, pastreaza popularitatea
instrumentelor cu clape, contribuind la dezvoltarea fructuoasd a culturii
muzical-estetice a societatii. Instrumentul numit ,,piano-forte” se
evidentiaza printr-0 calitate tehnico — expresivd si timbro-dinamica,
devenind un instrument muzical universal. Constructia cu ciocane fi
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atribuie instrumentului posibilitatea interpretarii la crescendo si
diminuendo, deosebire, de care nu era inzestrat clavecinul.

Astfel, sec. XVIII-XIX sunt considerate drept secole de dezvoltare
inaltd a artei pianistice, daruind lumii astfel de pianisti geniali ca F. Chopin,
F. Liszt, A. Rubinstein, E. Zauer, S. Rahmaninov etc.

Pedagogia pianisticad cunoaste o mare dezvoltare: In aceastd perioada
apar multe institutii muzicale profesionale si semiprofesionale. De rand cu
conservatorul si academii muzicale din orasele mari ale Europei se deschid
diferite scoli muzicale, colegii etc., gratie cérora pianul se deplaseaza pe
primul loc, fiind considerat instrument universal, instrument de concert.

Pedagogia muzicala contemporand considerd, ca elevul poate sa se
dezvolte muzical prin intermediul multor activitati: auditia muzicii,
studierea disciplinelor muzicologice, istorico—teoretice, si totusi experienta
demonstreaza ca interpretarea nemijlocita la instrument (indeosebi la pian),
si operarea practicd cu materialul muzical, 1i ofera elevului o cunoastere
mai ampla si mai profundd a muzicii. Psihologii considera ca sintetizarea
cunostintelor teoretice si a activitati practice duce la optimizarea procesului
muzical-educational.

Muzica este interpretata la diferite instrumente. De ce anume pianul
este considerat ca fiind cel mai eficient instrument? Se explicd aceasta prin
faptul c@ pianul este un instrument polivocal, la care se poate interpreta
orice melodie, orice sonorititi: omofone, armonice si polifonice. La pian se
interpreteaza creatii muzicale de diferite genuri, forme si stiluri: de la
partituri vocale si instrumentale pana la partituri orchestrale. Insa, rolul
pianului 1n educatia muzicala nu se limiteazd doar la calitétile exterioare
(constructia universald a claviaturii) care 1i oferd interpretului posibilitatea
de a cunoaste orice muzica (ca gen): simfonica, de opera, camerala, vocala
etc.; un mare avantaj o are insusi literatura didactico-muzicala pentru pian,
insusirea treptatd si permanentd a careia inlesneste cunoagterea largd si
profunda a artei muzicale mondiale — de la aparitia muzicii pana in prezent.

Astfel, la dezvoltarea elevului-pianist contribuie, in aceeasi masura, si
instrumentul cu constructia sa universala si literatura pianistica vasta.

I. Upimun in lucrarea “O6yuenue urpe Ha poprenuano” demonstreazi
convingator rolul pianului in dezvoltarea aptitudinilor muzicale: auzului
muzical, gandirii muzicale, memoriei muzicale, imaginatiei etc. Se poate
releva ca pianul este instrumentul recomandabil pentru optimizarea si
facilitarea procesului de educatie muzicald. Intr-adevir, oportunitatea

! pimun T'.B. OGyuenne urpe ua poprenmano Mockea, IIpocsemenue, 1984.
15



pianul constd in emiterea concretd a sunetelor scérii muzicale, usurand
studiul intervalelor si al acordurilor, al polifoniei si al armoniei. Pianul
fiind un admirabil instrument de percutie, inlesneste totodata studiul si
deprinderea ritmului. Despre conceptia ,,pianului orchestral” s-a spus si s-a
insistat ca ea a fost creatd de citre F. Liszt. ,,in cadrul celor sapte octave,
spunea el, pianul cuprinde volumul intregii orchestre si zece degete sunt de
ajuns pentru a reda armoniile care n orchestra pot fi realizate numai prin
reunirea a mai multor muzicanti”.? Referitor la importanta pianului in
muzicd cunoastem numeroase afirmatii. Pentru a incheia idea vom cita
merele dirijor, eminent pianist, Bruno Walter: ,,Pianul constituie cel mai
bun si mai practic mijloc de apropiere de universalitatea muzicii. El
cuprinde Intregul sistem al sunetelor muzicale, de la cele mai joase pana la
cele mai inalte. Sonoritatea ampla a pianului oferd interpretului cele mai
combinatiile contrapunctice devin, in executia lor la pian si 1n afara oricaror
consideratii teoretice, elemente nemijlocite ale tratdrii sonore. Prin
diferentierea atacului, pianistul poate realiza cea mai desavarsita claritate
multiple de nuantare, precum si de folosirea pedalelor. In sfarsit, bogata
literatura pianistica este cea mai reusitd spre a cuceri nu numai mainile, dar
si inima muzicianului”.?

Reiesind din cele spuse anterior, deducem urmatorul: pianul, avand o
popularitate mare, fiind comod, accesibil si universal, indeplineste
urmatoarele functii:

— functia solistica si de acompaniere;

— functia etico—iluminista si estetico—artistica,

— functia educativa (serveste la instruirea muzicienilor de diferite

specialitati si se foloseste in cadrul diferitor discipline muzicale);

— functia dezvoltatoare (instruirea pianistica favorizeaza dezvoltarea

aptitudinilor muzicale si a intelectului muzicianului);

— functia spiritual-sublima (studierea artei pianistice cultivd in elevi

calitdti morale, spirituale, servind astfel la o perfectionare si inaltare spre
valori spiritual-artistice a umanitatii).

2 BalanT., F.Liszt., Editura muzicala, Buc.,1963 p- 259.
¥ Solomon G., Metodica predarii pianului., Bucuresti, 1966, pag.21.
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TEMA 111 DIRECTIILE DEZVOLTARII PEDAGOGIEI
PIANULUI

§1 Dezvoltarea metodicii pianului in epoca clavecinistilor
(J.F.Rameau, F.Couperin, D.Scarlatti, J.S.Bach)

Evolutia pedagogiei pianistice a mers in pas cu cea a instrumentului —
de la clavecin pana la pianul perfectionat al zilelor noastre — i mai ales cu
evolutia artei pianistice si a creatiei pentru pian. In istoria pedagogiei
pianistice se contureaza patru perioade distincte:

1. Empirismul muzical — identificat cu epoca clavecinistilor ;

2. Mecanicismul, in perioada de trecere de la clavecin la inceputurile
de afirmare a pianului;

3. Curentul anatomo - fiziologic — sfarsitul sec. al XIX-lea, inceputul
sec. al XX-lea;

4. Scoala psihologica — scoala pianistica contemporana.

Epoca clavecinistilor in istoria muzicii conventional e marcata din se.
al XVI pana la mijlocul sec. al XVIll-lea, cand in viata muzicala aproape a
tuturor tarilor europene a fost cunoscut si raspandit clavecinul si
clavicordul. De aici si denumirea epocii, gratie careia lumea a cunoscut
nume de genii.

Instrumentistilor din acea vreme, indeosebi unui organist si
clavecinist, li se cereau si cunostinte teoretice temeinice, precum si
aptitudini pentru improvizatie si compozitie. Ei trebuiau, intr-adevar, sa
recunoasca, de exemplu augmentérile si diminuarile, inversarile unei
teme dintr-o fugd, o datd cu tesatura ei contrapunctica. Pentru ca sa
execute corect o fugd, interpretul trebuia sa fie capabil si o compuna. La
indicatiile sumare ale unui bas cifrat, interpretul trebuia sa intuiasca
intentiile compozitorului si sd creeze linia melodicd corespunzatoare
acompaniamentului, cit si ornamentele necesare. Astazi factura unei piese
pentru pian este, pe de o parte, mai complexd, dar, e de alta parte,
compozitia este prevazutd cu toate indicatiile pentru executie, iar
interpretul trebuie doar s-o reproduca cu fidelitate si, bineinteles, cu arta.

Epoca clavecinistilor a Tnaintat o pleiada de muzicieni, reprezentanti a
diferitor scoli nationale: Henri Purcell (Anglia), Antonio de Cabezon
(Spania), Frangois Couperin, Jean-Fhilippe Rameau (Franta), Domenico
Scarlatti (Italia), Johann Sebastian Bach si fiii sai (Germania). Precizand, ca
ne limitam numai la autori care s-au ocupat de instrumentele cu claviatura,

17



mentionam din aceasi epoca pe spaniolul Juan Bermudo si pe italienii
Claudio Merulo si Girolamo Diruta.

Juan Bermudo a publicat, intre anii 1549-1555, o opera didactica de
ansamblu asupra muzicii, in cinci volume, dintre care ultimul trateaza
despre orga si implicit despre celelalte instrumente cu claviatura. Indicatiile
sale referitor la digitatie si executia ornamentelor au ramas actuale pana in
zilele noastre si folosite in cantatul la clavecin. Degetul 1 in general nu era
folosit, recurgandu-se la el numai rareori, in acorduri pe mai multe voci.

De o Insemnadtate unica pentru metodica instrumentelor cu claviatura au
fost indrumarile venetianului Claudio Merulo (1533-1604), organist si
profesor renumit. Merulo nu si le-a expus in scris, dar ele au fost adunate,
sistematizate i publicate in 1593 si 1609 de catre cel mai de seama dintre
numerosii elevi, Girolamo Diruta (1560- ?) cu titlul: Il Transilvano o
Dialogo sopra il vero modo di sonar organi e instrumenti de penna. Prin
ultima indicatie se Intelegeau instrumentele cu coarde ciupite si claviatura,
deci clavecinul si celelalte instrumente similare. Ne este interesant un
detaliu aparent: in imaginarul dialog ca interlocutor este presupus un
transilvanean venit la Venetia pentru a invata muzica, de unde lui Diruta i-a
ramas numele de ,,Il Transilvano”. Girolamo Diruta, transmitand tezaurul
maestrului sdu Claudio Merulo, este primul din istoria metodelor
instrumentale care face neta si expresd demarcatie intre cantatul la orga si
acela la clavecin. El preconizeaza pozitia libera, supld a mainii, actiunea
uniforma a degetelor, trecerea clard de la un sunet la altul. Modurile de atac
inca nu apar diferentiate. In conformitate cu traditia perioadei date, nici
Diruta nu foloseste dect degetele 2, 3, si 4. In consecinta digitatia gamelor
este la Diruta: M.dr.2—-3-4-3-4-3-4;Mst.4-3-2-3-2-3-2

Un pas Tnainte spre folosirea rationala a celor cinci degete il efectueaza
virginalistii englezi. In Anglia se publica postum, in 1696, opera lui Henri
Purcell, ,, Lessons for the Harpsihord or Spinet” Astfel Henri Purcell
(1659 -1695) adauga degetul 5 si indica folosirea degetului 1 pe primul
sunet al gamei. Tot atunci Samuel Scheidt din Halle (1587-1654),
continuator al virginalistelor, introduce la clavecin notele repetate cu doua
degete (3 — 2 — 3 — 2). Intre anii 1500 — 1600, virginalistii englezi au adus o
contributie deosebit de valoroasd. Compozitiile acestora, in general piese
scurte si simple, dar interesante si expresive, au izvorat nemijlocit din
posibilitatile si caracteristicile virginalului, respectiv ale celorlalte
instrumente cu claviaturda si coarde. Astfel, creatia virginalistilor se
deosebeste de cea a compozitorilor contemporani de pe continent, ale caror
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lucrari pentru clavicord si clavecin erau in general transpuneri de piese
pentru orga, voce sau lauta.

Dezvoltarea ulterioard a culturii muzicale i ca urmare laicizarea ei
progresiva a trezit un interes din ce in ce mai pronuntat pentru muzica
instrumentald. In multe tari, indeosebi 1n Italia si Germania, Se
infiinteazd scoli publice de muzica pentru copii. Drept consecinta
fireascd a raspandirii invatdmantului instrumental, inclusiv al
clavecinului, si a perfectiondrii continue a acestui instrument — urmata
curand de aparitia pianului — devin necesare, se scriu si se publica multe
metode si lucrari de metodica predarii acestor instrumente.

Ca cea mai importantd lucrare din aceastd epocd se considera
manualul lui Frangois Couperin L'Art de toucher le Clavecin, aparut
la Paris In 1717, care este prima metoda destinatd exclusiv Invatarii
instrumentului dat. Couperin foloseste degetul 1, dar inca fara trecerea
lui sub celelalte degete; el cere ,,legarea perfecta" a sunetelor, deziderat
insa greu de realizat la clavecin. Cu scopul de a obtine un sunet
»dulce" (doux), Couperin preconizeaza ca degetele sa fie tinute cat mai
aproape de clape, procedeu intr-adevar suficient la clavecin, la care
nefiind posibile varieri dinamice, atacul pornit de sus al clapelor nu
avea nici un sens.

De astfel, in prezent sunt interesante si actuale inclusiv pentru
practica pedagogicd a pianului urmaitoarele recomandiri cu caracter
general, pe care Couperin le prezinti in introducerea manualului sau: ,,in
primul timp al studierii nu se recomanda sa lasam copiii sa Studieze
independent, fara supraveghere: ei sunt inca prea distrati pentru ca sa
se poatd autocontrola, asa ca ei strica in cateva minute ceea ce au fost
invatati in trei sferturi de ord.” [...] ,,Cénd incepatorii cautd sa cante si
sa urmareasca notele in acelasi timp, degetele ajung repede in
dezordine si cantatul pierde din curdtenie; de aceea este bine a ajuta
copiii sa memoreze piesele, dupd ce li s-au explicat notele si locul lor
pe claviatura.” [...],,Cantatul cu virtuozitate si de bun gust se obtine nu
prin taria sunetelor, ci prin libertatea si supletea degetelor.”

Este lesne de inteles, ca in perioada mentionata, aceste indicatii (Cu
tot caracterul lor general si simplist), au constituit totusi un inceput
valoros al incercarilor de teoretizare a experientei practicii
instrumentale. Intre lucrarile importante, care au urmat, trebuie
mentionatda cea a renumitului clavecinist francez Jean Philippe
Rameau (1683—1764), cu titlul: , Mechanique des doigts sur la
clavecin”, aparuta in 1724. Autorul indica ca ,,degetele trebuie sa cada
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pe clape, iar nu si le loveasca; trebuie ca ele sa ,,curgd”ca sa spunem
astfel, de la unul la altul, succedandu-se, pentru a realiza un ton ,,dulce”,
demonstrind preocuparea sa de cantabilizare a interpretarii la clavecin.
In cele 20 de lucrari teoretice, J.F.Rameau este preocupat de dorinta de a
executiei superficiale, de pura virtuozitate: ,,Amintiti-va — spune el — ca
e mai bine sad pacatuiesti printr-un tempo prea incet, decat printr-un
tempo prea repede” Rameau a publicat de asemenea mai multe lucrari
teoretice, intre care Traité d’harmonie, aparut in 1722. Aceasta lucrare,
depasita in prezent, a contribuit enorm la explicarea problemelor
armoniei, explicatie necesara in acea perioadd, cand se trece de la
muzica polifonica la cea omofona, iar armonia capata o influenta din ce
in ce mai mare.

Pleiada renumitilor clavecinisti este completata de Friederich Héndel
(1685-1759), Benedetto Marcello (1686-1739) si Domenico Scarlatti
(1685- 1757). Trebuie sa remarcam figura proeminentd a acestuia din
urma, un virtuos desavarsit, care a continuat multa indrizneali si succes
tehnica executiei. Sonatele sale pentru clavecin cu toata facilitatea lor
aparenta, datoritd scriiturii simple si clare, necesita din partea
executantului o perfectd insusire a tehnicii complete a clavecinului, o
dezvoltare la maxim a functiilor motrice. Sonatele se numeau ,,Exercitii”
si erau recomandate cercului larg de interpreti anume pentru dezvoltarea
tehnicii interpretative. Cu acest scop D.Scarlatti introduce procedee noi
putin utilizate pana atunci: note duble, acorduri, salturi variate, note
repetate, folosind tot diapazonul claviaturii. D.Scarlatti a introdus cantatul
cu mainile incrucisate si a dezvoltat independenta mainii stangi care pana
la el avea doar un rol de acompaniere.

D.Scarlatti este autor a 555 de sonate care au fost scrise pe parcursul
intregii vieti. Sonatele lui D.Scarlatti, in mare masura, au servit la
nasterea genului de allegro de sonatd a clasicilor vienezi (J.Haydn,
W.Mozart, L.v.Beethoven).

Prima jumatate a secolului al XVIl-lea este dominata de marea figura
a lui J.S.Bach (1685- 1750), a carui creatie reprezintd un moment de
sinteza si totodatd o culme a muzicii barocului. De la J.S.Bach nu avem
tratate de metodicd care sd ne informeze despre principiile §i inovatiile
sale, In urma lui a rdmas Insa o imensa creatie de cea mai elevatd valoare
artisticd care contine in ea tot geniul marelui compozitor si pedagog. Intr-
adevar, J.S.Bach a adus un mare numar de compozitii, aranjate in
anumite culegeri cu caracter pronuntat didactic pentru clavicord si

20



clavecin. Fiind totodata de o mare valoare artistica, aceste compozitii sint
folosite pana in prezent ca material de baza la toate etapele instruirii
pianistice. Pentru 1incepatori destinase Cdrticica pentru fiul meu
Friedemann, in care, dupa o introducere de initiere elementard in
muzicd, urmeaza o culegere bine gradatd de mici piese, preludii, corale,
suite i fugi. Se pare ca nu toate din aceste lucrari erau ale lui Bach, dar
interventia lui se recunoaste in multe din ele. Asemanator este si Albumul
pentru Anna Magdalena, intocmit de catre J.S.Bach ca ajutor la invatarea
clavecinului pentru sotia sa Anna Magdalena. Dintre compozitiile cu scop
didactic, dar totodata si de cea mai mare valoare artisticd ale lui
J.S.Bach mai fac parte: Micile preludii, Inventiunile la doud si trei voci,
Clavecinul bine temperat, precum si monumentala Arta fugii.

Toate aceste lucrari, cu exceptia ultimei, care are un caracter
general, nefiind compusa pentru un anumit instrument, au fost scrise pentru
clavicord si clavecin, deoarece, cum s-a mentionat, J.S.Bach nu a folosit
pianul panad la sfarsitul vietii sale. Totusi, lucrarile amintite se pot
largi si mai variate ale acestui instrument superior.

S-a ardtat ca J.S.Bach nu a scris lucrari metodice, dar principiile sale
pedagogice, precum si tehnica pe care o folosea, au fost raspindite prin
elevii sai si, in primul rand, prin fiii sdi, dintre care unii au devenit
ilustri muzicieni. Din cele aflate pe aceastd cale si transmise de catre
biografii sdi, rezultd ca J.S.Bach a fost si un eminent pedagog, care a
intrecut §i In aceastd privinta pe cei mai de seama predecesori ai sai.

In privinta modului de predare se relateaza ci el incepea instruirea
instrumentala cu exercitii de atac, de digitatie si cu educarea
independentei si a egalitatii in actiune a degetelor si a celor doud maini.
Elevii lui J.S.Bach cateva luni practicau aceste exercitii, dar pentru a le
pastra interesul le propunea piese mici si atragatoare, avand de fiecare
data ca scop o problemd tehnica determinatd. Cu acest prilej, elevii
trebuiau sa exerseze si sd interpreteze, cu ambele maini, ornamente
variate, care aveau o deosebita importanta la clavecin. Dupa ce elevii
capatau suficienta abilitate in aceste exercitii elementare, J.S.Bach le
propunea piese mai dificile, de preferinta din propriile sale Inventiuni si
Suite, precum si la Clavecinul bine temperat. J.S.Bach obisnuia sa
inceapa prin a executa el insusi, pentru exemplificare, piesele pe care le
da elevilor sai spre studiu, astfel ca sa le trezeasca interesul si dorinta
de a le invidta. Aridta o rabdare deosebitd si cauta diferite mijloace
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pentru a face pe elevi sa inteleagd si sd-si apropie Indrumarile ce le
dadea.

Biografii sai relateaza ca era impresionant de observat cum acest
om, a carui fantezie titanicd se indrepta spre idealurile cele mai inalte
ale creatiei, putea sad se aseze cu simplitate aldturi de vreunul din
elevi, in general fii de modesti cantori sau organisti, spre a le explica
cu rabdare folosirea degetelor si sd le noteze in caiete mici exercitii,
care si-i ajute la studiu. Isi stimula elevii prin exemplificari realizate
la cel mai inalt nivel artistic, iar atunci cind céntatul unuia aparea
mai slab, J.S.Bach i-si latura mainile si degetele la acelea ale elevului,
astfel ca prin acompaniamentul sau sa-i imbogateasca interpretare.

Dupa cum se stie, pand la perioada activarii lui J.S.Bach se
foloseau curent numai degetele 2-3-4 de la ambele maini. Si doar la
intervale mai mari si la pasaje rapide se foloseau uneori si degetele
mare si cel mic pentru a inlesni executia lor. Atarnarea degetului
mare, nefolosit, in afara claviaturii, ducea in mod obligator la o
pozitie dezavantajoasd a mainii, care era astfel trasd spre marginea
clapelor, iar cele trei degete din mijloc, singurele active, erau intinse.
Aceasta pozitie a mainilor si a degetelor fiind neprielnica, Bach, fara
a renunta total cu digitatia practicatd pana la el, foloseste mai larg
degetele 1 si 5, ceea ce 1i permite sd preconizeze pozitia boltitd a
mainii si degetele curbate, asa cum se obisnuieste si in prezent. Pe
aceastd bazd, Bach introduce pentru executia gamelor o regula noua,
potrivit careia degetul 1 al mainii drepte se aplicda ascendent pe ultimul
sunet ai semitonurilor, iar descendent pe primul sunet al acestora. La mana
stanga aceastd regula este aplicabila numai la al doilea semiton din gama.
Alte procedee curent folosite si care se pot deduce din opera
compozitorului sunt: trecerea frecventa a degetelor inferioare peste cele
superioare, alunecarea cu acelasi deget de pe o tastd neagrd pe una alba,
inlocuirea unui deget prin altul fard a ridica clapa atacata, procedee gasite
in practica executiei propriilor compozitii polifonice deosebit de complexe.

Daca J.S.Bach nu ne-a lasat lucrari teoretice, acest lucru a fost
efectuat de fiul sau Philipp Emanuel (1714 - 1783), care a elaborat in
anii 1753 si 1762 o metodicd a studiului pianului intitulata ,, Versuch
iiber die wanre Art das Klavier zu spielen” (,,incercare asupra modului
adevarat in care trebuie cintat la pian”) consideratd pe buna dreptate ca
fiind cel mai de seama ghid a secolului al XVIIl-lea. Aceastd lucrare
cuprinde o sinteza a marilor innoiri aduse de tatal sdu, Johann Sebastian,
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in tehnica clavecinului, pe care le sustine, le motiveaza si le dezvolta cu
succes, unele din ele fiind valabile si azi.

In aceeasi ordine de idei, dat fiind ci invataimantul pianului nu
trebuie sd ramana izolat de celelalte aspecte ale instruirii si culturii
muzicale, este de amintit interesul pe care multi savanti si filosofi din cei
mai de seama ai acelei epoci mentionate manifestat pentru problemele
muzicii. Dintre acestia, mentionam pe filosoful si matematicianul
francez René Descartes (1596—1650), pe filozoful si matematicianul
german Gottfried W. Leibniz (1646-1716), pe scriitorul si pedagogul
Jean Jacques Rousseau (1712 1778), pe matematicianul Leonard Euler
(1707—1783), membru al Academiei de Stiinte din St. Petersburg,
precum si pe Denis Diderot (1713—1784), intemeietorul si redactorul
principal al Marii Enciclopedii, aparuta intre anii 1747 -1772, si care
cuprindea peste 300 articole asupra muzicii.

Conform conceptiilor prematerialiste ce 1incepusera sia Se
raspindeasca in toate domeniile, R.Descartes, in lucrarea sa Compendium
Muzicii, a dat importantd nu numai laturii pur afective si artistice a
muzicii, ci si fenomenelor fizico-acustice, care constituie substanta ei
materiala. G.Leibniz reia ceea ce anticul Pitagora exprimase cu 2200 ani
mai nainte, anume, conceptia matematicd a muzicii, pe care G.Leibniz o
defineste ca ,, activitate subconstientd de numarare". L.Euler publicd in
1729 o noua teorie a muzicii. J. J. Rousseau tipareste In 1764 un
Dictionar muzical, care a contribuit in mare masura la explicarea in
cercuri mai largi a problemelor variate si complexe ale muzicii. In
sfarsit, D.Diderot, in afard de numeroasele articole in domeniul muzicii
din Marea Enciclopedie, a scris si publicat in 1748 Principii de acustica
cu aplicatie la muzica.

§2 ,,Mecanicismul”—
perioada de trecere de la clavecin la inceputurile de afirmare a
pianului
Ca rezultat a Revolutiei franceze de la sfarsitul secolului al XVIII-lea
si a instaurdrii succesive, aproape in toatd Europa, a oranduirii
burgheze, se inregistreaza in secolul al XIX-lea un mare avant al
formelor culte ale muzicii. Intr-adevar, statele moderne, avand nevoie de
numerosi tehnicieni, functionari §i muncitori cu o calificare mai Inalta,
au fost obligate sa dea o mare extindere invatamantului de toate genurile
si de toate gradele. Acest Invatiméant, impreuna cu cresterea relativd a
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bunei stari, in special la orasge, a dus la o dezvoltare evidenta a nivelului
cultural general si ca urmare, si a necesitatilor artistice ale maselor.

In aceastid vreme, pianul se perfectioneaza mult. Fabricandu-se in serie,
mai cu seamd in forma sa noud i mai putin costisitoare, a pianinei, el
cunoaste o raspandire vasta. Odati cu cresterea numarului celor dornici sa
invete pianul (atat in invatamantul public, cit si in cel particular), apar
mereu metode noi, precum si caiete de exercitii si studii.
importante, si in tehnica acestui instrument. De la tehnica simpla, ritmul
linigtit si dinamica moderata de mai inainte, pianistii trec la o tehnica
viguroasd, cu o dinamicd neobignuitd pana atunci, asa cum o impuneau
acum dramatismul si patosul puternic al sonatelor lui L.v.Beethoven, iar
mai tarziu polonezele militare ale lui F.Chopin si rapsodiile scanteictoare
ale lui F.Liszt. Este lesne de mentionat cd odatd cu creatia lui
L.v.Beethoven s-a ndscut si conceptul de ,,pian — instrument concertistic”,
adica a artei pianistice capabila sa redea o varietate imensa de expresie prin
imbogatirea paletei timbrale. Astfel, ultimele sonate si concerte a
compozitorului solicita interpretului o deosebitd amploare a sunetului si
deci si o rezistenta fizica sporitd, angajand tot mai multe functii motrice si
contribuind astfel la dezvoltarea tehnicii de brate care avea sa-gi gaseasca
intrebuintare la maximum in muzica pianistilor romantici. Folosirea pe
intreg ambitusul claviaturii a gamelor, arpegiilor si acordurilor, conferindu-
le o amploare nebanuitd, intrebuintarea extremitatilor claviaturii in ultimele
sonate, folosirea figurilor lui Alberti in registrul mediu si in discant la mana
dreapta, tehnica de terte, sexte, cvarte si octave, trilul dublu cu
suprapunerea unei melodii conduse de degetul 5 si alte innoiri, constituie
tocmai acea tehnica pianistica completd care, dupa L.v.Beethoven, avea sa
fie preluatd de catre F.Liszt si F.Chopin. Aceastd amplificare a pianisticii a
atras dupd sine necesitatea dobandirii din partea pianistilor a unor
deprinderi motrice superioare si mult mai complexe.

Din dorinta lor legitimd de a-si perfectiona tehnica, a aparut pe
neobservate preocuparea obsedantd de a gasi ,reteta” unei independente
absolute si a cursivitatii degetelor care avea insa sa degenereze curand intr-
0 goand nebund dupa virtuozitatea propriu-zisa.

Pedagogia pianului riméne insd In urma fata de cerintele vremii. Pana
in a doua jumatate a secolului al XIX-lea, chiar si mai tarziu, profesorii de
pian pledeaza in continuare pentru limitarea miscarilor; ei mai predau
cantatul la pian numai prin articularea degetelor si incheieturii mainii
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(poignet), si ,,chinuiai” copiii cu cartile tinute sub brat sau cu moneda
asezata pe podul palmei, pentru a asigura imobilitatea acestora.

Odata cu inceputurile afirmarii pianului apare o pleiadd de
instrumentisti preocupati intens de depasirea dificultatilor 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 sa
stimuleze antrenarea mecanica a pianistilor ore in sir (unele pasaje avand ca
indicatii repetarea lor consecutiva de cate 20 -30- 40 de ori). Scopul acestei
activitati era dobandirea agilitatii, fortei si independentei degetelor.

Sub influenta mecanicimului i masinismului epocii apar si anumite
»aparate" pentru inlesnirea invatarii pianului in mod rigid, static, limitat
numai la degete si la mana. Astfel de aparate au fost aga-numitul chiroplast
al lui Johann Logier (1777—1846), suportul pentru mdna al lui Fr.
Christian Kalkbrenner (1785—1849), si inelele pentru degete ale lui Henri
Herz (1803 -1888), ,, Chirogimnastul”’ lui Marten (1840) si altele care au
necajit fara rost generatii intregi de pianisti producand adesea accidente
grave, cum a fost de exemplu cazul lui Robert Schumann. Kalkbrenner,
renumit pianist si pedagog din acea vreme, arata ca scopul aparatului sau
era de a da posibilitate elevului sd poata exersa indelungat fara a trebui sa
gandeasca la ce cantd si, mai mult, chiar sa poata citi in timpul exersarii.
Mai rational s-a ardtat Logier care, a preconizat si el mecanizarea exersarii
la pian, dar a motivat-o prin aceea ca elevul, eliberat fiind de grija executiei
tehnice, sa se poatd concentra asupra continutului muzical al piesei studiate.

Daca pentru vechiul cantat la clavecin, sau pentru muzica pentru pian a
primilor clasici vienezi, aceste metode statice mai erau suficiente, ele nu
mai puteau face fata cerintelor complexe ale pianisticii de la L.v.Beethoven
incoace. Ele nu mai corespundeau nici practicii reale a marilor interpreti de
la mijlocul veacului trecut, care cantau cu totul altfel decat se preda de catre
profesori si se indica in metodele de pian.

Dar si in dezvoltarea tehnicii noi apar exagerari, deoarece intre pianistii
renumiti ai timpului are loc o concurenta de virtuozitate si de bravura, ale
executiei. Se poate presupune ci aceastd tendinta a fost, in bund parte, 0
consecinta a apropierii de muzicd a unui numar crescand de ascultatori cu
gustul artistic incad insuficient format, ca si concesiilor facute acestora de
catre compozitori §i interpreti.

Astfel se explicd aparitia ,,etudei pentru pian” al céarei inventator a fost
Muzio Clementi (1753- 1832), cunoscut si ca ,legislatorul pianului”
datoritd unei serii intregi de reguli stabilite de el referitor la studiul zilnic.
In conceptia lui M.Clementi, si mai tarziu a lui C.Czerny virtuozitatea se
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poate obtine, automatizand unele si aceleasi miscari printr-o simpla
repetare la infinit a unor exercitii compuse de el 1n acest scop.

Iata, de exemplu, cum expune acest principiu, unul din cei mai valorosi
pedagogi ai secolului X1X-lea in prefata la caietul sau intitulat ,,40 de
exercitii zilnice”, Carl Czerny (1791-1857), elev al lui L.v.Beethoven si
profesor al lui F.Liszt, ale carui lucrari sunt si astizi foarte mult folosite in
invatamantul pianului: ,Nimic nu este mai important pentru artistul
interpret, decat sa exerseze dificultatile cele mai des intalnite, repetandu-le
cu neobositd perseverentda, pana le stapaneste complet. Studiile din caiet
urmaresc acest scop, iar dacd elevul le exerseaza zilnic in repetarea
prescrisa si sub controlul metronomului, atunci degetele sale vor capata
abilitatea necesard pentru a realiza cu certitudine tot ce isi poate cineva
imagina”.

Nu au lipsit desigur, in aceeasi vreme, pedagogi de seama cu alte
opinii. Printre acestia i1 amentim pe Adolf Kullak (1823—3802), cu
lucrarea sa Estetica interpretarii la pian, in care se fundamenteaza metoda
pe principiul primatului disciplinei si activitatii psihice asupra tehnicii
mecanice, ilustrand legile interpretarii prin exemple din literatura clasica a
pianului. Adolf Kullak pledeaza pentru ,,cel mai inalt nivel intelectual” al
interpretului.

O figura deosebit de proeminentd in pedagogia si metodica pianului de
la mijlocul veacului trecut — de altminteri si in alte domenii ale muzicii:
teorie, compozitie, istoriec — a fost belgianul Frangois Joseph Fétis
(1784—1871), profesor la Conservatorul din Paris, apoi profesor si director
al Conservatorului din Bruxelles si membru al Academiei belgiene. intre
multele sale lucrari ne intereseaza aici cu deosebire Methode des Méthodes
de piano, aparuti la Paris in 1837. In aceasta lucrare, Fétis a incercat si
facda o sintezd eclectica a diferitelor principii si metode, adesea
contradictorii, preconizate si practicate pe atunci in invatamantul pianului.
In aceasti sinteza, el insista, intocmai ca si Adolf Kullak, asupra atentiei pe
care invatdmantul trebuie sa o acorde cu precddere continutului muzical al
lucrarilor studiate, inaintea aspectelor de virtuozitate. Datorita lui F.Fetis a
cidzut si ultima limitare ce mai exista 1n utilizarea degetului mare:
excluderea lui de la actionarea clapelor negre.

In acelasi sens cu F.Fetis, adici in contradictiicu instruirea care
urmarea, in primul rand, virtuozitatea, s-a manifestat un alt renumit
pedagog-pianist francez, Antoine Francois Marmontel (1816—1898),
prin cartea sa L'Art classique et moderne du piano, aparuta in 1876. Acesti
muzicieni au intuit tendintele epocii posterioare, au stabilit niste idei noi

26



care In viitor vor sta la baza conceptiilor metodice noi, dar pana acum
influenta mecanicismului ramane inca foarte mare.

§3 Curentul anatomo - fiziologic in metodica predirii pianului
(sfarsitul sec. al X1X-lea, inceputul sec. al XX-lea)

O noua orientare a pianisticii din a doua jumatate a sec.al XIX-lea si
de la inceputului sec. al XX-lea este influentata de opera geniald si de
exemplul viu a celor doi mari compozitori si pianisti — F.Liszt si
F.Chopin.

Modul in care tehnica pianului se invita si se practica pand in a doua
jumatate a secolului al XIX-lea nu mai corespundea cerintelor noi. Intr-
adevar, prin metodele statice ce se mai practicau, pianistii erau lipsiti
de ajutorul pe care il reprezenta greutatea bratului si fortele
musculaturii dorsale, pe care il cerea creatia pentru pian, tot mai
masiva si mai orchestrala. Incercarea de a reda aceasti muzica numai prin
puterile slabe ale degetelor si cel mult ale mainii pana la incheietura a
provocat adesea la pianisti constrangeri fizice grave.

Dificultatile deveniserda cu atdt mai mari cu cat generalizarea
mecanicii engleze si a dublului esapament marisera cu aproape de trei ori
forta necesara actiondrii unei clape fatd de aceea cerutd mai inainte de
mecanica germana sau vieneza. Cresterea fortei de atac, pe care o reclama
Noua constructie, devenise necesard tocmai pentru a se obtine volumul
sonor si timbrul bogat proprii pianului modern si cerute acum in
interpretare.

Reactia fatd de insuficienta invatamantului pianului, si mai ales de
modul de predare din aceea perioada, nu intarzie sa se produca. Primul
care a dat semnalul a fost Ludwig Deppe in lucrarea sa Imbolnivirea
bratului la pianisti (1885), urmatd de cercetarile altor pedagogi si ale
unor medici cu preocupari muzicale.

Astfel, pornind de la studiul amanuntit al anatomiei si fiziologiei
bratelor, cativa oameni de stiintd remarcabili au decretat — citre sfarsitul
secolului al X1X-ea si inceputul secolului al XX-lea — libertatea absoluta
al aparatului pianistic, depasind astfel toate regulile vechi si anume;
mana linistita, bratul linistit, degetele excesiv ridicate etc.

Din aceste constatari porneste la sfarsitul secolului al XIX-ea un
curent pedagogic, din nou exagerat, si anume scoala anatomo-
fiziologica, reprezentatd si sustinutd mai cu seama 1n tarile germane de
doctorul Friedrich Steinhausen (1859 - 1910) (,.Bazele fiziologice ale
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tehnicii instrumentale”, ,,Greselele fiziologice in tehnica cantului la pian si
schimbarile structurale ale acestei tehnici”) si Rudolph Maria Breithaupt
(1873 -1945), (,,Tehnica naturala a pianului”, ,,Bazele tehnicii pianului”,
»Studii practice” si ,,Exercitii practice”), care, prin cercetarile si lucrarile
lor au cautat sd fundamenteze pe baze stiintifice ceea ce pianistica
romanticd cerea in practicd si anume necesitatea cultivarii unei tehnici
complete, diferentiate si a totalei relaxari fizice in fata instrumentului.
De la ei incoace se poate vorbi despre ,,0 scoald a bratelor” in care
aparatul pianistic este privit ca un tot unitar, a carei orientare este
Lintrarea” sau ,,caderea” sa libera si naturala fara retinere in claviatura.

Analizand cu minutiozitate gestica pianistului, din dorinta febrild de
a-si argumenta tezele, acesti teoreticieni i-au exagerat insa Intr-atata
rolul, incat au ajuns sa o priveascd ca o premisa a procesului de
interpretare. Cu alte cuvinte, legdnd in mod simplist modul de atac cu
rezultanta sonora, ei au plasat emiterea tonului la periferia constiintei,
intr-o totala independenta fata de sfera auditiva.

Curentul anatomo — fiziologic pune temporar stapanire pe metodica
pianului, facand sa se resimtd influenta epocii, a materialismului
mecanicist care invadeaza stiintele, filoSofia si artele. Urmand un
materialism vulgar, scoala metodica mentionata vede drumul cantatului la
pian aproape numai in mecanica elementelor anatomo-fiziologice ale
corpului, pe care vrea si o faca rationala.

In continuare, mari pedagogi, dintre care amintim pe Marie Jaell,
Leschetitzky, Karl Leimer, iar mai tarziu pe A.Cortot, A.Casella,
K.A.Martienssen, M.Long si H.G.Neuhaus, readuc metodica pianului pe
calea cea justa. Retinand din scoala anatomo-fiziologica principiul
utilizarii tuturor surselor de putere si de energie ale corpului, preconizand
totodatd evitarea cheltuirii lor inutile, toti acestia Tmbogatesc metodica
pianului, in primul rand, cu ideea esentiald a primatului gandirii. Apoi ei
aduc importantele conceptii despre auzul interior si auto-ascultare, despre
insemnatatea deosebitd a ..tonului” in intelesul sunetului de calitate si
despre necesitatea crearii la elevi a imaginilor muzicale si a luirii in
considerare a continutului de idei al pieselor studiate.

SR
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§4 Scoala psihologica — scoala pianistica contemporana
(K.A.Martienssen — fondatorul scolii)

In locul automatismului lipsit de gindire care a caracterizat (in cea
mai mare parte) metodica pianului din secolul al XIX-lea, in locul
conceptiei anatomo-fiziologice raspandita la inceputul secolului al XX-
lea, si-a croit drum intelegerea pentru rolul primordial al constiintei n
cantatul la pian, precum si a insemnatatii auzului muzical — auzul fizic
si auzul interior — si necesitatea educarii lui.

Primele tendinte de a concepe centrii motori ca fiind coordonati de
catre psihic, le intalnim la scoala pianistica rusa. Astfel fratii Nicolae si
Anton Rubinstein, Leschetitzky si Essipova au indrumat generatii Intregi
de elevi in spiritul muncii psihice intelectuale infierdnd cu toatd forta
tendintele fiziologiste.

Un punct de vedere poate extrem in opozitia sa fatd de conceptiile
mecano-anatomo-fiziologice l-a exprimat pedagogul german Beate
Ziegler intr-o lucrare aparuta in 1928. Ea demonstreazd ca sunetul
ideal nu se obtine pornind de la miscare, ci de la auzul interior, de la
trdirea intensiva a sunetului, dupa care se produc de la sine miscarile
cele mai juste in cantat.

Karl Leimer isi rezuma metoda prin cuvintele: ,,Tehnica pianului este
un produs al muncii cerebrale”, continuand: ,,aceasta observatie este de
mult cunoscuta totusi ea este Incd prea putin folositd in invatdmant, iar
elevii sunt prea putin educati sa se concentreze asupra studiului”. Apoi,
K.Leimer spune: ,,Dupd parerea mea, factorul cel mai important in
studiul muzicii este acela de a te asculta cu simt autocritic. A exersa la
pian multe ore, fara a asculta cu atentie fiecare nota cantata, este timp
pierdut™,

Pianistul, compozitorul si pedagogul italian Alfredo Casella (1883-
1947) fara a se referi in mod expres la conceptiile anatomo-fiziologice,
spune ca ,,el nu vede bine necesitatea cunoasterii anatomiei bratului si a
mAinii, asa cum e sustinuti in unele tratate pianistice”. In continuare,
A.Casella afirma ca tehnica pianului nu este rezultatul inconstient al
vreunui membru al corpului, ci urmarea unei activitati psihice. Oricat ar
fi tempoul de rapid si oricdit de mare numarul de note care trebuie
cantate intr-0 perioada data, fiecare din ele trebuie sa fie oarecum

* Citat dupa Solomon G., Metodica predarii pianului, Bucuresti, 1966, p.36-37
® Ibidem
29



»Hfiltratd" prin creier. Casella mai observa, pe buna dreptate, ca executarea
la pian, pe langa faptul ca este o activitate cerebrald, mai este si una
morald. Prin aceasta el Intelege incredere in sine, calm si perseverenta.

Marie Jaell (1846—1925), o renumita pianista si pedagog francez, in
cartea sa L'Intelligence et le Rythme dans les Mouvements Artistiques,
mentioneaza cu o insistentd remarcabild legdtura cantatului fiecarei note
Cu activitatea gdndirii muzicale. Marie Jaell aratd, de asemenea, intima
legaturd care existd Intre stiintd si artd: ,,Daca arta pare astdzi o forta
misterioasd, aceasta se Intdmpla pentru cd ea este consideratd
independent de stiinta care este destinatd sa-i arate complexitatea
ascunsa. Pe masura ce stiinta va dezvalui secretul miscéarilor artistice, se
va recunoaste cu tot mai multd evidenta identitatea stiintei cu arta”®. in
acest sens dezvoltarea psihologiei (stiintd despre suflet) contribuie la
dezvoltarea noului curent in metodica artei pianistice.

Un punct de vedere nou si interesant in conexiune cu metodica
pianului il aduce pianistul i pedagogul german Carl Adolf
Martienssen (1881-1955). Acesta a fundamentat pedagogia pianului pe
cateva principii deosebit de importante de care actuala generatie de
pedagogi ai acestui instrument nu poate face abstractie. Acestea sunt:
,,invﬁgatul creator al pianului”, ,,Complexul copilului minune”, ,,Auzul
creator”, ,,Gresita fundamentare a tezelor Iui Tetzel”, ,,Functia artistica a
tehnicii instrumentale”, ,Necesitatea cultivarii activitdtii motrice”,
,Unitatea psiho-fizica a aparatului pianistic”.

In cele ce urmeaza vom comenta unele din aceste premise in parte, ele
avand o uriasd insemnatate Tn orientarea pianisticii contemporane.

In cartea sa invitatul creator al pianului® K.Martienssen, in
analogie cu tipurile temperamentale si desigur influentat de acestea,
clasifica pianistii in trei tipuri muzicale fundamentale denumite de el: tipul
static, tipul extatic si tipul expansiv. Cu o terminologie mai obisnuita,
K.Martienssen clasifica aceste tipuri muzicale conform stilurilor clasic,
romantic si expresionist. Precum tipul temperamental determina, in mare
masura, comportarea omului fata de mediu, astfel tipul ,,muzical” — cum
il defineste K.Martienssen — ar determina, in mare parte, comportarea
pianistului — elev sau artist — in studiu sau interpretare. Din punct de
vedere pedagogic, credem util sd adaugdm ca existenta diferitelor tipuri
muzicale pune in fata profesorului sarcini dificile, si in acelasi timp,
contradictorii. Pe de o parte, profesorului ii revine sarcina de a stabili

® Ibidem
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carui tip muzical 1i apartine elevul si, bazat pe aceastd cunoastere, s
foloseasca particularitatile respective spre dezvoltarea lui optima. Pe de
alta parte, luptand impotriva unei eventuale hipertrofii a acestor
particularitati, profesorul trebuie sa protejeze elevul de unilateralitate in
invitarea si exprimarea muzicii. Insa profesorul apartine el insusi unui
anumit tip muzical. Este, deci, de datoria lui sid se analizeze si si se
cunoasca mai intdi pe sine insusi in aceasta privinta, pentru a se feri de
unilateralitate in munca sa pedagogica, precum si in aprecierea elevilor
sai.

»Complexul copilului-minune”. 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 in procesul
interpretarii. Avand in vedere ca la un copil-minune (este dat, de exemplu,
micul Mozart), auzul intern se dezvolta inaintea deprinderilor motrice
si determina chiar functionarea lor, K.Martienssen generalizeaza aceasta
calitate pretioasd a geniilor precoce si o considerd necesard ca premisa
fundamentala in elaborarea actului interpretativ in general. Astfel
mecanismul acestui proces trebuie sa aiba in mod natural urmatorul aspect
(vezi Figura 1):

Sfera auditiva | = Centrii motori | —| Claviatura (sunet)

Iar in cazul redirii unui text:

Sfera Sfera Centrii Sunet
vizuala | 7 | auditiva - motori —>
A A
Figura 1

Mecanismul procesului de interpretare a muzicii
(dupa K.A.Martienssen)

Dupa K.Martienssen, este important ca pe primul plan al constiintei sa
plaseze dealul sonoritatii realizat in sfera auditiva, corelat cu controlul strict
al realizarii lor sonore. Astfel, sdgeata de mai sus indica rolul corector al
perceptiei auditive la sfarsitul procesului descris.

In ceea ce priveste centrii motori, acestia trebuie sa ramana intotdeauna
la periferia constiintei si nu in prim plan. Gestul in sine este important
pentru pianist doar atata timp cit el nu cunoaste digitatia instrumentului sau
doreste sd-si dezvolte prin exercitii speciale anumite functii motrice.
Orientarea in exclusivitate asupra miscarilor duce cu sine, in mod fatal, la
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astfel de procedura eronatd Intalnita din pacate In practica atat in studiu si
interpretare, cit si in citirea la prima vedere, s-ar putea reduce la urmatoarea
schema (vezi Figura 2):

Sfera Centrii Claviatura Sfera
vizuala | —» motori | —» (sunet) —» | auditiva

Figura 2
Procedura eronata a procesului de interpretare
(dupa K.A.Martienssen)

Din aceasta inlantuire sa observa lesne ca doar sfera auditiva, fiind
situatd la sfarsitul lantului va putea doar constata rezultatul sonor, iar
corectura eventuald ar fi tardiva (intarziatd). Din cele expuse mai sus,
rezultd necesitatea dezvoltarii auzului elevului fnaintea inceperii studiului
propriu-zis la instrument. Un copil scolit gresit, in acest sens, nu are
deprinderea de a trece informatia vizuala prin filtrul sferei auditive si
adopta cea mai comoda solutie, executand cu rapiditate textul citit fara sa-si
dea osteneala de a realiza un ideal sonor.

Un alt pericol al acestei nereusite scolarizari este fiziologismul, adica
orientarea atentiei tocmai asupra miscarii in sine, procedeu pe cat de util la
inceputul studiului instrumentului, pe atat de vatdmator drept consecinta.
De aceea, chiar din primele lectii instrumentale, cind se recurge la
explicarea miscariilor si pozitiilor, acestea trebuie sa fie concepute si elela
rindul lor, drept expresie, a materialului sunetelor formate in auzul intern.

In altd lucrare a sa ,, Auzul creator”, K.Martienssen concepe auzul
intern ca o rezultatd creatoare ce Inglobeazd sase elemente distincte
indispensabile fiecare in parte pentru integritatea si stabilitatea acestuia.

Vointa de sunet. Este vorba de capacitatea de a indica sau recunoaste
orice sunet din scara muzicala, fara nici un reper, aptitudine ce o numim n
Vorbirea curentd auz absolut. El nu aduce posesorului nici un avantaj de
ordin artistic, ci este doar o facultate care usureaza, bineinteles, procesul
dezvoltarii auzului intern si al maturitatii auzului armonic, polifonic.

Vointa de sonoritate. Aceastd vointd exprimd 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 artisticd. Acest element al vointei creatoare este absolut de
necompensat. Dacé cel ce nu poseda auz absolut va intdmpina greutati in
ceea ce priveste precizia imaginarii sau recunoasterii Tnaltimii unui sunet
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(un fenomen firesc), cel ce nu poate crea o reprezentare in constiintd a
calitdtii tonului ce urmeaza a fi emis in complexitatea sa dinamico-timbrala,
acela este departe de intelegerea justa a procesului de expresie muzicala.

Vointa de linie sau frazare este 0 altd laturd importantd a auzului
intern. Muzica, fiind o arta succesiva, in cazu cind (melodia nu se aude dintr-
odata), ea trebuie prezentatd ascultatorilor intr-un anumit fel, deci se impune
ante-constructia ei cerebrala.

Fraza si perioada muzicala nu sunt altceva decat expresia unor multiple si
variate stari de spirit dinamice, deci ele nu pot fi plane si uniforme (caracterul
frazei este sinuos). Constructia arhitectonica a frazei, cu topica ei complexa
trebuie sa fie realizata la pian abia dupd organizarea prealabila cu ajutorul
auzului intern, adica doar dupa ce sensul celor exprimate este sesizat clar in
mintea executantului.

Este o operatie pretentioasa si dificild, dar numai ea asigurd nivelul artistic
corespunzitor; de aceea principiile frazarii corecte se invatd odatd cu primele
notiuni de tehnica instrumentala.

Vointa de ritm. H.\Von Bulov spune: ,,Im anfang wahr der Rlthmus” (la
inceput a fost ritmul). Problema ritmului este esentiald care cere o atentie
deosebitd in instruirea pianisticd. Lipsa ritmicitatii constiente se resimte cate
odata chiar i la unii pianigti formati. Vointa de ritm trebuie sa se simta in toata
pulsatia muzicii, care, in cazul lipsei sale, se pierde din continutul emotional.

Vointa de forma. Este in masurd egala, foarte importantd conceperea
structurii arhitectonice a operei muzicale, evitand pericolul de supraapreciere a
detaliilor. Numerosi pianisti, inzestrati cu o maiestrie tehnicd remarcabild
reusind sa realizeze efecte si sonoritati deosebite, pasagii stralucitoare, Se ,ratacesc”
in frumusetea acestor amanunte, ceea ce nu le permite de a concepe global si
prin urmare de a transmite adecvat mesajul muzical ascultatorului. Impresia de
inglobare a piesei, conceputa drept linie evolutiva de la inceputul ei pina la
sfarsit, nu se realizeaza decat prin perfecta cunoastere a formei si profunda
interiorizare a sensurilor muzicii executate.

Vointa de recreare a operei muzicale. Acest tip de vointa sintetizata este
si cea mai importanta ca aspect al finalitatii interpretarii, caci cu ajutorul ei se
poate realiza imaginea muzicala sugerata de compozitor, pornind de la
semnele grafice ale textului.
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§5 Extremititi in practica actuali de predare a pianului

In urma parcurgerii celor mai importante orientdri ce au survenit de-a
lungul dezvoltarii artei pianistice si pedagogiei pianului, consideram ca este
necesar sa semnalam un fenomen caracteristic pedagogiei instrumentale
contemporane. Se mentioneazd existenta unor metode extremiste si
unilaterale in predare, care, din nefericire, manifestd corespondente
distincte in etapele istorice de evolutie ale stiintei cantului si predarii
pianului. Obarsia lor se afla 1n lipsa capacitatii, de cuprindere 1n totalitate a
actului pedagogic in primatul intuitiei fata de cultura de specialitate.

Tehnicismul. Categoria, de unilateralitate cea mai raspandita, este
tehnicismul. Cei ce se inscriu — cu sau fard voia lor — in aceasta categorie,
doresc sa dezvolte la maximum o motrica cit mai perfecta, la elev. Nimic
nociv pana aici. De obicei insa tehnicismul imbraca doud forme extreme,
ambele daunitoare dezvoltarii psiho-fiziologice a elevului. Este vorba de
mecanicism si de anatomofiziologizm.

La mecanicism ajung cei ce sunt intr-atdit de preocupati de
antrenamentul degetelor, de intarirea si de agilizarea acestora, incat in afara
respectarii unor norme tehniciste, pentru ei nu conteazd decat numarul de
repetitii, numdrul de ore cheltuite in fata pasagiilor, reducand toate
opusurile la ansamblarea unor pasagii mai mult sau mai putin dificile, care
cer ,rezolvare tehnica”. Este clar ca intr-un astfel de sistem pedagogic,
gandirea, afectivitatea, creativitatea auditiva interioara nu-si gasesc locul
fie cu buna stiintd, fie fiind eliminate de urmarirea acerba a perfectionarii
motrice 1n sine.

La anatomofiziologism ajung cei pentru care importante in cantatul la
pian sunt grafia gesticii, in general, si articulajului, in special. Pornind de la
premisa salutard dezinvolturii aparatului pianistic acesti profesori ajung la
un balet de gesturi pe clape, coreland, in mod simplist, gesturi anume, cu
efecte sonore scontate anume, ignorand sau scapand din vedere conducerea
si controlul auditiv intern.

Afectivismul. Foarte raspandit este si acest gen de instruire, am zice
dupa ,,ureche”, bazat doar pe un elan expresiv impulsionat de temperament
si lipsit de un aport rational consistent. Ceea ce lipseste celor ce se includ in
aceasta categorie este profesionalismul. Neposedand o culturd profunda de
specialitate, nefiind informati in privinta discografiei existente, si adesea
lipsindu-le si capacitatea superioara de selectie pentru o informare auditiva
de calitate, acesti profesori nu sesizeaza sensul adanc al notiunii de stil in
interpretare si drept consecinta, isi desfasoara activitatea — in ciuda
»expresivizarii” uneori pana la refuz a discursului muzical, pe baze

34



diletante. Elevii astfel formati canta, intr-un fel, cu ,,simtire”, dar raman
pentru totdeauna in afara expresivitatii propriu-zise a discursului muzical.
Rationalismul. O alta categorie de profesori de pian practica predarea
in exclusivitate teoretica, rationald, unde totul este judicios explicat,
argumentat; se compard editii numeroase, se asculta multe versiuni
interpretative ale pieselor studiate. Ora de pian se transforma, asadar, mai
mult intr-o ora de istoria muzicii, de forme, armonie si chiar teoric a
muzicii. Adeseori cei, ce practicd o astfel de predare, poseda o logoree
dezvoltatd (crestere patologicd a ritmului si debitului vorbirii; flux
precipitat de cuvinte, scris gresit), si se dedica cu voluptate unei peroratii
perpetue. In majoritatea cazurilor, este exclusi exemplificarea vie la
instrument, aceasta activitate fiind ignorata in sfera lor de preocupare.
Repertoriul pianistic nu este privit sub aspect concret instrumental, ci la un
nivel muzicologic, incat elevii sunt pusi in situatia de a patrunde in

1wy

asadar totul la teoretic si general, nu numai ca exclud adevarata muzica din
predare, dar se plaseaza din ce in ce mai mult in afara realitatilor concreta
pianistice (pe care le si ignora in toate datorita faptului ca in general nu sunt
practicieni).

Psihologismul pur. in fine, se cuvine a mentiona si pe cei care,
cunoscand mecanismul psiho-auditiv al interpretarii, cu toate ca poseda
adesea pregatire foarte bund, minimalizeaza dezvoltarea corespunzaitoare,
diferentiatd a deprinderilor tehnice, lasand aspectul de o importantd majora
aproape la voia intdmplarii. Este cazul celor cu experienta solisticd mai
modestd, care se limiteaza la aspectele exterioare si marginale ale conturarii
discursului pianistic, necunoscand in profunzime la modul concret
problemele tehnice si solicitarile fiziologice, carora elevul pianist trebuie sa
corespundd. Ramanand la suprafata fenomenului interpretdrii, acesti
profesori nu vor forma niciodatd adevarati instrumentisti cu o tehnica
suficient de dezvoltatd pentru a continua studiile muzicale superioare.

Pianistul actual, bazandu-se pe cuceririle metodicii contemporane ( in
cazul integrarii, imbindrii armonice §i sintetizarii tuturor curentelor
metodice), trebuie sa se foloseasca productiv de toate mijloacele metodice,
ducand astfel arta pianistica la culmile cele mai inalte.

35



TEMA IV PIANISTI-PEDAGOGI RENUMITI SI PRINCIPIILE
LOR DIDACTICE
§1 Abordarea problemelor pianistice in activitatea muzical-
pedagogica a lui M.Clementi, F.Chopin, F.Liszt, D.Lipatti

,,Muzica este un lucru grav’.

., Nu va serviti de muzica, ci serviti-o”.

., Adevarata §i marea muzica isi depaseste timpul...”.
., Muzica trebuie sa traiasca sub degetele noastre,
sub ochii nostri, in inima si mintea noastrad

cu tot ceea ce noi putem sd-i aducem ca ofrandd.
Dinu Lipatti

MUZIO CLEMENTI (1753-1832) Fondarea scolii engleze este legata
de numele lui M. Clementi (de origine italiand) renumit compozitor,
interpret virtuoz, profesor. De la 15 ani a trait si a activat in Anglia.
M.Clementi si discipolii sai, printre care au fost Jean-Baptiste Cramer, John
Field, se deosebeau prin tehnica uimitoare. M.Clementi se considera
inventatorul ,,etudei pentru pian” si este supranumit ,,legislatorul pianului”,
datorita unei serii intregi de reguli intocmite referitor la studiul zilnic.

Drept baza pentru dezvoltarea tehnicii M.Clementi folosea exercitiile si
studiile, dezvoltand la elevi diverse calititi pianistice cum ar fi forta,
puterea, agerimea degetelor. M.Clementi incepea instruirea cu exercitiile
pentru toate cinci degete. Elevul aranja méana pe cinci clape: mana dreapta
pe o octava, cea stinga — pe alta, apoi canta in tempo rar cu o dinamica
evidentiata, ridicand degetele energic si lovind clapele corespunzatoare.
Dupa acestea exercitii erau studiate trilurile, notele duble, octavele si alte
formule tehnice. Exersarea avea loc sistematic si in timp indelungat. in
conceptia lui M.Clementi virtuozitatea se poate obtine automatizdnd unele
si aceleasi miscari printr-o simpld repetare la infinit a unor exercitii
compuse de el in acest scop. Pe langd avantajele scolii lui Clementi, se
observa si dezavantaje in sfera predarii. Astfel, exersarea indelungata trecea
treptat In proces pur mecanic. Lucrul elevului era apreciat nu dupa calitatea
lucrului efectuat, ci dupa cantitate.

Pe parcursul vietii M.Clementi a scris peste o 100 de sonate, dar cel
mai important, un numar mare de exercitii tehnice si studii ce ne reflecta
ideea despre principiile sale metodice. In prezent cel mai des se foloseste
culegerea alcatuitd de 29 de studii ,,Gradus ad Parnassum” redactate de
Karl Tausig. Studiile lui, in general sunt menite pentru dezvoltarea tehnicii
»aparatului mic” (degetele) al pianistului si au la baza diverse formuli
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tehnice de obicei care se repeta pe loc sau in secvente. Se intalnesc exercitii
recomandate pentru dezvoltarea degetelor 4 si 5.

FRANZ LISZT (1811-1886). La muzicienii de la sfarsitul secolului al
XIX-lea, care traisera fenomenul pianistic Liszt, a existat o tendintd
constantd de a teoretiza si de a cuprinde intr-un sistem ceea ce F.Liszt
crease spontan. Arta sa instrumentald a izbucnit ca dintr-un izvor viu si
desigur ca Liszt si-a pus o serie de probleme, le-a solutionat in felul sau,
dar explicarea si generalizarea lor au facut-0 cei care l-au urmat. El a creat
fara sa explice, iar teoreticienii au explicat fara sa creeze.

Intentiile de muzica delicatd, de ornamentica filigranata, aveau nevoie
de degete agere, usoare, de un tuseu delicat si de brate linistite. Tehnica
muzicii clasice, fundamentatd mai mult pe game si pe arpegii si mai putin
pe sonoritati ample, facturd acordica si utilizarea registrelor indepartate ale
pianului, ducea la formarea unui pianist ,,de tip clasic”. Odata cu aparitia
lui F.Liszt, cu pianele de sapte octave si jumatate, cu sonoritati mari, cu 0
mecanicd ce se lasd invinsd mai greu, tocmai pentru a putea determina
sonoritati mai mari, cu alte cuvinte tehnica ,,pianistului clasic” nu mai putea
fi satisfacatoare. Muzica lui F.Liszt cerea participarea greutatii intregului
brat, si tot adatd mobilitatea bratelor (care trebuia sa se miste dintr-0 parte
intr-alta a pianului cu 0 mare iscusinta), o forta considerabila a aparatului
pianistic si foarte multe functii noi, miscéri pe care pianistica veche nu le
cunoscuse. Putem spune ca tot ceea ce era interzis pana la F.Liszt a fost
permis, de arta pianisticd dupa aparitia acestui compozitor. Din marturiile
ce ne-au ramas de la contemporani, din unele scrieri putem trasa o serie de
particularitati cu privire la bazele tehnicii sale instrumentale.

Tinuta sa la pian era oarecum neobisnuitd, sedea drept, mandru, cu
capul dat pe spate, uneori cu o usoard inclinatie a bustului citre pian.
Corpul sau, prin fermitatea pozitiei reprezenta o masa echilibrata, un sprijin
pentru jocul avéantat al mainilor. Intregul corp era intr-0 stare de relaxare,
toate miscarile 1i erau libere §i pareau perfect naturale.

F.Liszt, ca si F.Chopin, a fost adversarul unei tinute rigide a degetelor.
F.Chopin a mizat pentru ideea ca fiecarui deget sa se dea posibilitatea sa-si
afirme insusirile sale proprii. La Liszt s-a observat ca fiecare deget avea o
independenta desavarsita, fapt ce-l uimea chiar pe K.Czerny (profesorul lui
F.Liszt), care afirmase ca ,la Liszt fiecare deget are un suflet al sau, oricat
de viu ar fi tempoul”. F.Liszt recomanda exercitiile de degete in scopul
dezvoltarii fortei fiecdrui deget in parte. Cerea de la elevi o egalitate
ireprosabild, indemnindu-i sa se asculte. Tehnica nu se poate crea decat
daci se studiaza in tempo rar si in toate nuantele dinamice. Sonoritatea mai
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ampla pe care o urmarea profesorul in sublinierea unor voci nu s-ar fi putut
obtine in compozitiile sale, daca fiecare deget 1n parte n-ar indeplini sarcina
pianistica si n-ar contribui la conducerea firului melodic ce trebuia reliefat.

Vorbind despre digitatie, F.Liszt mentiona: ,,Nu se practica ceea ce este
comod, ci ceea ce determind un rezultat artistic. Minima rezistentd nu are
ce cduta nici in tehnica pianistica si nici in arta”’. Ce ar inseamna afirmatia
lui F.Liszt, ca interpretul nu practica ceea ce este comod? Probabil ca intre
mai multe formule de digitatie trebuie aleasd cea menita sa corespunda nu
facturii mainii si nu facilitatii de realizare a textului muzical, ci ideii
artistice pe care o urmareste compozitorul. Din toate acestea se desprinde
ideea cd, pe cand pedagogia clasica a pianului considera aplicatura un punct
de plecare ce conditioneaza insusirea materialului tehnic, Liszt face din
digitatie un factor subordonat, pe care il determina elementele muzicale ale
operei: dinamica, frazarea, timbrul etc. In conceptia lui F.Liszt despre
aplicatura nu exista nici cea mai palidd umbra de dogmatism. Compozitorul
nu admitea o digitatie aprioricd, formule stereotipe bune pentru toti si
aplicabile tuturor. Chiar indrumarile sale le considera eficiente numai in
raport cu constructia mainii sale si cu factura sa psihica. Nu-si facea iluzii
in ce priveste universalitatea indicatiilor sale.

Pedala joacd in pianistica lisztiand un rol de cea mai mare importanta.
La pianistii clasici pedala nu era decat un mijloc de infrumusetare. Abia
L.v.Beethoven intuieste functia majora a pedalei la pian. Beethoven se
folosea de pedald mult mai mult decat indica in textele sale muzicale. La
Liszt, care distribuie tesdtura muzicald in mod egal intre ambele maini,
(care avea de data aceasta rol egal), nu o putea realiza decat cu ajutorul
pedalei. Tot pedala i-a permis separarea vocii principale si umbrirea
acompaniamentului, creand astfel doud planuri sonore. Ea i-a ingdduit sa
creeze un fundal sonor, si totodatd sa contopeascd vocea care cantid cu
restul masei sonore pe care se sprijina.

Pedala stanga nu o intrebuinta niciodatd pentru nuante fine de
pianissimo: in conceptia compozitorului, acestea trebuiau sa fie realizate
numai cu ajutorul degetelor. Pedala stanga era folosita pentru obtinerea
unor diferentieri de timbru si niciodatd pentru nuante dinamice. Cu ambele
pedale reusea sa faca pianul sa cénte, fie ca un tambal, fie ca instrumentele
de suflat, fie ca vocea omeneasca.

Exista unele observatii care demonstreaza dovedesc ca F.Liszt avea 0
conceptie foarte ,,modernd” despre tehnica instrumentala. Spunea, de

" Citat dupi BALAN, Th., F.Liszt, Editura muzicala, Bucuresti, 1963 .
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exemplu: ,,Nu de exercitii depinde tehnica, ci de tehnicd depind
exercitiile”®; adicd pentru cei ce isi fauriserd deja un mod de a consolida
deprinderile instrumentale, pentru acei ce concep tehnica instrumentala nu
ca pe ceva mecanic, exercitiile reprezentau un material eficient. In aceeasi
ordine de idei, F.Liszt spunea: ,,Prima sarcind a intepretului este aceea de a
sti sa auzi”. Aceste indrumari anuleaza sfatul unor pedagogi de a citi in
timpul gamelor, pentru ca daca subordonam totul auzului, inseamna ca
implicit atragem miscarile, efectuate la studiul tehnic, in cercul
preocuparilor majore ale unei constiinte mereu treze. Din acest nucleu
pedagogia pianului a extras consecinte extrem de importante.

F.Liszt impartea toate dificultitile de ordin tehnic in patru categorii
mari, ierarhizate astfel:1. octavele si acorduri; 2. tremolo; 3. note duble; 4.
game si arpegii, considerand drept cea mai usoara pe prima, iar cele ce
urmeaza din ce 1n ce mai grele. Exercitiile se practicau in toate tonalitatile.
Intotdeauna F.Liszt cerea nuante dinamice dozate cu exactitate: de la cel
mai fin pianissimo pand la cel mai intens fortissimo. Era exigent in
exercitiile tehnice referitor la sonoritati pentru a nu fi lasate in voia
intamplarii, ci dictate de sensibilitatea pianistului, pentru ca cele mai simple
exercitii sd aibd sens. Aici F.Liszt insista si asupra ideii, reluate de
numerosi metodologi: economia miscarilor. Oricat de dificile ar fi fost
exercitiile — nici o migcare de prisos!

Liszt sustinea ca orice pianist are nevoie de o gandire bine organizata,
fiindca numai asa va putea ajunge la anumite principii in studiu. Asemenea
unei limbi care, pentru a fi insusitd rational, are nevoie de o gramatica
predata sistematic, tot astfel si studiul pianului trebuie privit in functie de o
serie de chei, de un sir de formule fundamentale, asupra carora munca
muzicianului trebuie organizata in mod inteligent.

Insusirea formulelor fundamentale 1i ingaduia lui F.Liszt si stabileasca
si o altd reguld: ceea a memorizarii prin folosirea reprezentarilor sonore
fard ajutorul instrumentului. Ideea a fost reluatd cu céteva decenii mai
tarziu si dezvoltata in lucrarile de catre K.Leimer, Gieseking. Pe timpul lui
F.Liszt memorizarea la pian era consideratd ca o automatizare, mai intai, de
ordin mecanic, ca o consecinta a repetdrii la instrument a acelorasi pasaje.

Drept consecintad directd a indrumdrilor pe care le dadea Liszt, trebuie
inteleasa si importanta exceptionala pe care o atribuia compozitorul citirii
la prima vedere. Dacéd formulele fundamentale ale pianisticii sunt insusite,
atunci interpretul trebuie se poata canta indiferent de dificultatile tehnice,

¢ Ibidem
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pe care le-a invins o datd pentru totdeauna. De aceea, F.Lizt recomanda cu
insistenta sa se dea elevilor sa parcurga la prima vista cat mai multe lucrari,
ca sa-gi poatd valorifica, in acest fel, ceea ce dobandiserd in materie de
cunostinte instrumentale. Din felul in care un pianist era in stare sa citeasca
un text muzical, 1si forma parerea asupra gradului lui de pregatire.

Tendinta spre maretie si spre planuri largi, pe care Liszt o avea In
materie de interpretare, a trasat doud caracteristici: unitatea si
expresivitatea. Unitatea decurge din faptul ca, la redarea, fie a propriilor
compozitii, fie a unor lucrari strdine, interpretarile sale intotdeauna bine
gandite, pornind de la conceptia generala si p]n[ la detaliu. El trata opera ca
pe un organism viu $i intreg.

Expresivitatea era cel de-al doilea principiu din care reiesea 0 serie de
consecinte. Programatismul sau este tot naturd expresiva, rezultatul unei
necesititi, pe care o considera fireascd de a dezvélui imaginea ascunsd a
operei. Expresivitatea implica patrunderea sensului emotional pe care-
conferise compozitorul.

La F.Liszt exista echilibru intre elementul rational si cel emotional. Era
0 armonie care-i ingaduia sd-si concentreze atentia si sd-si stapaneasca
propria sa afectivitate. Imaginatia, sensibilitatea, dar si ratiunea se
contopeau pentru ca sa duca la interpretari unice, in cadrul carora scopul
final, imaginea de baza a creatiei nu era niciodatd neglijatid. Exista in
conceptia compozitorului un plan al interpretarii, de la care nu se abatea
niciodata.

In interpretarile sale avantate, metrica juca un rol foarte modest. F.Liszt
a cautat in domeniul interpretarii sa ,,elibereze” pe cat posibil discursul
muzical de barele de masura. Ritmurile sale nu erau cele clasice, pentru ca-l
interesa evidentierea perioadei muzicale. Faimoasele cuvinte ramase de la
FLiszt: ,,Eu nu pastrez ritmul” trebuie intelese in sensul cd nu-l interesau
accentele metrice, ci desfasurarile pe fraze si perioade. Prin tempo rubato,
Liszt intelegea ,,un tempo evaziv, intermitent, 0 masura elastica, sacadata si
in acelasi timp lanceda, care se leagidna ca o flacara in suflarea vantului, ca
spicele holdelor sub un vant cald, ca varful pomilor... Vedeti ramurile cum
se leagand, frunzele cum freamatd si se agitd. Trunchiul si cricile stau
nemiscate: acesta e tempo rubato” — spunea Liszt.

Lega pauzele si fermatele tot de sensul launtric pe care urmarea sa-I
valorifice. Nici pauzele si nici dinamica nu trebuie sa aiba un caracter

° Citat dupa Anekcees, A.Jl., U3 ucmopuu popmenuannoti neoazoeuxu, Kues,
1974
40



mecanic. Utiliza pentru marcarea gradatiilor dinamice o diferentiere foarte
fina.

Dozarile de intensitate, diferitele atacuri ale tastei, menite si conduca la
tot atdit de multe sonoritati, au facut arta pianistici mai complexa,
conferindu-i un aspect mai stiintific, care si completeze pe cel artistic. In
indrumarile sale, F.Liszt respecta intotdeauna un principiu extrem de
important: necesitatea de a grada dificultitile pianistice Tn procesul de
insusire a acestei arte. Rabdarea trebuia sa fie una din calitétile pedagogului
si totodatd ale elevului, ,,Fiti rabdatori, spunea el; si natura lucreaza incet;
imitati-o”. Sau, cu altd ocazie: ,,Puneti piciorul linistit pe fiecare treaptd ca
sd ajungeti in mod sigur pana la culme; daca veti merge prea repede veti
strica totul”.*

FREDERIC CHOPIN (1810-1843). Avand un suflet sensibil si nobil,
Frederic Chopin a fost un artist romantic tipic; compozitiile sale cu o
tonalitate personala au avut un efect determinant aproape o jumatate de
secol asupra stilului interpretativ al concertelor de pian, acestea fiind
preferate si azi in programele de concerte.

Cand auzim de F.Chopin, de regula, il asociam cu un singur instrument
muzical: pianul. Cu toate ca niciodata nu i-a placut sa dea concerte, aparand
doar de 30 de ori in fata publicului, ca pianist era mai bun decat multi
virtuozi ai secolului al XIX-lea. A contribuit foarte mult la schimbarea
muzicii pentru pian. Prietenul sau Robert Schumann caracteriza
compozitiile cu un stil novator al lui Chopin drept lovituri de tun ascunse
intr-un buchet de flori”.

In contrast cu pianistica lui F.Liszt, cea a lui Frederic Chopin are o
factura intima, pur pianistica. Gandirea sa muzicala a investigat acele
sonoritati pianistice legate de intimitatea muzicianului romantic fata de
instrumentul cdruia i se adreseaza. Cantabilitatea ce caracterizeaza stilul
compozitiilor sale se datoreaza, desigur, melosului italian, dar seva
melodiilor sale se trage in exclusivitate din folclorul national polonez. Din
dorinta intensificarii liniei melodice, Chopin introduce dublarea acesteia
prin sexte sau terte, subordonarea ornamentelor unui sens precis melodic,
intarirea melodiei de baza cu o alta nu pe baze severe contrapunctice, ci
printr-un polimelodism liber de o nobila inspiratie. Lista elementelor noi
aduse de compozitiile sale in pianistica s-ar putea prelungi la nesfarsit,
esential si de retinut este nsa ca Chopin ca si Liszt a indreptat pianistica
romantica spre culmile cele mai inalte, si ca lor le datoram, in mare parte,

10 Ibidem
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existenta muziCii moderne pentru pian care porneste tocmai de la premisele

F.Chopin s-a manifestat nu numai ca pianist fidel, dar si ca pedagog de
valoare. Unele incercari de teoretizare a activitatii Sale pedagogice, Chopin
le-a expus in opera s-a metodica ,,La methode des methodes”. Cu toate ca
»Metoda” are un caracter schitat, in ciorna, are o valoare mare in formarea
viziunii integre asupra stilului de interpretare si metodelor de predare a lui
F.Chopin. Reiesind din ideile expuse, cunoastem ca Chopin concepea arta
muzicald si interpretarea ca o posibilitate de expunere si redare a
sentimentelor si gandurilor interioare prin intermediul sunetelor. Chopin
cerea de la elevi sa patrunda profund in esenta muzicii, si nici Intr-un caz sa
nu copie maniera de interpretare a altor pianisti. F.Chopin solicita de la
elevii sdi nu numai capacitati cognitive ci i imaginatie creatoare, nu numai
gandire, dar si simtire plind de spirit care va usura sesizarea ideii intime,
ascunse a creatiei muzicale. In aceasti ordine de idei F.Chopin spunea ci
,,NU existd muzica fara idee ascunsa, latentd.” ,,Il n’est pas de vraie musique
sans arriere-pensée”. Dupa parerea lui F.Chopin lipsa emotiilor si trairilor
interioare in timpul exersarii, foarte negativ se reflectd asupra crearii
imaginii artistice si, prin urmare, asupra interpretirii finale. in cazurile cand
elevii interpretau mecanic, fara atitudine creativa, Chopin spunea cu
disperare ,,Incercati totusi si depuneti sufletul in executarea voastra ”

Lucrul asupra ritmului sa considera la F.Chopin foarte important si
dificil. In deosebi multa atentie se acorda problemei interpretirii in tempo
rubato. Toti elevii afirmau, ca tempo rubato la Chopin insemna urmatorul:
mana stanga se manifesta ca un dirijor, mana dreapta — artist creator, care
canta liber. Viziunea lui Chopin in privinta tempoului rubato este anterior
expusa foarte artistic de F.Liszt. Chopin spunea ca este inutil sd copii acest
procedeu interpretativ, care necesita o simtire de la sine, si care rezultad din
intelegerea si simtirea frazei, a propozitiei muzicale.

Una din conditii prealabile a interpretdrii fidele, dupd parerea Iui
Chopin, este intonarea corectd a muzicii. K.Miculi marturiseste ca ,,In
interpretarea lui Chopin fraza muzicala suna atat de frumos, si cu atata
claritate, incat fiecare sunet devinea silaba, fiecare tact — cuvant, fiecare
fraza — idee.” Chopin tindea spre o interpretare cantabild, melodioasa si
solicita de la elevi libertate si dezinvoltura in miscari. Interpretarea la pian
era asemuitd cu intonarea vocii. Vocea, dupd parerea lui Chopin, este cel
mai fin ,instrument”, capabil sa reddie gindurile si sentimentele umane.
Reiesind din aceste afirmatii, F.Chopin deseori compara mana pianistului
cu respiratia la cantaret. Prin ridicarea poigneului la timpurile slabe a
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metrului se efectua respiratia pianistica. Chopin insista sa nu sa se ,,respire”
foarte des, deoarece se intrerupe logica frazei. Este semnificativ, ca in arta
pianistica a Iui Chopin se intdlnesc foarte multe indicatii/procedee
imprumutate din practica vocala, (mezza voce, sotto voce numai incepand
de la Chopin primesc o larga raspandire in practica pianistica; spinato —
procedeu vocal special, cu ajutorul cdruia se atinge un legato perfect, o
uniformitate intre sunete). Prin marea sa dorintd de a aplica procedeele
vocale in interpretarea pianisticd, Chopin lanseaza asa-numitul ,bel canto”
a pianului. Reiesind din toate cerintele inaintate fatd de sunet si articulatie
se cristalizeaza principiile fundamentale de digitatie a lui Chopin. Georges
Matias (unul din apropiatii si elevii preferati de Chopin) a lasat unele
indicatii cu privire la digitatie, careea Chopin 1i acorda o atentie deosebita.
Regula sa in acest domeniu este una doar din cateva reguli generale din
domeniul digitatiei care nu suferda nici un fel de critica: digitatia trebuie
mentinuta cu orice pret in forma in care a fost stabiliza initial. il preocupa
lor dinamice. Astfel, Chopin introduce principiul novator de aplicatura care
oferad posibilitatea utilizarii naturale a degetelor, fard incordare si fortare a
aparatului pianistic. De asemenea Chopin accepta folosirea degetelor 1 si 5
pe taste negre. Faptul acesta a insemnat o revolutie in arta pianistica. Legea
fundamentala se reduce la urmatoarele: atacul tehnic rezulta din ideea
nu urmarea, printr-o digitatie miticulos notata in multe lucrari, sd obtina cea
mai usoara formuld pentru mina pianistului, ci tindea sa realizeze cel mai
adecvat sens artistic.

F.Chopin introduce procedee novatoare si in problema pedalizarii cum
ar fi, de exemplu, folosirea pedalei de prelungire a sunetului, care are ca
scop realizarea unui surplus de sonoritate fata de cel realizat manual. Pana
la Liszt si Chopin se pedaliza doar ceea ce era posibil de tinut cu degete,
ideea novatoare constd in prelungirea unui sunet scurt concomitent cu
emiterea altor sunete in alte registre al pianului, contribuind, astfel, la
marirea paletei timbrale a pianului. Chopin foarte bine cunostea
servi idealul artistic. Drept procedeu novator de pedalizare, se considera
introducerea pedalei mixte, in scopul crearii unor efecte sonore speciale. Se
obisnuieste folosirea simultana a ambelor pedale. Lucrul asupra pedalei se
efectua sub genericul ,,de la idealul sonor la principiile pedalizarii”.
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Analizand principiile tehnicii a lui Chopin, se evidentiaza ideea de baza
a stilului de interpretare si predare: toate procedeele tehnice serveau nu
drept scop in sine, ci mijloc, pentru realizarea ideii artistice ale muzicii.

F.Chopin privea problema pregatirii tehnice prealabile foarte drastic:
inainte de a incredinta mdinilor ,,marturisirea poetica a ideii muzicale” se
recomanda de a dobandi suplete, elasticitate, si dezinvoltura in degete, brate
si corp. Cu acest scop la primele lectii Chopin recomanda asezarea libera pe
5 clape (doua albe si trei negre) —E — Fis — Gis — Ais —H — considerand
aceastd pozitie drept punct initial in dezvoltarea tehnicii. Constructia
pianului, care a fost mult admiratd de Chopin, oferd posibilitatea
interpretarii naturale, atunci cand este folosita digitatia propusa de Chopin,
astfel degetele lungi 2,3,4, se aranjeaza pe clape negre mai mult
indepartate, iar degetele scurte 1si 5 pe clape albe asezate mai aproape.
Studiul gamelor se efectua, reiesind din acest principiu. Spre studiul initial
se recomanda gama H-dur, apoi gamele Fis-dur, Des-dur, considerate mai
convenabile pentru constructia naturala a mainii. Gama C-dur se studia in
ultima etapa, deoarece este considerata usoara pentru intonare, dar foarte
incomoda pentru degete in studiul pianistic.

Referindu-ne la problema interpretarii ornamentelor, este lesne de
mentionat ca Chopin utiliza ornamentarea clasica care se trage de la
J.S.Bach, si nu se interpreteaza anticipat ca, de exemplu, la L.v.Beethoven,
dar primul sunet din ornament incepe cu timpul tare concomitent cu nota
din bas.

Repertoriul, folosit de Chopin in studiul cu elevii, se caracteriza printr-
o vastitate si multilateralitate, incluzdnd aproape toate lucrarile
compozitorilor cunoscuti. F.Chopin considera, ca trei ore de studiu zilnic
sunt suficiente pentru orice elev. O mare amploare in practica Sa
pedagogica le-au primit creatiile lui 1.S.Bach — suitele, partitele, toccatele,
preludiile si fugile. Chopin mentiona ca studiul acestor creatii este ,,calea
cea mai eficientd in dezvoltarea muzicianului”. Avea o deosebita apreciere
pentru preludiile si exercitiile de M.Clementi, iar in ordine progresiva
dadea mai intii studii de Cramer, Gradus ad Parnassum de Clementi si
studii de Moscheles. Cu o cochetare deosebitda recomanda nocturnele de
Field, iar studiile sale nu faceau, in genera,l obiectul unor includeri in
repertoriul elevilor. Alaturi de Bach, Chopin foarte mult prefera creatia lui
Mozart, Beethoven, Clementi, Gummel, Schubert, Weber, Scarlatti. Chopin
era extrem de exigent pentru detaliile tehnice de executie si cerea in studiul

scoata toata seria de timbre posibile, lucrand la aceeasi bucata: repede. rar,
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forte, piano, staccato, legato, pana cand asemenea diferentieri se traduceau
si sonor printr-o intreagd gami de nuante din ce in ce mai rafinate. In
privinta cantitatii §i calitatii exersarii vom mentiona, cd Chopin mereu
spunea: ,, exersati mai putin, dar mai eficient”, fapt ce vorbea despre
rationalizarea procesului de studiu, gasirea procedeelor utile, convenabile.
Chopin solicita de la elevii capacitati intelectuale TInalte, spirit de
observatie, auz muzical rafinat. Indicatiile metodice si interpretative a lui
Chopin nu aveau caracter pedantic, dogmatic sau autoritar, el dezvolta la
elevi gandirea artistica, individuala, originald, cultivand in ei trasaturi de
personalitate creativa.

DINU LIPATTI (1917 -1950) D.Lipatti a fost — ceea ce se poate numi
— un muzician complet, rod al unei educatii muzicale complete, al unui
talent muzical de largd orientare. i era strdina specializarea ingusti, asa
cum acest lucru i era strdin, spre exemplu, lui J.S.Bach sau lui G.Haendel,
lui G.Mahler sau lui R.Strauss, lui G.Enescu. La sfarsitul anilor 30, in anii
40 al sec.XX-lea, a fost considerat drept unul dintre muzicienii pianisti de
autentica personalitate, situat in galeria celor mari, alaturi de Fischer si
Backhaus, de Gieseking sau de Rubinstein, de Horovitz... Unii dintre ei au
apartinut epocii in care au activat i au ramas in epoca. Altii, printre care si
Dinu Lipatti, au depasit-o. Prin revelarea adevarurilor celor autentice, deloc
inchipuite conjunctural, adevaruri deduse dintre semnele partiturii prin
firescul, prin eficienta artistica pianistica a comunicarii acestora. Discretia
si delicatetea, eleganta sobra, distinctia spirituald, se constituie in laturi ale
personalitatii artistului, aspecte pe care le regasesti in cantul sau, pe care le
regasesti inclusiv in opera sa componistica.

in muzica Dinu Lipatti s-a considerat a fi finul spiritual al lui George
Enescu. La Bucuresti a lucrat cu renumitul pedagog al pianului care a fost
Florica Muzicescu. A fost coleg cu Maria Fotino si Corneliu Gheorghiu.
Ulterior, la Paris, s-a perfectionat cu celebra profesoara Nadia Boulanger,
cu Alfred Cortot, cu Igor Stravinski. Maturitatea artistica o atinge in
ultimul deceniu de viatd atdt in domeniul pianisticii cat si in cel al
compozitiei.

D.Lipatti nu a intentionat sa fie ,,pedagog”. El credea in stimularea si
dezvoltarea intelegerii marilor opere ale literaturii pianului si in
muzicalitatea acelora care veneau la el pentru indrumare, ajutandu-i sa-si
atingd idealurile. Pentru aceasta a intentionat sd scrie ,,Studiu asupra
interpretarii” in colaborare cu Nadia Boulanger. Din pacate proiectul nu s-a
concretizat, dar a ramas ,,Credo-ul artist” al lui D.Lipatti, formulat intr-0
scrisoare catre un tanar pianist care 1i ceruse sfatul asupra modului de lucru
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si al principiilor pe care sa se le urmeze. lata cateva fragmente care rezuma
filosofia si atitudinea sa fatd de activitatea de profesor: ,,.Ce sa-ti spun
despre interpretare? As putea sa repet, poate nu in modul perfect, metoda
care ne ciliuzeste pe noi, in etape, pani la ADEVAR.

Mai intai, trebuie sa se descopere intregul continut emotional al operei
cantand-o foarte mult, in diferite feluri, de a incepe sd o canti ,tehnic”.
Cénd spun sa o canti mult ma géndesc la o interpretare ,,mentald” asa
cum ar fi cantatd bucata respectiva de cei mai perfecti interpreti. Dupa ce
ne-am fixat Tn minte impresia frumusetii perfecte datd de interpretarea
mentald — o repetare interpretdrii in ticerea noptii — putem trece la
interpretarea tehnica disecand fiecare dificultate intr-o mie de mici unitati
pentru a elimina fiecare obstacol fizic si tehnic. Acest proces de disecare nu
trebuie sa implice intreaga opera cantata de la inceput pana la sfarsit, ci
fiecare detaliu considerat separat. Studiu trebuie facut cu mintea limpede,
fiind constient de faptul ca este necesar sa pui suflet in interpretare.

Ajungem 1in sfarsit, la ultima faza cand opera trebuie interpretatd in
intregime tehnic, trebuie construitd arhitectural pentru a o judeca in
perspectiva. Persoana cu mintea limpede care a dirijat activitatea practica
participa la aceasta interpretare impreuna cu artistul, plin de emotie, spirit,
de viatd si caldura. Artistul este acela care a recreat in minte si care a
descoperit o noua si mare putere de expresie. lertati-ma ca ma exprim prost
in legitura cu ceva atat de solemn.”"!

Metoda de predare a lui D.Lipatti avea aceeasi maturitate extraordinara,
ca tot ceea ce a facut, intotdeauna dand maximum posibil. Cénd si-a luat in
primire postul de profesor de pian era nervos si se considera nepregatit
pentru o astfel de misiune. Dar inclinatia sa completd pentru muzica si
dorinta de a-i ajuta pe tinerii muzicieni i-au risipit nervozitatea. Era foarte
exigent, asteptandu-se la acelasi devotament si implicare completd din
partea studentilor sai. In acelasi timp, simtea o mare responsabilitate fatd de
el si nu-i placea sa piarda lectii din cauza angajamentelor care il retineau
mai multe saptamani cateodatd. Totusi, fiecare lectie aducea noi revelatii
asupra unei probleme tehnice deoarece totul se clarifica de indata ce el le
ilustra in felul sdu inimitabil.

Lucrand cu Dinu Lipatti era o problema de ,,constiintd muzicald”, cum
0 numea el, o cautare a ,,adevarului”. Ne-a instilat importanta de a decide
chiar din prima etapd a studiului unei opere cum trebuie s sune opera

1 Carmen Pasculescu—Florian. Dinu Liatti., Bucuresti, 1989
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respectivd, §i sd avem o viziune a operei ca intreg. Atunci i numai atunci
studentii sdi erau incurajati sa o cante, iar aceasta trebuia facut cu grija
maxima astfel incat fiecare fraza si devind o parte integrantd a operei.
»Dacd auzi in imaginatie cum trebuie sa sune fiecare fraza, ti-ai creat deja
in minte miscarile fizice care vor exprima acele sunete” spunea Lipatti
deseori. Intr-adevir, D.Lipatti poseda unul dintre acele mijloace perfecte de
a exprima intentiile muzicale la o desavarsita tehnica a pianului.

Cand D.Lipatti a fost intrebat cum trebuie abordate celebrele studii ale
lui F.Chopin, el a zambit si a spus ca le-a exersat cel putin sase luni in
fiecare dimineata, incet, cu fiecare mana separat, ascultand cu atentie
fiecare sunet, studiind fiecare migcare a bratelor, a mainilor, a degetelor si
chiar a trupului pentru a fi sigur ca acestea reflectd exact ideile sale
muzicale. Numai atunci a indraznit sa-l cante in public. Trebuie de addugat
ca Lipatti uneori socotea ca in loc sd explice ,,cum sd exersezi” un anumit
pasaj, ar fi mai bine sa-1 ilustrezi. Studentul putea si invete mai mult
urmarind acea coordonare extraordinara dintre muzica, asa cum o concepea
el, si migcarile necesare pentru a o exprima. Lui Lipatti 1i placea sa spuna
celebra fabula a furnicii si centipedului, cand unul dintre studenti punea
prea multe intrebari: ,,Furnica 1-a privit zile in sir pe centiped cum mergea,
cum 1si migca picioarele cu eleganta si coordonare perfectd pana céand, intr-
0 zi, cu teama si admiratie, si-a luat inima in dinti si l-a intrebat™
,2Domnule Centiped, cum poti sd-ti misti picioarele atdt de frumos, cum
poti sa mergi atat de simplu si elegant?” , Nu stiu”, i-a raspuns centipedul
»~merg pur si simplu”, ,,cu sigurantd ca stii exact ce ai de facut in fiecare
moment, altfel nu te-ai putea misca intr-o ordine atat de perfecta”. Flatat de
aceasta remarca, centipedul a propus sa se gandeasca si sa-i explice furnicii
in ziua urmatoare. Furnica a venit foarte emotionatd de dimineatad si a
asteptat, dar centipedul nu a aparut. Ingrijorata, s-a dus sa-1 caute in padure
si dupd un timp l-a gasit zdcand epuizat la radacina unui copac. ,,M-am
straduit atat de mult sa-mi dau seama cum merg, m-am incurcat din ce in ce
mai mult i iatd-ma ...nu stiu ce sa fac, nu mai pot sd merg”.

Lipatti credea, ca si centipedul, cd pianistul trebuie sd aibd o
coordonare naturala, si se miste liber, fara sa se analizeze prea mult. El
credea n studiul analitic detaliat al miscarii pe care o facea, dar insista
asupra faptului ca trebuie sa existe o fuziune totald intre gandirea muzicala
— structura armonica §i ritmicd, liniile melodice, emotia si realizarea
pianistica. Mai presus de orice interpretul trebuie sd posede spontaneitate in
interpretare.
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Inainte de interpretare publici D:Lipatti didea urmatorul sfat: ,,acum,
dupa ce ai muncit bine si ti-ai studiat programul in cele mai mici amanunte
si cand stii cum ti-ar place sd fie interpretat, executa-l asa cum simti.
Géandeste numai la muzicad nu si la ceea ce ti-am spus sa faci sau cum as
vrea eu sa interpretezi”.

Lectiile lui Lipatti se desfasurau ca un Curs special, cu toti studentii
prezenti, deoarece el sustinea ca era foarte important pentru studenti sa se
asculte unul pe altul. In felul acesta studentii se invitau sa asculte cu atentie
propria lor interpretare. Nu toti studentii sdi erau foarte talentati, dar el
lucra cu fiecare cu aceeasi seriozitate si interes, indiferent de problemele pe
care le intdmpina. Dacé tehnica digitala nu era adecvata, el nu recomanda
studii pentru agilitatea degetelor, ci insista ca studentul si exerseze
miscarea lentd a sonatelor, nocturnelor si altor piese care cer un ton cantabil
si o linie legato.

Desigur toate problemele tehnice erau studiate in detaliu, prin muzica.
In cazul unui student, care era neribditor si cante cu exuberantd si
temperament unui tanar pianist, D.Lipatti cu mare rabdare arata cum sa
foloseascd greutatea bratelor, sa-si dezvolte tehnica digitald pentru a avea
. degete de fier in manusi de catifea”. D.Lipatti tindea spre unitatea dintre
intentiile muzicale si gesturile fizice.

Lipatti profesorul sd strdduia sa transmitd tot ce stia si credea. El
sustinea ca partitura muzicala trebuie sa fie ,,biblia pianistului”, dar care
partiturd? Deseori spunea ,,Urtext?” (texul originar). Da, este foarte
important. Dar Urspirit (Spiritul originar) este mai important pentru o
interpretare corecta.

§2 Pedagogi pianisti rusi si aportul lor in dezvoltarea metodicii
pianului

FELIX BLUMENFELD. Un interes deosebit prezintd ideile
pedagogice ale lui F.Blumenfeld renumit compozitor si profesor.
Referindu-se la arta interpretativa, F.Blumenfeld evidentiaza un principiu
de baza, esenta caruia este de a ,,face muzica accesibila, clard maselor largi
de ascultitori”*?. Realizarea acestui principiu va deveni real in cazul cind
interpretul insdsi va intelege continutul muzicii interpretate. Astfel,
F.Blumenfeld mai intai de toate, pledeazd pentru activizarea pana la
maximum al auzului intonational al elevului. in metodica sa F.Blumenfeld

12 .
Huxkonaes, A., Ouepku no ucmopuu (popmenuanHol nedazo2uxu u meopuu
nuanuzma, MockBa, Mysbika, 1980
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acorda o deosebita atentie dezvoltarii auzului. Fard apelare la auz el nu
putea si nici nu dorea sa invete pe elevii sai arta interpretativa. Dificultatile
tehnice se rezolvau in bazd a doua concepte: 1) prezenta libertatii
musculare, fizice; 2) educarea imaginatiei creative, flexibile.

De problemele tehnice de interpretare erau strins legate si problemele
digitatiei. Digitatia cea mai reusita, dupa parerea lui F.Blumenfeld, este
ceea care ajutd pianistului la realizarea cerintelor artistice i, de asemenea,
contribuie la comoditatea miscarilor.

LEONID NICOLAEYV a fost un profesor care nu numai demonstra
detaliat ce §i cum sa cere de interpretat, dar argumenta si explica minutios
de ce anume si in asa mod Se cere de interpretat. Deslusind continutul
operei muzicale, L.Nicolaev nu apela la folosirea imaginilor poetico-
literare, solicitand de la elevii sdi intelegerea structurii formale a piesei,
planului tonal, continutului armonic, polifonic s.a.m.d., deducand, in urma
unei asemenea analize, frazarea, nuantele dinamice si, in general, totul ce se
referd la interpretarea fideld a piesei. Referitor la perfectionarea insusirilor
tehnice, L.Nicolaev recomanda interpretarea gamelor, arpegiilor, fiind
constient ca la baza acestor exercitii stau elementele esentiale ale tuturor
formulelor tehnice pianistice. L.Nicolaev considera ca mainile pianistului
trebuie sa fie ,,aranjate” de profesor ca si vocea cantaretului. La rand cu
acestea, un loc aparte in lectiile Iui L.Nicolaev il ocupa lucrul asupra
emiterii sunetului, fiind destul de variat prin finete si logica, frumusete si
expresivitate, ceea ce-l determina pe L.Nicolaev ca fiind un pianist
desavarsit.

CONSTANTIN IGUMNOV. in formarea si dezvoltarea pianisticii
ruse o importanta colosala a avut-o activitatea interpretativa si pedagogica a
lui K.Igumnov. Intentiile sale pedagogice sa-u raspandit, in primul rand,
asupra textului muzical. El considera ca interpretul, fiind intermediar intre
compozitor si ascultator, trebuie in mod creativ sa realizeze textul muzical,
dandu-i o noua viata sonora. ,,Dificultatea principald, — evidentia Igumnov,
— constd nu atat in indeplinirea tuturor indicatiilor (f, P, crescendo,
diminuendo etc.), cat in indeplinirea lor proportionald, corespunzatoare
continutului si spiritului artistic™**. Considerand arta muzicala drept limbaj
viu, specific, purtator de ganduri si idei umane profunde, K.lgumnov
acordd o atentie deosebitd lucrului asupra intonatiei muzicale. Igumnov
vorbeste despre ,.respiratii melodice largi”, adicd a integrarii motivelor si
frazelor. ,,Respectarea ligilor nu trebuie sa ducé la intreruperea respiratiei”

¥ Munburreitn, 5., K.H. Heymnos. MockBa, Mysbika, 1975
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14 astfel mentionind, ca ridicarea mainii nu este obligatorie la finisarea

fiecarei ligi. Din toate acestea deriva teoria ,,gindirii orizontale” utilizatd pe
larg de catre K.Igumnov in activitatea s-a pedagogica. Igumnov nu accepta
descifrarea piesei muzicale pur formal — sec si mecanic: chiar de la bun
inceput tindea spre simtirea si intelegerea imaginii artistice si a continutului
estetic. Procesul de lucru era perceput de catre K.Igumnov mai intai de
toate, ca fiind proces muzical, renuntind la invitarea mecanici. Intalnind
dificultati de deferit gen, Igumnov recomanda o analizd riguroasd a
textului: stabilirea digitatiei corecte, gasirea miscarilor fizice adecvate,
comode. Ideile si principiile pianistice a lui Igumnov au influentat
dezvoltarea scolii pianistice din Rusia. Printre elevii sai se numara:
L.Oborin, la.Flier, la.Milshtein.

ALEXANDR GOLDENVEISER Un rol deosebit in dezvoltarea scolii
pianistice ruse i se atribuie colegului lui K.lgumnov — A.Goldenveiser.
Activitatea lui A.Goldenveiser ne uimeste prin multilateralitatea sa (pianist-
solo, ansamblist, profesor, redactor). Redactiile lui A.Goldenveiser sunt
rezultatul cercetarii indelungate a manuscriselor, purificarii textelor de
diverse falsificari si tdlmaciri incorecte, studierii profunde a stilului si
elementelor de expresivitate specifice fiecarui compozitor. Trasaturile
specifice ale pedagogiei lui A. Goldenveiser rezulta din insusi intelegerea
obiectivelor generale a profesorului de muzica. In aceastd ordine de idei
A.Goldenveiser spunea: ,,Problema esentiala a profesorului constd in
educarea muzicianului, dar nu a pianistului, si, in acelasi timp, profesorul
trebuie sa dea elevului ceea ce noi numim ,,scoala”, adica sa-i punem la
dispozitie principiile tehnice de bazi..., de a-1 Invata s munceasca, sa se
asculte pe sine si — ce e cel mai important si dificil — dezvoltindu-i
principiile generale de baza al elevului totodatd sa nu stopam dezvoltarea
de la sine a individualitatii...” ,,Muzicianul-interpret, spunea
A.Goldenveiser, - trebuie sa tinda sa fie la acelasi nivel spiritual-cultural
identic cu cel al autorului. Numai in aceastd conditie este posibila o
interpretare artistica.””> Goldenveiser spunea ca indeplinind indicatiile
autorului si redand cu fidelitate textul muzical, interpretul isi manifesta
individualitatea creativa prin modul de exprimare a intonatiei muzicale si
nuantelor ritmico-dinamice, contribuind astfel la prosperarea discursului
muzical.

Multa atentie A:Goldenveiser acorda muncii individuale al elevilor si
vedea menirea profesorului in dirijjarea corectd a acestui lucru.

14 1
Ibidem
5 B knacce I' onvoensetizepa, CocraBurensd bnaroii /1., Mocksa, My3bika, 1986
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A.Goldenveiser diferentia interpretarea de exersare. Exersarea trebuia
efectuatd minutios si cu sarguintd, divizand lucrul pe etape si detalii.
Memorarea textului dupd A.Goldenveiser se practica nu numai cu ajutorul
auzului, dar si apeland la gandirea analitica si memoria motrica. in procesul
de instruire pianisticd cu studentii din conservator A.Goldenveiser nu
practica exercitii tehnice abstracte, tot lucrul tehnic fiind integrat in jurul
sensului artistic al imaginii muzicale. Dar in lucrul cu elevii mai mici din
scoald sau colegiu, practica o sistema de exercitii tehnice, game si arpegii,
considerandu-le necesare si utile in formarea viitorului pianist.

A.Goldenveiser nu s-a preocupat de problema pozitiei anumite a
mainilor elevilor sai, fapt ce a contribuit la individualizarea tinutei
artistice despre muzica interpretata.

Prin urmare, propunem unele indicatii estetice, metodice si pedagogice
a lui A.Goldenveiser:'

. »Instruirea pianistica nu poate fi 0 activitate mecanica,
fiindca muzica este strans legata de toate trairile sufletesti ale omului,
in ea sa reflecta toata spiritualitatea umana.”

. »Instruirea pianistica este indisolubil legata de educatie, dar
a educa pe altii se poate doar in cazul autoinstruirii continua a
profesorului.”

. ,Pentru un copil este firesc de a canta cu un sunet slab, tot
asa cum a vorbi cu voce de copil. Iata de ce este foarte periculos de a
cultiva un sunet profund si fortat la etapa de initiere in muzica. Aceasta
va provoca o incordare si stingherire in degete si ca rezultat rigiditate si
asprime 1n emiterea sunetului”

. ,Deseori se intdmpla cd auzi notele executate de un pianist,
dar nu se aude ,,glasul” lui.
o »Slujeste autorului, dar nu te uita pe sine”.

HENRI NEUHAUS Din operele scrise de H.Neuhaus cunoastem
»,Despre arta pianisticd” si ,,Meditatii, amintiri, insemnari zilnice...”*". in
aceste opere metodico-stiintifice Neuhaus nu da exemple de procedee,
metode-modele, el doar arata calea spre cdutari, stabileste niste puncte de
reper care vor servi interpretul in activitatea s-a pianistica. In procesul de

lucru cu elevii, Neuhaus ii impune sa gindeasca, sa colaboreze activ la

1 -
® Ibidem
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rezolvarea sarcinilor de ordin artistic si tehnic. Neuhaus poseda darul de
explicatie artistica; prin cuvinte putine putea sa-i explice elevului esenta
problemei ivite, sa-l orienteze spre cercetari creative, fapt ce servea la
mobilizarea fortelor intelectuale, artistice, spirituale ale elevului. Sarcina
elevului, dupd cerintele lui Neuhaus, consta in concentrarea pana la
maximum, constientizarea clara a scopului dat: ,,Cu cit este mai clar scopul,
spunea H.Neuhaus, - cu atat mai clar el dicteaza mijloacele de realizare”.'®
In lucrul cu elevii H.Neuhaus folosea diferite metode si procedee: descrieri
poetice, apeldri la momente din viata si natura, demonstrari fidele la pian,
wdirijare” specifica in timpul interpretarii elevului. H.Neuhaus in lucrul cu
elevii deseori apela la metoda interpretarii piesei in tempo lent. Acest
procedeu considera util si folositor, fiindca oferd posibilitatea de a asculta
si a auzi cu adevarat muzica studiata, a Intelege dificultatile artistice si
tehnice, a gasi miscéri fizice corecte. H.Neuhaus pleda mult pentru redarea
fidela a muzicii, respectul fata de autorul si textul studiat.

TEMAV DEZVOLTAREA INVATAMANTULUI MUZICAL
PIANISTIC iN REPUBLICA MOLDOVA

Arta muzicalda a R. Moldovei se deosebeste de alte tari prin obiceiuri si
traditii vechi, ce s-au format in stransa legaturd cu alte popoare: ungare,
bulgare, ucrainene si ruse. in folclorul moldovenesc este reflectat tot micro
si macrocosmosul poporului, contindnd 1n sine multiple imagini
fermecatoare. Sunt cunoscute balada “Miorita”, doinele, dansurile populare,
melodiile instrumentale unde se Tmbind poezia find si diversele elemente
muzical-artistice. O mare popularitate au capatat muzicienii populari —
lautarii, arta carora fiind cantatd in legende si cantece, a ajuns la un nivel
inalt de interpretare. Ei, de obicei, cantau la auz, dovada de o mare
excelenta, simtul ansamblului, fantezie creatoare, maiestrie de a transmite
melodiile vechi, cét si de insusirea celor noi. Astfel de muzicieni ca Barbu
Lautaru, Alexandru Lemisi, Iancu Perja, Costache Marin, apoi
Gheorghe Murga si Teodor Moraru au ocupat un loc de frunte in istoria
culturii muzicale a Moldovei. Orchestra populara — taraful — a capatat o
larga raspandire, devenind participantd activa si permanenta ale diferitor
evenimente.

Dezvoltarea invatdmantului muzical in Moldova se remarca prin
deschiderea, pe langa scolile generale, a institutiilor de invatamant muzical.

'8 Heitrays, I'.I"., 06 uckyccmee popmenuannoii uepor, U3n. 5, Mocksa, My3bika,
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Mai tarziu apar scoli de muzica, manuale etc. In acest timp sunt valorificate
lucrarile metodice la pian de A.Villuan, A.Kenzelt, A.Buhovtev, M.
Kurbatov. Un mare rol iluminist si educativ le revine muzicienilor care
concertau in diferite regiuni. Datoritd lor populatia autohtond face
cunostinta cu arta muzicalda mondiala. Initial, astfel de concerte constituiau
o raritate, fiind prezentate numai de muzicieni din Odessa, Kiev, dar din
anii 60 a sec. al XIX-lea in Chisindu prezintd concerte A.Rubinstein,
A.Ziloti, A.Esipova, S.Rahmaninov, F.Liszt. Miiestria interpretativa a
renumitilor pianisti, spiritul interpretarii, sonoritatea perfecta, expresivitatea
si fidelitatea marilor artisti — toate acestea au contribuit la dezvoltarea
muzicala a poporului moldovean. Muzica incepe a fi studiata in colegii. In
calitate de profesori fiind invitati muzicieni din alte tari: Anastasia si
Ecaterina Revzo, lohann Geelvih, T.Fouri, E.Samarino s.a..

Dorinta de a capata studii muzicale superioare, impunea tinerii talentati
din Moldova si-si continue studiile la St.Petersburg, Moscova, Kiev,
Odessa, devenind dupa absolvire pedagogi—muzicieni profesionali. In anii
90 (sec. al XIX-lea) activitatea muzicienilor este patrunsa de tendinte
progresiste. Se raspandeste pe larg cultura muzicala. Se deschid institutii de
invatdmant muzical, se pregatesc intens cadre didactice la nivel profesional
inalt.

Unul din primii reprezentanti al culturii muzicale moldovenesti —
Vasile Gutor (1864-1947), nascut la Chisinau, a primit studii muzicale la
Conservatorul din St.Petersburg, pe care la absolvit in 1890. Isi continue
studiile la conservatorul din Berlin, unde studiazd pedagogia muzicala,
istoria muzicald, metodica predarii pianului, dirijarea corald si orchestrala.
Din 1893-1907 viata profesorului este legatd de orasul Chisindu. Aici in
1893 V.Gutor deschide prima scoald de muzicd din Basarabia, iar mai
tarziu, in 1900, si cea dea doua scoald. Participa si la deschiderea primei
scoli medii de muzica .

Astfel, copiii din Moldova au avut posibilitatea de a se dezvolta
muzical, de a lua cunostinti de muzici clasici si cea nationald. In
continuare apar mai multe scoli de muzica, institutul de arte, conservatorul.

V.Gutor a fost unul dintre primii care a evidentiat necesitatea de a
dezvolta la elevi sensibilitatea muzicald, simtul frumosului, spiritul de
observatie, care, dupa parerea lui, contribuiau la dezvoltarea activa a
perceptiei muzicale, a imaginatiei i a memoriei.

V.Gutor considera, ca baza dezvoltarii auzului o constituie cdntul
vocal. Pana in prezent cantul joacd un rol semnificativ in dezvoltarea
perceptiei muzicale, care contribuie la dezvoltarea auzului, in cadrul caruia
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se poate reailiza diverse obiective. Progresiva, pentru acea peioada se
considera afirmatia despre dezvoltarea perceptiei auditive. V.Gutor era
convins ca perceptia vie a muzicii este cheia spre dezvoltarea artistica a
omului. O mare atentie V.Gutor acorda instrumentelor netemperate si
indeosebi viorii si violoncelului, acestea contribuind la dezvoltarea auzului.
Posibil ca la aceasta a contribuit si marea dragoste a poporului moldovean
pentru vioard. Este necesar de a accentua ca in procesul instruirii V.Gutor
in studiul instrumental, recomanda elevilor deferite exercitii din domeniul
teoriei si armoniei: sa scrise de sine statdtor exercitii, sa compuna melodii
pe cuvinte propuse de maestru si invers si a le interpreta cu vocea.

In general, principiile metodice inovatore a lui V.Gutor aplicate in
activitatea sa pedagogica fructuoasa au contribuit mult la dezvoltarea activa
al invatamantului muzical din R. Moldova.

O contributie deosebita in dezvoltarea pedagogiei muzicale au adus-o si
A. L. Socovnin, E. Zak, T. Voitehovskaia, V.Levinzon, E.Revzo,
L.Vaverco si alti pedagogi-pianisti.

TATIANA VOITEHOVSKALIA este cunoscuta ca muzician interpret,
profesor, autor al multiplilor lucrdri metodico-stiintifice. Principiile,
metodele inovatoare, descrise in lucrarile sale stiintifice au intrat in istoria
culturii muzicale moldovenesti. T.Voitehovskaia a uramt studiile sale
muzicale la Conservatorul din Bucuresti in clasa profesoarei Florica
Muzicescu, fiica renumitului compozitor roman. Apoi a lucrat in comitetul
de radio din Chisindu, activand, a educat multi ascultétori prin interpretarea
— solo si in ansamblu. La inceputul anilor 50 a sec XX pedagogia devine
activitate de baza a d-nei T. Voitehovskaia. Lectiile ei erau patrunse de
unitatea instruirii profesionale si educarea personalitatii. Ea cultiva la elevi
pasiunea si interesul larg fatd de muzica, recitind afirmarile, parerile
compozitorilor si interpretilor refiritor la arta muzical-interpretativa. In
repertoriul studentilor erau incluse piese de diferite epoci si stiluri. O
atentie deosebiti se acorda creatiilor autohtone. In lucrul asupra pieselor o
mare atentie se acorda calitatii sunetului, frazdrii, dinamicii, facturii,
coloritului timbral. In prima jumatate al anilor 60 sec.al XX-lea au aparut
trei culegeri de piese pentru pian a compozitorilor moldoveni culese de
T.Voitehovskaia. Datorita acestor culegeri, pianistii au primit posibilitatea
sa se familiarizeze cu muzica pentru pian a compozitorilor moldoveni.
Importanta pedagogica ale acestor culegeri este evidenta.

ALEXANDRU SOCOVNIN (absolvent al Conservatorului din
Leningrad, clasa profesorului L. Nicolaev. De numele lui este legatd
dezvoltarea interpretarii pianistice in Moldova. Profesor timp de mai mult
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de 40 de ani, a activat la Conservatorul din Chisinau, educind multi
pianisti. Sarcina principald in lucrul sdu A.Socovnin o vedea in pregatirea
unui muzician dezvoltat multilateral. Atmosfera armonioasa creata de catre
A.Socovnin la lectii, a contribuit la dezvoltarea fructuoasa a tuturor
predispozitiilor artistice ale elevilor. Maestru putea corect sa aprecieze
nivelul dezvoltarii aptitudinilor muzicale si intelectuale ale elevilor, in
corespundere cu care fiecare din ei avea planul sau individual de lucru,
care, in mare masura, contribuia la descoperirea capacitatilor individuale si
creative ale elevului. O deosebitd atentie A.Socovnin acorda reflectarii
fidele a continutului artistic a lucrarilor studiate, pleda mult pentru
expresivititea si sinceritatea interpretarii, astfel, contribuid la perceperea
activa si profunda a muzicii.

Continutul de baza al lectiilor se reducea la lucrul asupra sunetului.
Dezvoltarea laturii tehnice a pianistului se efectuata combinat/sintetic cu
diverse procedee de educare auditivd. O mare atentie acorda gamelor,
arpegiilor, diferitor exercitii. Lucrul asupra studiilor se realiza prin
tempouri diferite, prin ascultare si analizd concomitentad a interpretarii.
Principiile pedagogice ale lui A.Socovnin au devenit traditii, binevenite in
invatamantul muzical din Moldova.

LUDMILA VAVERCO reprezintd scoald pianistica contemporana a
Moldovei. Studiile sale le-a facut la Odessa in clasa profesorului
B.Reingbald (1897-1944), care a educat multi pianisti renumiti (M.
Grinberg, E. Ghilels, V.Levinzon, si multi altii). Din 1955 L.Vaverco
activeaza in Moldova ca maestru de concert si profesor de pian. La baza
metodicii pedagogice a Ludmilei Vaverco stau cunostinte si deprinderi
muzical-interpretative bogate, acumulate pe parcursul vietii muzical—
artistice. Stilul propriu de predare s-a cristalizat, bazandu-se pe metodele si
principiile marilor pianisti agsa ca H.Neuhaus, K.Igumnov, A.Goldenveiser;
selectand si sintetizand tot ce e mai reusit si progresiv.

Metodele, gandurile si ideile, acumulate pe parcursul activitatii
pedagogice, sunt reflectate in lucrarile metodice: ,, Lucrul asupra creatiei
muzicale”, ,,Lucrul asupra polifoniei in clasa de pian in scoala de
muzica”, ,,Rolul dramaturgic a mijloacelor interpretative in ,, Nuvela” de
V. Zagorskii” etc. Pedagogia, pentru L.Vaverco nu reprezintd o dogma, Ci 0
artd vie, o improvizatie continud, bine gandita. O atentie mare profesoara
acorda finutei pianistice: pledeazd pentru libertate si exclude
dezechilibritatea. Desavarsirea tehnicii pianistice L.Vaverco recomanda sa
fie petrecuta numai sub controlul auditiv: elevului si solicitdi de auzi
congtiincios sonoritatea reala a interpretarii, dar nu cea imaginatd, pentru a
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se putea autoevalua la orice etapa de lucru muzical-artistic si tehnic. O
atentie deosebita se acorda lucrului asupra intonatiei — nucleului artistic al
muzicii — asociindu-I cu analiza sintactica al propozitiei. Integrarea frazelor
intr-un context artistic, formarea viziunii generale asupra piesei muzicale
constituie scopul final in lucrul asupra intonatiei. Paralel cu intonatia mult
se lucreaza asupra ritmului, simtirii pulsatiei vii a muzicii. Tempourile
diferite redau imagini diferite si, reiesind din aceasta, L.Vaverco
recomandi de la bun inceput de a stabili corect tempoul lucririi. Si
bineinteles multa atentie se acorda lucrului asupra emiterii sunetului si
paletei timbrale. In indicatiile sale metodice se mentioneazi despre
necesitatea de a ,,canta” la instrument, a vocaliza liniile melodice evitdnd
lovirea mecanicd a tastelor. in stabilirea paletei timbrale a muzicii, se
considera foarte important lucrul asupra pedalizarii. Pedala se utiliza
reisind din continutul artistic, din constructia armonica si stilul componistic
al lucrarii.

Alegerea repertoriului, conceputa o strategie pedagogica, este bine
realizata de L.Vaverco. Se stie ca repertoriul selectionat bine contribuie la o
dezvoltare treptata a tehnicii si a artistismului studentului. Profesionalismul
inalt al profesoarei serveste spre realizarea armonica a principiului corelarii
a trei componente: cerintele programei, valoarea artistica a muzicii,
dorintele si posibilititile tehnico-expresive a studentului. Inzestrati de o
maiestrie inaltd, de o intuitie profesionald, Vaverco intotdeauna poate
corect sa aprecieze nivelul de dezvoltare a studentului, in conformitate cu
care si se alege repertoriul interpretativ. Apelarea in timpul lectiilor de pian
la imagini vizuale, analogii din viata si la exemple din alte arte, dupa
conceperea sa pedagogica, favorizeaza procesul de instruire pianistica.
Imbogitirea si largirea cunostintelor despre muzica si interpretare, literatura
si artd plastica, estetica si filosofie, contribuie la formarea viziunii
individuale si originale a studentului care in ultima instantie constituie
scopul pedagogic primordial al profesoarei L. Vaverco. Educarea muzical-
pianistica a multor generatii de pianisti este cu succes realizata pe parcursul
a multor ani, servind la dezvoltarea invatamantului muzical-pianistic din
Moldova.
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Surse metodice recomandate pentru studiu la Capitolul |

1. AunekceeB, A., HUcmopus gopmenuannozo uckyccmea. MOCKBa,
Mys3ebika, 1987

Balan, Th., Liszt, Editura muzicald, Bucuresti, 1963

Balan, Th., Chopin, Editura muzicala, Bucuresti, 1960

Carmen Pasculescu—Florian, Dinu Lipatti, Bucuresti, 1989

Soarec, M., Prietenul meu D.Lipatti, Bucuresti Ed.Muzicala, 1981.
Raducanu, M.D., Metodica studiului si predarii pianului, lagi, 1982
Solomon, G., Metodica predarii pianului, Bucuresti, 1966
Bapen6oiim, JI., 3a noneexa. QOuepxu, cmambu, Mamepuanvl.
MOCKBa Coser. KOMHO3I/ITOp, 1989

9. B xnacce l'omvoenseiizepa, Coct. JI bnaro#i, MockBa, My3bIka,
1986

10. KpewmenmrreiiH, b., [ledazoeuxa 1.1 Hetieayza, Mocksa, 1984

11. Mapruncen, K., Uunousudyanvmaa copmenuannas mexumuxa Ha
OcHoge 38yKomeopieckoti goau, Mocksa, My3bika, 1966

12. Munsmiretin, ., Ouepku o [llonene, Mocksa, 1987

13. Munsmretin, ., K.H. Hzymnos, Mocksa, 1975

14. Huxonaes, A., Ouepku no ucmopuu (GopmenuarHHol neoazo2uxu,
Mockaa, 1980

15. Tloxap, C.K., K mauncmeam nuanuzma, Knmmaés, 1999
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CAPITOLUL 11
ABORDAREA METODICA A PROBLEMELOR PIANISTICE

TEMA 1 FORMAREA DEPRINDERILOR DE POSEDARE A PIANULUI

,, Idealul sonor determina
configuratia gestului instrumental”
M.D. Raducanu

Deprinderile sunt moduri de actiune care au devenit, prin exercitii, componente automatizate ale
activitatii. O deprindere poate fi predominant intelectuala, motorie sau senzoriald, insa ea implica la
necesitate toate aceste elemente. In ceea ce priveste formarea deprinderilor instrumentale este necesar ca
profesorul de pian sa tind cont de citeva conditii esentiale care trebuiesc neapirat respectate. in primul
rand, elevul trebuie sa stie clar din start ce are de facut, ce scop are de atins. Ezitarile si cercetarile sale nu
vor insemna astfel corectari ale modelului auditiv, ci ale propriei actiuni dupa modelul propriu. Daca
elevul nu se straduie sa-si precizeze cu claritate idealul sonor spre care tinde, in timpul procesului de
studiere el risca sa insuseasca miscarile gresite, inutile, pentru inlaturarea carora va avea mai mult de
infruntat decat pentru invatarea unor miscari sau procedee noi. De aceea, profesorul trebuie sa cunoasca
care sunt fazele prin care trec deprinderile in formare.

1. Faza iradiatiei. In aceasta faza excitatia iradiaza larg pe scoarta cerebrala. Ea este caracteristici prin
imprecizie §i prin existenta unor miscari inutile. Elevul greseste deseori si depune mai multa energie decat
este necesar pentru obtinerea unui anumit efort sonor.

2. Faza inhibitiei. In aceastd fazi excitatia la nivelul scoartei cerebrale se restrange treptat datorita
procesului repetarii constiente, care are ca rezultat, pe plan instrumental eliminarea efortului suplimentar
si a migcarilor nefolositoare, desfasurarea cursiva, fara greseli, organizata, a stereotipului in formare.

3. Faza stereotipului stabil este atinsa in cazul cand instrumentistul realizeaza randamentul calitativ
maxim cu un minim efort. Totodata se dobandeste o dezinvoltura superioara care permite interpretului sa
se concentreze plenar asupra efectului sonor, nu mai fiind stingherit de mijloacele realizarii lui.

In cursul formarii deprinderilor este necesard o urmarire consecvent a preciziei si corectitudinii
a materialului repetat si este datorita faptului ca pe parcurs apare un proces de organizare si de
sistematizare a migcarilor.

Ele isi pierd independenta si devin verigi ale unei actiuni mai complexe. In faza initiald fiecare
miscare este declansatd ca un excitant deosebit si reprezintd un reflex conditionat distinct. Sirul de
miscdri, repetat mereu in aceiasi ordine, e conditionat de urmatorul fenomen: fiecare veriga a actiunii,
odata realizatd, devine excitanta pentru declansarea verigii urméatoare. Mai explicit, fiecare sunet executat
reprezintd excitantul care declangeaza migcarea urmatoare a elevului. Este lesne de inteles acum care este
cauza principald a formarii gresitelor deprinderi la elevi. In primul rand, neclaritatea modelului si, in al
doilea rand, imprecizia si dezordinea repetitiilor. In ceea ce priveste structura acestora, elevul trebuie sa
respecte cateva cerinte importante:

- Studiul foarte variat; rar — repede , separat — impreund, pe fragmente si global, expresiv
si arid. Acest procedeu este menit sa faciliteze procesele de analiza si sinteza, deci activitatea de
sistematizare a scoartei cerebrale.

- Stabilirea intervalului optim de timp Intre repetitii. Acesta nu va trebui sa fie nici prea
mare, nici prea mic. El trebuie, in general, sa creascd pe masura ce se formeaza o deprindere.

— Dozarea justd a volumului materialului studiat in concordanta cu capacitatea de lucru a
elevului, avand in vedere ca supraincarcarea favorizeaza interferentele.

- Atitudinea criticd In timpul studiului determinatd de aprecierea justd si rapidd a
rezultatelor acestuia.

§1 Aspecte anatomo —fiziologice a interpretirii la pian

Aspectul anatomo — fiziologic a interpretarii presupune mai multe momente tehnice cum ar fi: pozitia
corectd a interpretului la pian (finuta corpului §i a mdinilor), pozitia pe scaun, cunoasterea diferitelor
modalitati de atac si diverse tehnicii pianistice. Baza tehnicii pianistice o constituie contactul cu
claviatura, adica senzatia libertatii mainii. Contactul cu claviatura se schimba in dependenta de caracterul
muzicii, tempo, dinamica, facturd. In piesele cu caracter lent, cantabil el va fi intr-un fel, in pasagii de
game — altfel. Astfel, sarcinile artistice se obtin prin schimbarea greutdtii mainii. In dezvoltarea tehnicii
pianistice conditia primordiald consta in ascultarea sunetului imitat (calitatea, profunzimea, culoarea).
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Deci, tehnica pianisticd este dezvoltatd in dependentd de continutul artistic (imaginea muzicald) si
utilizarea miscarilor pianistice corespunzatoare.

In practica interpretarii instrumentale tehnica se divizeaza in urmitoarele categorii: tehnica ampli
(tehnica de brate) si tehnica marunta (tehnica de degete). in dependenti de sarcinile artistice este posibila
includerea ambelor tipuri de tehnica.

Primul gen cu care trebuie sa se familiarizeze elevul este tehnica de brate, care ii pune la indemana,
inca din primele lectii, dezinvolturd pe toati claviatura, constiinta ci stapaneste instrumentul. In tehnica
de brate se includ ,,intrarile” simple de pian (un sunet), de note duble (sexta, octava, etc) si acordurile (
trison si acord complet). Primul si cel mai simplu exercitiu il constituie intrarile in claviatura pianului cu
fiecare deget pe rand pe acelasi sunet sau mergand din octava in octava (separat si impreund). Este destul
de dificil de explicat pentru prima data aceastd miscare complexa de ,,intrare” a bratelor in pian. lata
cateva reguli pe care incepatorul trebuie sa se bazeze.

- Ridicarea bratului se face incet din umar si din cot, cu poignetul moale si relaxat;

- Indltimea de ridicare a mainii fata de tastatura si nu depaseasci capacul pianului;

- Céderea se face cu viteza normala de cadere a masei mainii fara alte impulsuri ;

- In momentul atingerii tastaturii, poignetul, pana atunci absolvit de orice sarcini, rimane fix, pentru
a sustine tot restul aparatului pianistic care 1n aceasta clipa intra in relaxare totald;

- Incheieturile degetelor trebuie sa fie fixe pentru acelasi motiv.

Este bine ca dupa intrarile simple in pian, sa se treaca in curind la sexte si octave, care au avantajul de
a mobiliza mai bine bratul in pian.

In ceea ce priveste tehnica de octave, este bine ca acestea sa fie lucrate la inceput prin trei modalitati:
din poignet, din cot, din umar. Se va avea in vedere cd atunci cand lucreazd un segment nu se impuna
rigiditatea celorlalte. Apoi se vor sintetiza aceste trei feluri de miscari intr-o migcare complexa in care va
predomina mereu una din ele, de la caz la caz. Acelasi lucru, pentru tehnica acordurilor.

In ceea ce priveste_tehnica de degete, trebuie si clarificim faptul ci in scoala pianistica
contemporand NU este conceputd notiunea de tehnica de degete ,,in sine”. Mana interpretului, fiind o masa
destul de redusa in raport cu restul aparatului pianistic, nu poate realiza decat un sunet foarte mic si palid.
Numai conlucrarea stransd cu bratul permite mainii realizarea tuturor problemelor tehnice la un nivel
optim. Indaratul tehnicii de degete se afla intregul aparat pianistic in formatie de concentrare orizontala
sau verticala, deci mana cantd cu participarea pasiva a bratului care sustine caderea fiecdrui deget,
constituind baza materiala a fortei existente in varfuri in momentul atacului. Fiecare deget se sprijind pe
tasta dupa lovirea ei, cu atata greutate cat este necesar ca tasta sa fie tinuta apasata. In felul acesta, bratul
intra intr-o relativa relaxare imediat dupa atacarea tastei respective. Mentinand presiunea asupra unei
clape, dupa emiterea tonului, nu putem nicidecum influenta sunetul odatd produs. Acest procedeu eronat
aduce cu sine crisparea intregului aparat pianistic si ingreunarea interpretarii.

Independenta absoluta a degetelor este realizata in functie de mobilitatea lor. Jocul unui deget capata
independentd in masura in care celelalte degete nu-i stanjenesc miscarea. Or, in cazul imobilitatii
celorlalte degete, prin constitutia anatomica a mainii, degetul in cauza va fi vizibil jenat in caderea sa
libera. De aceea, un deget poate actiona conform vointei noastre doar in masura in care degetele
invecinate se afla sau nu in stare de miscare sau relaxare. Prin urmare pentru atingerea rezultatelor
pedagogice dorite se recomanda ca 1n procesul de studiere, atentia elevilor sa fie indreptata spre asupra
degetele ce se afla in actiune si nu asupra celor ce sunt in repaos (cautand cu orice pret sa le tind cat mai
pasive).

Dupa cum vedem elementul care se afld la baza intregului aparat pianistic este miscarea. Imobilitatea
doritd, fortatd a unei parti cat de mici a aparatului pianistic, aduce dupa sine denaturarea calitatii sunetului
ori lipsa de egalitate si dezinvoltura in tehnica de degete.

Despre libertatea aparatului pianistic. Pozitia interpretului la pian (tinuta corpului si a mainilor) a
fost mult comentata in ultimii 200 de ani. Nu vom trata aici pe larg concluziile la care a ajuns scoala
pianistica contemporana referitor la aceasta problema; acestea sunt cunoscute in mod practic de la clasa
de specialitate. Este vorba de o scurtd enumerare a principiilor anatomo—fiziologice actuale pentru ca, pe
marginea lor, sd putem trage concluziile pedagogice corespunzatoare.

Aparatul pianistic. Prin aceasta expresie proprie scolii moderne, se intelege unitatea indisolubila a
mainii, poignetului, bratului, antebratului, umarului si muschilor dorsali ce actioneaza asupra intregului
sistem. Asezarea aparatului pianistic pe tastaturd nu presupune o pozitie fixa, dinainte stabilita, negandu-

functie de degetele ,,pilon” — 1 si 5; (vezi Figura 3)
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®
Figura 3
Pozitiile diverse a poignetului

In cursul interpretarii, poignetul se giseste intr-o continud miscare circulara ludnd pe rand toate aceste
pozitii; supletea poignetului si a bratului, aduce dupa sine supletea degetelor si frumusetea tonului. Pozitia
degetelor pe taste depinde direct de calitatea tonului pe care dorim sa-1 producem.

Pozitia la instrument trebuie sa fie cat mai relaxatd. De obicei copiii se simt stingheriti in fata pianului
care ,,il stdpanestesi de aici provine o anumitd incordare interioara si exterioara. Corpul elevului trebuie
sd fie usor aplecat inainte pentru ca aparatul pianistic sa cada natural pe claviatura si pentru a putea
transmite, la necesitate, diferita greutate de brat in varfurile degetelor.

Ceea ce trebuie sa li se explice incepatorilor, in primul rand, este ca calmul corpului nu trebuie
confundat cu imobilitatea acestuia. Prin imobilitate interpretul isi asigura o interpretare mediocra, lipsita
de libertate si artistism.

In scopul realizrii mobilitatii si libertitii de o mare importanta este pozitia pe scaun a interpretului.
De la inceput elevul trebuie sa stie ca nu este bine sa se propteasca de speteaza, nici macar la studiu. Este
lesne de inteles ca daca se studiaza rezemat se formeaza reflexul, in virtutea caruia elevul va continua si
in clasa sau pe scend atitudinea comoda din timpul studiului; In al doilea rand, orientarea naturala a
greutitii aparatului pianistic (de la umar spre claviaturi) este in acest fel deformata si deviata. Inca un
lucru important este proptirea picioarelor celor mici pe un scaunel special; incercati sa cantati la pian
nesprijinind picioarele pe podea si veti intelege rostul acestui procedeu atat de util.

In stabilirea pozitiei generale juste la pian, trebuie sa se tina cont de cei trei factori:

1. Pozitia pe scaun in adéncime. Pozitia corectd (la jumatatea scaunului). Sprijinul il constitui
picioarele, 1nsa bustul se afla in echilibru perfect cunform centrului normal de greutate. Miscarile sunt
nestingherite si lejere.

2. Iniltimea scaunului. Iniltimea scaunului se determind in functie de iniltimea bustului elevului.
Cei cu bustul lung se vor agseza mai jos, iar cei cu bustul scurt se vor ageza mai sus.

3. Departarea scaunului de pian se stabileste in depedenta de lungimea bratelor. Cei cu brate lungi
vor sta mai departe, iar cei cu brate scurte mai aproape.

§2 Emisia sunetului la pian (touche-ului) si activitatea auzului in procesul interpretativ

Muzica este o arta sonord. Ea nu este redata prin imagini sau prin cuvinte, ea ,,vorbeste” numai prin
sunete. Astfel, reiesind din afirmarea cd muzica este arta emiterii sonore, s-a reliefat o sarcina primordiala
a interpretului — lucrul minutios asupra sunetului.

Formarea idealului sonor este desigur prima actiune pedagogica in actiunea de ,traducere” (sau
decodare) a textului. Mijloacele sunt, in primul rind, exologice si anume exemplificarea creatoare de
catre profesor, ceea ce simplificd cu mult constientizarea la elev.

Bineinteles ca lucrul asupra sunetului este si trebuie sa fie la fiecare pianist o preocupare continua.
Trebuie sa subliniem ca frumusetea sunetului muzical nu trebuie s fie un scop in sine, ci doar un simplu
mijloc alaturi de alte numeroase elemente de expresie pentru realizarea imaginii artistice. Judicioasa
elaborare a tonului este impusa de faptul ca el constituie materia prima a imaginii muzicale, ceea ce aduce
dupa sine necesitatea scolirii acestei probleme cu toatd seriozitatea si in mod continuu pe tot parcursul
invatamantului.

Greselile cele mai frecvente in legatura cu proasta intelegere a rolului sunetului in interpretare sunt:

1) Subaprecierea lui, din lipsa cunoasterii caracteristicilor sale acustice. Subaprecierea calitatii
sunetului duce la uscéciune, la lipsa de colorit in tucheu, la monotonie sonora. Lipsa de preocupare pentru
emiterea sunetelor este legata insa de o deficienta mai grava si anume de lipsa unui auz interior de mare
finete si bine mobilizat care sa tina sub controlul sever efectul actiunii aparatului motor. Aceasta lipsa se
datoreste studiului insuficient in clasele primare, atunci cand trebuie format gustul estetic sonor al
pianistului incepator.

2) Supraaprecierea calitatii sunetului, constituie o greseala nu mai putin grava decat prima. Este
vorba de preocuparea pentru frumusetea sonora in sine, de o realizare artificiala (fara suport launtric) a
unui joc de nuante si culori timbrale exagerat. Stapanirea artei elaborarii unei diversitati de culori
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pianistice nu este suficientd pentru a transmite ascultatorului mesajul artistic al compozitorului. Simpla
»jonglerie” a unei palete sonore, fara participarea reald a gandirii si a afectului, adica fard o interpretare
creatoare a textului, duce la formalism, superficialitate, si diletantism. Aici mai apare ceea ce am numi
supracantilenizarea melodiei, interpretul crezand ca astfel reuseste mai bine sa patrunda in esenta
compozitiei. Astfel de interpretari supra-sarjate efectiv, saturate de travaliu artizanal, lipsite de acea
simplitate fireasca a discursului muzical, se datoresc tot unei proaste scoliri; se exagereaza de la bun
inceput importanta toucheului propriu-zis, elevul fiind mult timp preocupat la exercitii foarte amanuntite
de cantilenizare minutioasa a fiecarui detaliu in parte, omitand esentialul si anume descifrarea sensului
textului studiat, urmarirea formei generale a operei, desfasurarea naturala a frazei muzicale, elaborarea
atitudinii interpretative fatd de opera.

§3 Modalititile de atac pianistic

Cele trei modalitati principale de atac la pian sunt: legato, non legato si staccato. Pianul, fiind un
instrument de duratd naturala a sunetelor foarte scurtd, a provocat problema interpretarii legato-ului care
ramane una din cele mai dificile. A canta legato inseamna a trece de la un sunet la altul, fara nici o
intrerupere, atribuind liniei melodice un caracter de continuitate mai pronuntat. La instrumentele de
coarde legato se realizeaza cu usurinta cu ajutorul arcusului care, la o singura miscare, poate cuprinde
nenumarate sunete legate intre ele. La pian, instrument de percutie, problema legato-ului este cu mult mai
complexa si implica rezolvarea a doud conditii fundamentale:

1. Prelungirea valorii sunetului incipient, pentru a acoperi astfel golul ce s-ar crea intre el si urmatorul
sunet.

2. Inlaturarea efectelor sonore auxiliare ce au loc la atacul oricarui sunet (zgomote de lovire interne si
externe) prin atacul de jos al tastelor (infundarea lor), evitand caderea degetelor de la indltime cu scopul
de a micsora zgomotul de atac al sunetului care anihileaza efectul de topire a unui sunet intr-altul.

Problema realizarii unui legato de calitate, este esentiald in realizarea in optime conditii a unei
cantilene din punct de vedere tehnic. Legato-ul trebuie studiat cu grija ani de-a randul, dar de asemenea
inteles si conceput in spiritul diferitelor stiluri muzicale. Astfel elevul-pianist trebuie sa stie diferentele
dintre legato-ul lui Bach, de exemplu, si cel al romanticilor si impresionistilor.

Practica instrumentald delimiteaza doua gradatii principale ale cdntatului legato; poco legato si
legatissimo. Poco legato este un legato care satisface numai prima conditie mentionatd mai sus si anume
ceea a prelungirii duratei sunetului antecedent, fard obligatia estomparii percutiei sunetului urmaétor,
obtinut printr-un articulaj activ. Legatissimo este un legato foarte cantabil, in care degetele nu se dezlipesc
de claviaturd in scopul realizarii unei expresivitati maxime .

Desigur ca existd o infinitate de sub-gradatii ale legato-ului, de necuprins in cadrul unei expuneri
teoretice si care tin de mdiestria superioara instrumentald si nu de o anume clasificare didacticista.

Realizarea unui legato de calitate presupune insa si cunoasterea prealabila a catorva factori, n functie
de care realizarea sa este mai usoara sau mai dificila. Este vorba de agogicd, dinamica si registru.

a) legato-ul optim se realizeaza intr-un tempo mai miscat fiindca in cel rar, zgomotul mecanic al
celui de al doilea sunet depdseste in intensitate sonoritatea primului care, avind valoare mare, s-a
consumat deja intr-0 anumita masura. Fiindca este extrem de dificil de a canta legato foarte rar, profesorul
de pian trebuie sa compenseze aceasta dificultate prin exercitii tehnice corespunzatoare, efectuate la timp
si in mod corect.

b) Din punct de vedere al dinamicii, sonoritatea optima pentru tehnica de legato se gaseste intre
piano si forte. La fortissimo e necesar de a realiza un legato perfect, din aceeasi cauza a zgomotului de
atac, de aceasta datd in mod fatal foarte mare.

c) Din punct de vedere al registrelor, legato-ul optim se obtine in bas si in registrul mediu unde
strunele produc cea mai mare prelungire a sunetului. in discant sunetele sunt mai scurte, iar zgomotele
mecanice de percutie mai mari. Atentia profesorului trebuie sa se Indrepte,in aceasta ordine de idei, spre
aceastd importantd problema, cici necesitatea unui legato in discantul extrem, este cat se poate de
frecventa.

Staccato. In acceptiunea curenti a termenului, a canta staccato, un sunet, inseamna pe de o parte a-i
reduce durata la jumatate din valoarea sa si a-i atribui totodata un caracter accentuat sacadat.

Problema realizarii tehnice a staccato-ului de buna calitate se rezuma deci la doud conditii;

1) reducerea valorii la jumatate;

2) accentuarea efectelor sonore auxiliare care au loc la atacul sunetului prin caderea degetelor, a
poignetului sau a intregului aparat pianistic, de la o Tndltime care sa favorizeze aceste accente mecanice.

61



Tehnica de staccato cunoaste patru modalititi de atac: 1) din degete, 2) din poignet, 3) din
antebrat, 4) cu ajutorul intregului aparat pianistic. Folosind tehnica de degete, se poate realiza un
»staccatissimo” precipitand ultimele douad falange ale acestora spre induntrul mainii.

Staccato-ul din poignet se poate realiza in douda moduri; de la nivelul clapei prin atacarea brusca a
acesteia si de la o oarecare indltime la care se poate ridica poignetul inaintea atacului.

Staccato din antebrat se foloseste cu incheietura mainii supla sau fixa, dupa caz. Cel mai masiv mod
de staccato este ,,martellato”, intrebuintat doar in sonoritati de forte si fortissimo, si care necesita
participarea dezinvolta a intregului aparat pianistic.

Portato este un anumit gen de staccato care implica elementul incisiv de accent. In portato degetele
,intrd” in taste, nu le ataca vertiginos ca in cazul interpretarii la staccato propriu-zis. Durata este, in
general, tot jumatate din valoarea sunetului cu posibilitatea de extindere. Tehnica de portato realizata
astazi cu ajutorul intregului aparat pianistic sau cu o mare parte a sa, In cadere liberd pe claviaturd, este
foarte importantd, fiind inclusa in primele lectii de initiere pianistica. Atat exercitiile de sunete izolate cat
si piesele cele mai simple se bazeaza pe tehnica de portato, ce trebuie realizata de la inceput de catre elev
in sonoritati pline si placute auzului. Si aici, ca si in cazul interpretarii la legato, trebuie cunoscutd
conditionarea efectului optim in functie de agogica, dinamica si registru.

Tehnica non-legato-ului se traduce in respectarea fidela a duratei sunetelor. Doua sunete non-legato
trebuie se fie suficient de distantate pentru a nu crea impresia de legato si totodata suficient de apropiate,
adica fara ,,goluri” intre ele, pentru a nu crea impresia de staccato. Non-legato-ul constituie baza per-
laturii pianistice, fiind genul de atac in care degetele detin rolul hotarator. Daca in legato se foloseste
infundarea tastei cu greutatea bratului, modelatd prin miscarile poignetului si a articulajului intern (de
aproape) si daca la staccato bratul intreg are rolul decisiv prin miscarea de vibratie ce o imprima mainii, la
non-legato degetul este cel care efectueaza cea mai mare parte a lucrului mecanic. Restul aparatului
pianistic are doar rolul de a adaugare sau scadere prin, masa sa, din intensitate si culoare realizata de forta
degetelor.

§4 Digitatia si pedalizarea — mijloace importante de expresivitate a discursului muzical

., La Liszt fiecare deget are un suflet propriu,
oricit de viu ar fi tempoul”
Karl Czerny

Metoda intrebuintarii acelorasi degete pentru aceleasi taste a fost recunoscuta ca necesara inca de la
inceputurile nvatdmantului pianistic; procedeul este esential in procesul de automatizare a miscarilor
pianistului, care altfel ar fi imposibil.

Lipsa unei digitatii precise duce cu sine neincredere pe parcursul interpretarii si, odatd cu aceasta,
lipsa capacitdtii de control asupra realizarii tehnice. Acesta este argumentul cel mai convingator in
sprijinul procedeului stabilirii unei digitatii adecvate la inceputul studiului unei piese. Este un proces
important, cerand multa experientd, pe care in primele clase o face doar profesorul, explicand si motivand
cu rabdare fiecare detaliu. In clasele mai mari elevul trebuie educat spre o oarecare dezinvoltura in sensul
cautarii personale a solutiilor optime de digitatie pentru mana sa, solutii ce vor fi analizate si corectate de
profesor.

La notarea digitatiei de catre profesor pe partiturd, textul nu trebuie sa abunde in cifre, fapt care ar
deruta elevul. Se noteaza, in special, degetele care indica schimbarea pozitiei mainii, deci degetul 1 la
mana dreapta si degetele 3 sau 4 la mana stangd in ascendenta, iar in descendenta degetele 3 sau 4 la
mana dreapta si degetul 1 la mana stanga. In cazuri speciale se indica si alte degete. Calea spre gisirea a
unei optime digitatii nu se confunda cu cautarea celei mai comode digitatii. Tendinta cea mai raspandita
principiul minimului efort.

Digitatia trebuie privitd insd ca un mijloc menit sd usureze redarea cat mai fideld a intentiilor
compozitorului. Deci se va folosi adesea o digitatie mai dificild, daca aceasta are calitatea de a servi la
realizarea mai deplina a sensului muzical conceput de compozitor.

Bineinteles, este bine ca elevul s cunoasca si anumite facilizdri tehnice devenite sablon, cum ar fi, de
exemplu, folosirea aceleasi digitatii in pasagii Similare sau secvente, ori folosirea mai multor degete in
atacul unui sunet care se repetd s.a.m.d. aceste cunostinte il vor ajuta in mod sigur la rezolvarea
problemelor tehnice. In ultima instantd insd, elementul hotarator al stabilirii unei digitatiei este fraza
muzicald. Digitatia trebuie sa fie totdeauna subordonata frazarii, ea trebuie sa tind cont de cerintele
dinamice si agogice ale frazei, intrebuintand in mod corespunzator degetele necesare din punct de vedere
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al fortei, indeménarii sau expresiei. Dar pentru o judicioasa intrebuintare a degetelor este necesar ca
lata o scurta prezentare a acestor functii:

Degetul 1 — este cel mai puternic; pe el se sprijina tot bratul, realizdnd diferite miscari in jurul lui. El
a fost introdus in cantarea la pian de catre J.S.Bach. De obicei elevii il tin culcat pe tasta, ceea ce este
foarte daunator pozitiei generale a méinii. Pozitia sa naturald a varfului pentru a usura schimbarea pozitiei
mainii.

Degetul 2 — este conducatorul grupului de 4 degete. Foarte avantajoase sint mainile care au 0
deschidere mare intre Daumen (1) si aratator (2), intindere cu care se pot cuprinde intervale mari, chiar
octave. Este puternic si abil, dar are o oarecare rigiditate naturald datorita intrebuintarilor cotidiene.

Degetul 3 — este cel mai lung. Fiind plasat in mijlocul mainii, este folosit adesea in lovirea unor
sunete izolate. Primele trei degete sint cele mai sigure in pasagii de bravura clasica.

Degetul 4 — este, din punct de vedere anatomic, cel mai slab, fapt mentionat de marii pianisti ca
F.Chopin si R.Schumann. S-au inventat chiar si utilaje speciale pentru intarirea lui, dar fard nici un
rezultat. Realitatea este ca acest deget trebuie folosit tocmai pe baza caracteristicilor sale functionale,
acolo unde el isi poate aduce aportul sau original inedit, ca purtator al melodiei alaturi de degetul 5 si ca
inlocuitor al acestuia in octave, acorduri si note duble. Acest fapt nu exclude munca asidud de egalizare a
acestui deget cu celelalte patru, fara s-i impunem insd eforturi ce nu pot fi sustinute de constitutia sa
anatomica.

Degetul 5 — este contrar aparentelor, un deget puternic datorita marimii reduse. Adesea are functia
responsabila de purtator al melodiei principale (alaturi de degetul 4). Profesorul este obligat sa explice,
din punct de vedere tehnic si estetic, tinand cont de nivelul elevului, cateva procedee de digitatie menite
fie sa usureze unele pasagii, fie sa realizeze unele efecte necesare.

Iata doar cele mai importante:

a) Posibilitatea trecerii degetelor inferioare peste cele superioare (4 peste 5, 3 peste 4) de obicei de la
o clapa alba la una neagra sau de la clapa la cealalta similara (alb-alb).

b) Posibilitatea inlocuirii unui deget prin altul pentru usurarea obtinerii unui legato. Procedeul este
intrebuintat mai ales in polifonii unde melodia unei voci nu poate fi intrerupta.

c) Posibilitatea lunecarii cu orice deget de pe o clapa neagra pe una alba, pentru a usura legatura in
cazul cand exista alta modalitate.

d) Posibilitatea intrebuintarii unui deget pe doua clape conjuncte, in acorduri, atunci cand extensia
prea fortatd a mainii influenteaza libertatea miscarilor.

e) Posibilitatea intrebuintarii unui deget pe mai multe trepte ale unei melodii, asigurand astfel o
unitate a sonoritatii.

f) Posibilitatea completarii unei maini prin cealaltd, in scopul usurarii tehnicii si a dobandirii unui
surplus de expresie prin individualitatea specifica fiecarei maini.

g) Posibilitatea folosirii degetului mare pe orice clapa — alba sau neagra — fara a tine cont de unele
sisteme 1nvechite care Infiereaza acest procedeu.

Pe parcursul stabilirii celei mai potrivite digitatii pentru elev la o anumita piesa muzicala este necesar
ca profesorul de pian sd nu propund digitatii care ii convin lui Tnsusi. Cunoscand conformatia mainilor
elevului respectiv, precum si gradul sau de abilitate instrumentald, profesorul trebuie sa gandeasca 0
digitatie adecvata situatiei acestuia. Digitatia caelement ,,viu”, direct legat de persoana fiecarui executant,
este util sa se lucreze cat mai mult pe editii lipsite de de aportul unor editori, care catd maiestrie nu ar
depune in gasirea unor solutii optime, nu ajung decat la versiuni proprii si nicidecum general-valabile.
Munca de stabilire a celei mai juste digitatii va fi cu timpul impartasita cu elevul, caruia i se va cere, din
ce in ce mai mult, sa-si aduca aportul personal activ in aceastda importanta problema.

Incheiem aceasti tema despre digitatie cu un cunoscut citat a lui Nicolae Rubinstein: ,,Nu apreciez
stilul elevilor mei decat dupa alegerea digitatiilor*®.

Pedala in studiul pianului.

Alaturi de digitatie, pedala este un alt mijloc de expresie muzicala fiind la dispozitia interpretului
pianist. Muzicianul lipsit de mdiestria pedalizarii corecte nu va fi niciodatd in stare sd transmita
ascultatorului spiritul lucrérilor pe care le interpreteaza, deoarece vasta literaturd pianisticd solicitd o
folosire constienta si diferentiatd a pedalelor.

19 .
Casunckuit, C.U., Paboma nao my3vikanvuvim npoussedenuem, Jlennurpan, Cos.xommo3utop, 1961
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Prin actionarea pedalei se pot obtine trei efecte principale: imbogatirea in volum si timbru a sunetelor,
prelungirea lor si usurarea efectului fizic de atac al clapelor.

Primele doua se realizeaza datorita vibratiei libere a intregii garnituri de coarde prin ridicarea
amortizoarelor, favorizand rezonanta armonicelor superioare si mentindnd aceastd stare dupa voia
executantului.Al treilea efect se datoreaza reducerii in greutate a mecanismului fiecarei clape in parte prin
reluarea de catre pedala a greutatii amortizoarelor.

Intrebuintarea pedalei este justificata in cazurile cand, necesara fiind pentru unul din cele trei efecte
fundamentale ale sale, ea nu diuneazi celorlalte douad. In acesta consti una din marile dificultati ale
intrebuintarii ei, caci interpretul, dorind sa agtinga o sonoritate mai ampla, obtine si prelungirea duratei
sunetului, sau dorind facilizarea unui pasaj, realizeaza o paletd sonora confuza. Diferentierea functiilor
pedalei si folosirea ei, In consecintd, este o operatie pretentioasd, insa pe deplin educabila. Ea se bazeaza
pe cunoasterea unor conditii generale necesare oricarei pedalizari:

1)  pedala nu se pune in functie de masurd; fraza muzicald este aceea care dirijeaza folosirea
pedalei, cea ce insd nu exclude coincidenta pedalizdrii cu metrica. Iatd deci ca si pedala, alaturi de
digitatie, este un mijloc menit s serveasca imaginea artistica.

2)  Pedala nu este pusi in functie continuu, atat din motivul oboselii interpretului si ascultatorilor,
cat si a monotoniei create de lipsa contrastelor intre momentele pedalizate si cele nepedalizate.

Odata cu relizarea acestor cerinte cu totul generale, elevul trebuie si invete de timpuriu sa
deosebeasca functiile pedalei. Exista diferite moduri de intrebuintare a pedalei pe care trebuie sa le
cunoasca elevul-pianist. Iata cele mai importante:

Pedala de legdturd are ca scop realizarea unui surplus de legato fatia de cel realizat manual. In
pedalizarea de legaturd a doua sunete sau a doua acorduri, pedala nu se apasa odata cu primul sunet, ci In
momentul imediat urmator, ridicandu-se in momentul atacului celui de al doilea sunet, pentru a reveni din
nou in momentul imediat urmator.

Pedala de sonoritate mareste sonorititile, sustindnd armonicile superioare si inferioare.

Pedala ritmica se pune pe timpi concreti sau formule ritmice concrete, spre a le evedentia mai mult.

Pedala armonica are ca scop individualizarea i marcarea unor armonii; ea se schimba pe masura
aparitiei unei noi armonii.

Pedala timbrala (de culoare) urmareste crearea unor culori variate, a unor efecte speciale cum ar fi,
de exemplu, impresia de paleta sonora de ,,ceatd”, sonoritati ,,topite” etc.

Pedala de contrast urmareste scoaterea in evidentd a unor pasagii pedalizate in raport cu cele
nepedalizate.

Pedala mixtd. in scopul credrii unor efecte sonore speciale se obisnuieste si folosirea simultand a
ambelor pedale. Procedeul este folosit, in special, la interpretarea muzicii romantice si impresioniste.

Exista insa cazuri in care pedala nu se foloseste. Iata cateva din ele:

a) La interpretarea gamei diatonice sau cromatice de factura clasica.

b) Larealizarea unui staccato si, in general, a sunetelor scurte si nelegate.

E necesar sa li se explice elevilor ca procesul de utilizare a pedalei nu este atat de simplu cum pare la
prima vedere. Interpretul trebuie sa fie constient ca picioarele sale trebuiesc sa fie la fel de suple ca si
mainile. Pedala este intrebuintata la necesitate, fie completa, fie jumatate (semi-pedald) sau sfert, fie
oscilatoare (tremolo cu piciorul) sau doar ciupita din zbor. In scopul realizarii tipologice a pedalei, se
recomanda insusirea corectd a pozitiei piciorului si anume apasarea pedalei doar cu varful labei piciorului.

Pedala de surdina are o importanta secundara. Rolul ei nu este de a realiza nuante «P» si «PP», Ci
cel de a varia timbrul prin lovirea unei singure corzi in loc de trei, in timp ce celelalte doud vibreaza prin
simpatie. Ceea ce este important in folosirea surdinei, este ca elevul sa nu abuzeze de ea. In unele cazuri
se recomanda chiar renuntare la ea, avand in vedere ca, de obicei, pedala surdina este folosita in cazul

prezentandu-se ca un mijloc de ,mascare” a imperfectiilor tehnice. In acest sens, urmatorul citat al lui
F.Chopin este concludent: ,,Invatati’® sa obtineti sonoritatile diferite fara surdina; o veti pune dupi aceea.”

Dar aplicarea cu succes a pedalelor nu depinde doar de insusirea unor reguli sau a unor exemple de
buna pedalizare prezentate in lucrarile de specialitate. Factorul esential in aplicarea artistica a acestora
este auzul intern — sfera auditiva .

Se vedem ce i se solicitd unui elev care incepe sa foloseascd pedalele: pe de o parte elevului i se
interzice sa utilizeze pedala ,,dupa ureche”, adica la voia intamplarii, situatia in care se gasesc adesea
majoritatea elevilor mediocri, iar, pe de alta parte acelui-asi elev i se cere sa respecte semnul ,,P” inserat

20 Balan, Th., Chopin, Bucuresti: Editura muzicald, 1960
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de autor, editor sau de profesorul insusi in partitura. Unii profesori constiinciosi considera ca daca ei au
notat cu minutiozitate fiecare nuanta in folosirea pedalei in textul studiat de elevul lor, ei si-au indeplinit
datoria, si, de aici in colo, este sarcina elevului sa respecte aceste indicatii. Alti profesori dimpotriva, lasa
toata libertatea elevului in pedalizare, fara a nota indicatii in partiturd, decdt unele interdictii sau
avertismente.

Prima categorie de profesori comite eroarea fundamentala de a forma o legaturad directa intre semnul
scris si reactia de apasare a pedalei. A doua cultiva, fara sa vrea pedalizarea ,,dupa ureche”. S-ar parea ca
nu este incorectd, ba chiar necesara formarea legaturii intre semnul ce indica pedalizarea si reactia de
apasare propriu-zisa. S-ar putea chiar obiecta ca, in fond, acesta este scopul practic al semioticii
pedalizarii.

In ideal pedalizarea corectd se va baza pe o sintezi intre reprezentirile auditive (controlul auditiv
permanent) si semnul vizual de pedalizare indicat de redactor, autor sau profesor. Semnul indicat din
»exterior” trebuie se transforme in indicatie ,,interioard”, cu alte cuvinte, orice semn indicat in textul
muzical trebuie bine gandit , constientizat, trait interior.Numai in acest caz se vor gasi diferite mijloace
interpretative de realizare a continutului artistic al operei muzicale.

TEMA Il TEHNICA PIANISTICA — PREMISA INTERPRETARII ARTISTICE
(Raportul intre aspectul tehnic si artistic)

,»Nu de exercitii depinde tehnica,
ci de tehnica depind exercitiile”
Ferenz Liszt

Dezvoltarea deprinderilor tehnice ale elevilor este strans legatd de dezvoltarea muzical-artisticad in
general. ,,Tehnica muzicianului” presupune acea totalitate de cunostinte, priceperi si deprinderi, cu
ajutorul cdrora se poate atinge scopul referitor la rezultatul artistic. Tratarea termenului de ,tehnica
pianistica”, 1n sensul ei restrins, totdeauna trebuie sd presupund o concepere mai largd privind sensul
adecvat, reiesind din etimologia cuvéantului ,,tehnica” (din limba greacd — ca ,,arta”, , artistism”). Este
lesne de conceput ca in afara muzicalitatii problemele tehnice nu se pot realiza.

Marele pianist rus H.Neuhaus in aceastd privintd afirma: ,,Metoda mea de lucru asupra creatiei
muzicale presupune intelegerea si simtirea laturii poetice a muzicii concomitent cu cea muzicologica si
teoreticd. Reiesind din conceperea muzical-teoretica integra a piesei se desfasoard lucrul ,tehnic”
detaliat”. Cu cat mai clar elevul va simti ,,ce” trebuie sd facd, cu atit mai usor va gasi solutia, cu alte
cuvinte va stia ,,cum” si realizeze lucrul tehnic.””! Astfel scopul bine conturat determind mijloacele
necesare de lucru. in metodica pianistica sarcinile muzicale si tehnice in timpul studiului piesei sunt
concepute astfel: de la intelegerea sensului muzicii la gasirea mijloacelor tehnice.

§1 Exercitii pentru dezvoltarea tehnicii pianistice

In studiul pianului se practica diferite modalititi de travaliu digital cu scopul de a dezvolta unele
functii pur fiziologice — cum sunt intarirea varfurilor, marirea independentei degetelor si dezvoltarea
agilitatii — sau pentru a realiza, in mod constient si sistematic, legatura auditiv — afectiva; studiul pentru
ului in scopul diferentierilor dinamice si timbrale.

In primul rand trebuie si mentionim elementele cele mai simple si totodata generale ale tehnicii de
degete (game, arpegii, note duble, acorduri etc,.)

Gamele constituie studiul de baza in tehnica pianului, caruia i Se acorda 0 atentie deosebita. Se
poate adduga cd nu numai in scoald, ci i mai tarziu, pe parcursul intregii activitati practice a
pianistului, studiul gamelor va fi necesar pentru mentinerea tehnicii. Studiul gamelor incepe dupa
lucrul cu exercitiile pentru cele cinci degete, inclusiv si cele care au implicat trecerea degetului 1 sub
celelalte degete. Aceste treceri sunt foarte importante pentru agilitate si egalitate in executia gamelor;
la fel miscarile de rotatie a mainii (pronatie si supinatie), precum si diferitele moduri de atac.

Daca elevul a nsusit aceste procedee si deprinderi, gamele nu mai prezinta dificultati deosebite, iar
exersarea lor contribuie, la randul sdu, la perfectionarea acestor deprinderi. Intr-adevar, studiul
gamelor contribuie cel mai mult la obtinerea egalitatii sunetelor in intensitate si durata pe intreaga
claviatura, astfel ca sd nu se mai resimta efectele inegalitatii existente in lungimea degetelor, precum

2 Heiirays, I'.I"., 06 uckyccmee ¢popmenuannoii uepoi, 3. 5, Mocksa, My3bika, 1988
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si in puterea lor. Pentru ca elevul sd poatd insusi in mod constient tehnica gamelor, ar trebui si le
cunoasca in prealabil de la lectiile de teoria muzicii. Din pacate gamele nu sunt inca tratate la teorie la
data cand se incepe studiul lor la instrument. Astfel, raiméane in obligatiunea sarcina profesorului de
pian ca o datd cu inceperea lucrului la game sa predea elevilor si unele din notiunile de baza respective.
O data cu aceste notiuni si dat fiind acordajul temperat al pianului, este bine ca, pe parcurs, sa se dea
elevilor explicatii si asupra naturii si a scopului temperdrii scarii muzicale si a caracterului enarmonic
al gamei cromatice, care caracterizeaza sistemul sonor al pianului.

Pe baza cunostintelor teoretice despre game, elevii sunt instruiti sd nu le execute in mod mecanic,
dupa modelele propuse in metodele de pian, ci pornind constient de la structura proprie a fiecareia
din ele. In acest scop, elevul trebuie sa stie sd construiascad orice gama — si sa $i-0 imagineze auditiv
— din tonurile si semitonurile care o compun. La inceput, acest mod de a studia gamele poate sa
para mai dificil, dar pe aceasta cale elevul va ajunge sd le stapaneasca mai bine si pentru totdeauna,
lucru de o deosebitd importantd pentru dezvoltarea sa pianistica.

Bineinteles cd, invatand gamele prin acest procedeu, ele se fixeaza in memorie si tot din memorie
se vor canta mai tarziu. Insa de data aceasta memoria va fi mai sigurd si mai trainici, deoarece s-a
format prin exercitii constiente, conduse de logica si nu prin repetarea mecanica a exemplelor din
metode.

Importanta studiului si a exersarii gamelor este unanim recunoscuta, dar ordinea in care ele trebuie
predate duce cu sine divergente in opiniile diferitor pedagogi de seama. Cu multd vreme in urma,
F.Chopin, iar dupa el si multi altii pedagogi-interpreti, au sustinut ca este mai adecvat a se incepe
studiul cu gama si major, decat cu cea in do major, cum se practicd de obicei; totusi cea mai
obignuita ramanand ultima. Conformatia mainii si pozitia naturala a degetelor corespunde, din acest
punct de vedere, pozitiei liniare relative a clapelor albe si celor negre oferite de gama si major.

Este necesar ca drept continuare a gamelor majore sa se treaca la studiul gamelor relative
minore, naturale si armonice, iar apoi la studierea gamelor minore melodice, deoarece multe din
piesele mici pe care le invata copiii in primii anide studiu sunt scrise si in modul minor.

Buna insusire a digitatiei gamelor — precum este prezentatd detaliat in metodele de pian —
permite concentrarea atentiei asupra fermitatii atacului, a egalitatii in intensitate si ritm. Este util
ca, mai tarziu, elevii sa exerseze si gamele, care incep pe clape negre cu digitatia gamei do major.
Aceastd deprindere usureza mult cantatul diferitelor game ornamentale, pe care le vor intilni in
numeroasele piese pentru pian.

Toate gamele vor fi cantate la non legato, la staccato din degete, iar mai tarziu, in tempo lent, in
legato. Gamele legato se vor exersa si se vor canta numai in tempo lent, deoarece de indata ce
migcarea devine mai rapida, nu se poate realiza decat non legato. E necesar ca sa se opreasca tendinta
elevilor de a executa gamele rapid si mecanic, controlul auditiv devenind pasiv. Gamele vor fi
lucrate in diferite intensitati si viteze, de la pp la ff, precum si in crescendo si diminuendo, intai
fiecare mana separat si apoi cu ambele maini, in miscare paralela si in cea opusa.

Gamele in miscare paraleld se vor exersa, intdi, la distanta de doua octave intre ambele maini,
care astfel se mentin intr-o pozitie mai comoda in raport cu corpul. Deosebit de acest avantaj, la o
distantd mai mare intre octave, elevul diferentiaza mai clar sunetele si poate controla mai bine
egalitatea lor 1n ritm si intensitate.

Gamele se vor exersa si cu accente din trei in trei, apoi din patru in patru sunete s. a. m. d.
Degetul, care produce accentul, prin miscarea de sus va ataca clapa cu vitezd mai mare. Aceste
exercitii prin accentuarea anumitor sunete se vor efectua insa numai dupd ce elevul a dobandit
suficientd independentd a degetelor si 0 mana ferma.

Un procedeu care dezvoltd sensibilitatea tactila, inclusiv distributivitatea motorica si cea dinamica
intre cele doua maini constd in a canta piano cu 0 mana iar forte cu cealalta, schimband apoi rolul
celor doua maini. De asemenea se va alterna diminuendo la 0 miina, in timp ce cealalta va executa
gama la crescendo. Degetele care ataca mai tare vor articula si ataca mai de sus decat cele care au de
cantat la piano.

Arpegiile. In studiul arpegiilor (frante si lungi) profesorul trebuie si urmareasca aceleasi probleme ca si
la game, vizand indeosebi modalitatea in care executa intoarcerile cu degetele 1, 3 si 4. Deplasarea centrului
de greutate al mainii in functie de pozitia degetului activ, precum si atacul la fel de ferm intre clapele negre si
cele albe, constituie alte preocupari, la fel de importante. Dar cea mai dificild sarcina de rezolvat pare a fi
dozarea judicioasa a atacului la intoarceri, care datoritd pozitiei uneori destul de incomode, depaseste in
greutate problema intoarcerii la interpretarea gamelor.
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Se vor lucra deasemenea arpegiile majore si minore, arpegiile de septima dominanta si de septima
micsoratd, cu rasturnarile respective. La studiul cu ambele maini, arpegiile se vor executa atit in
miscare paralela cit si in cea opusa.

Atat la arpegiile scurte, cat si la cele lungi, se pot aplica accente asemenea studiului gamelor.
Arpegiile trebuie lucrate timp mai indelungat in tempo lent, cu maini separate. Atunci cand elevul
si-a Tnsusit Indeajuns executarea lor cu intensitati egale, se va trece la viteze din ce in ce mai mari,
dar cu reveniri frecvente la executia in tempo lent. Arpegiile se vor lucra mai intai la non legato si
staccato, apoi la legato in tempo lent, cu degetele aranjate aproape de clape, cu folosirea rotatiilor
largi ale mainii, a bratului si a greutatii lor, de fiecare data cu diferite gradatii dinamice.

Un studiu serios al arpegiilor da posibilitatea realizarii unui acompaniament in arpeggio, care altfel
rareori reuseste..

Notele duble. Studiul notelor duble impun alte dificultati cum sunt: necesitatea simultaneitatii atacului,
precizia articularii si, din nou, dezinvoltura actiunii intre clapele negre. In predarea tertelor sau sextelor, se pot
realiza exercitii foarte utile in pregatirea cantului polifonic, cum sunt evidentierea uneia din liniile melodice
(voci), folosind moduri diferite de atac pentru fiecare voce. Problema esentiald in executia notelor duble
consta in realizarea unei perfecte simultaneitdti in atacul ambelor note precum si a egalititii lor in
intensitate. Studiul notelor duble se va completa cu exercitii lucrate cromatic, cu game executate in
terte, sexte si Octave.

Octave. in executia octavelor este avantajoasi forma a mainii mai putin boltita, cu degetele ceva
mai intinse. Ca exercitiu de anticipare, dupa ce mana a luat forma si deschiderea ca pentru o octava,
atacul este produs numai cu degetul 5, apoi doar cu degetul 4, degetul 1, in acel timp fiind tinut la
distanta de o octava si aproape de clape, dar fara a le atinge. Se lucreaza si invers, adica atacand cu
degetul 1, degetul 5 (respectiv 4), fiind tinut, fara sa atace, la distantda de o octava. Se vor folosi, cu
un singur deget activ, diferite exercitii de arpegii si game mici.

Octavele se vor lucra cu procedee variate, asa mai tarziu locul si sensul lor fiind aplicate in
piese muzicale si anume: din degetele actionate din incheietura mainii, din articulatia antebratului
sau din bratul intreg. Din incheietura mainii se vor executa de preferinta octave intr-un atac delicat.
Din articulatia antebratului, cu Incheietura mainii mai fixatd si mai supld, se pot executa octave in
tempo cel mai avansat. Octave masive, precum si in martelatto, se executa din bratul intreg formand
o unitate de la umar pana in varful degetelor. Totusi, datoritda multumita preciziei de care este
capabila musculatura puternica a bratului, despre care s-a vorbit, tot din bratul intreg, se pot realiza
octave si la piano. Mai dificila este trecerea de la clapele albe spre cele negre, din cauza denivelarii
mari existente intre clapele albe infundate si cele negre inca neactionate.

Alunecarea de pe clapele negre pe cele albe se face in modul urmator: la fixarea incheieturii mainii
fiind fixata, degetele 1 si 4 mentin ferm clapele negre infundate, pana aluneca in jos (pe cele albe),
alunecare, ce se produce printr-o miscare de aductie din brat. Trecerea de la clapele albe pe cele
negre necesitd o miscare de abductie a bratului, impreuna cu o usoara ridicare a mainii din incheietura.

Pentru realizarea octavelor in tempo cel mai rapid, fard obosirea maiinii, se foloseste miscarea
vibrato, care consta dintr-o actiune simultana din brat si din incheietura mainii, degetele, tinute
aproape de clape, miscandu-se repede inainte si inapoi in lungul acestora.

Salturi O problema tehnica deosebitd este cea a salturilor, la care, datd fiind distanta mare pe
care mana trebuie sd o parcurgd foarte repede deasupra claviaturii, simtul si experienta tactild
trebuie sa fie stimulatd si cu simtul vazului. Exersarea salturilor este bine sa fiepracticate pentru
inceput, alunecand — ca un glissando mut — pe clape, pana la punctul necesar. Dupa ce, prin exercitii,
elevul a capatat deprinderea si orientarea sigurd spre clapele-tinta, el va putea inlocui aceste alunecéri
pe claviatura prin salturi efective, executate cu migcarea in arc larg a bratului din umaér, care conduce
mana de la un punct la celalalt.

Dificultatea executiei creste considerabil la salturi concomitente si, mai cu seama, in sensuri Opuse,
ale ambelor maini. Executia salturilor este usurata si precizia lor asiguratd, dacd o mana face saltul
prin alunecare aproape de claviatura, iar cealaltd printr-o curba larga deasupra ei. Willy Bardas, in
renumita sa lucrare despre psihologia cantatului la pian, recomandd sa se explice elevilor ca ei
trebuie sa-si propuie saltul nu ca o actiune de a atinge tinta, ci de a o ,apuca”. In adevar,
presupunerea de a atinge tinta implica totodata si posibilitatea de a nu 0 nimeri, pe cata vreme intentia

actiunii, 1n spetd adicé, reugita saltului.
Acordurile de trei, patru si cinci sunete sunt figuri dintre cele mai importante si mai des intalnite in
compozitiile pentru pian, aga ca executiei lor in procesul de instruire trebuie sa li se dea o deosebita

67



atentie. Studiul acordurilor va fi mult usurat daca elevul va fi educat sd nu le execute mecanic, ci sa-
si facd o idee clard, sintetica a sistemelor verticale de sunete si a tonalitatilor.

Oricare ar fi procedeul folosit, conditia primordiald in executia acordurilor este Simultaneitatea si,
in general, egalitatea sunetelor corespondente. Uneori degetele 1 si 5 contureaza linia melodica, alteori
unul din sunetele de mijloc ale acordului poate sa aiba acest rol. in asemenea cazuri, sunetele
respective vor fi evidentiate sau celelalte vor fi executate cu o intensitate mai redusa.

In studiul acordurilor se va incepe cu acordurile mici de trei sunete, la care degetele sunt mai
concentrate, si numai apoi se vor lucra acorduri mari de patru si cinci sunete, care cer o distantd mai
mare dintre degete. Se constata ades la elevi neglijarea degetelor de mijloc care intregesc acordul, asa
ca este indicat sa se lucreze in prealabil exercitii care solicitd mai mult aceste degete.

§2 Studiile — material instructiv-artistic — baza dezvoltarii tehnicii pianistice

In paralel cu predarea procedeelor tehnice, se lucreaza cu elevii si studii. Studiile sunt lucriri de o
amploare mai mare, avand ca scop principal rezolvarea unor anumite probleme tehnice cu dificultati
tipice, insd, pe un plan mai larg, cu dezvoltarea mai complexa decat exercitile. Studiile contin si o idee
muzicald, prin care ele trezesc mai mult interesul elevilor, iar o datd cu deprinderile tehnice, le
dezvolta si muzicalitatea. Prin amploarea lor mai mare, studiile dezvolta si rezistenta.

In categoria studiilor se gasesc 1n literatura pianului lucrari din cele mai diverse ca tip, intindere
si continut. In general, studiile nu au 0 forma precisa. Predominantd este forma de lied. Prin
dezvoltarea continutului lor muzical, unele studii ating forme mai mari ca, de pilda, cea de rondo.
Caracterul ritmic al celor mai multe studii este putin diferentiat, din care cauza sectiunile lor nu apar
atat de clar. Observarea cadentelor armonice constituie in aceste cazuri o baza pentru analiza lor.

Printre cele mai folosite culegeri de studii se pot mentiona acelea ale lui Czerny, Heller, Bertini,
Cramer, Clementi si altii. Studiile lui Czerny op. 599, Czerny-Germer si Bertini op. 100 sunt potrivite
pentru primii trei-patru ani de invdtamant. Datorita melodicitatii lor, aceste studii sunt lucrate cu
placere de catre elevi. Alaturi de culegerile mentionate sunt interesante si utile la aceastd etapa a
instruirii si studiile pedagogilor-compozitori E.Gnesina, A.Gedicke si S.Maikapar.

O data cu avansarea in invatamant, se pot folosi studiile lui H.Heller op. 45, 46, si 66, care pun si
probleme de expresivitate. In ultimii ani ai ciclului elementar se folosesc, culegerile lui Czerny. op.
849, drept etapa urmatoare pentru op. 299 Scoala Velocitatii.

in cursul mediu se folosesc pe larg studiile lui Czerny op. 740, deasemenea studiile lui Cramer,
ale lui Clementi Gradus ad Parnassum si Czerny op. 365, Scoala virtuozilor. Ele sint de o amploare
mai mare si alcatuite pe un fond de probleme tehnice mai complexe, care solicita intr-un grad mai
inalt abilitatea si rezistenta executantului.

Studiile lui Clementi din Gradus ad Parnassum, cunoscute de obicei in redactarea lui Tausig,
virtuoz-pianist, sunt considerate mai dificile. Aceste studii, destul de ample, sunt constituite, in
general, dintr-o miscare continud, care cere, dar si contribuie la dezvoltarea unei mari rezistente.

Pe langa studiile mentionate, cu caracter si scop exclusiv didactic, marii compozitori din secolul
al X1X-lea si inceputul secolului al XX-lea au contribuit si ei la progresul tehnicii pianului prin
creatia de ,,studii”. Printre acesti compozitori amintim de (in ordine cronologica) F.Mendelssohn-
Bartholdy, F.Chopin, R.Schumann, F.Liszt, C.Saint-Saens, B.Smetana, M.Moszkowski,
A.Liapunov, C.Debussy, A.Skriabin, S.Rahmaninov, care au transformat studiile intr-un gen nou de
compozitii, cu un Tnalt continut artistic, corespunzand totodata perfect cerintelor didactice. Multe din
aceste studii figureaza frecvent in programele de concert, astfel incat au pentru elevi si insemnatatea
pieselor de repertoriu.

In ultimii ani de studiere in scolile de muzica, in functie de dezvoltarea elevilor, se lucreazi 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 bund pregatire inainte de a se trece la studiile lui Chopin. Este de
relevat ca in studiile lui M.Moszkowski se acorda o importanta deosebita gradatiei dinamice.

Din culegerile de exercitii si studii mentionate, sau din altele, profesorul va alege pentru fiecare
elev in parte cele mai potrivite pentru insusirea si dezvoltarea treptata si sistematica a priceperilor si
deprinderilor in dependenta de gradul de dezvoltare a lor. Cu alte cuvinte, dificultatile nu numai ca nu
trebuie sa fie ocolite, ci cu indrasnealad profesorul si elevul sa le infrunte pentru a le depasi.

Un al doilea criteriu in alegerea studiilor este rezolvarea problemelor tehnice pe care le
inainteaza piesele de fond la care lucreaza sau la care urmeaza sa treaca in curand elevul. Pe de alta
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parte, studiile propriu-zise vor fi alese astfel, incat continutul lor sa cuprinda, cu putine exceptii doar
figurile tehnice elementare, anterior lucrate prin exercitii. De asemenea intr-un studiu ar putea
interveni constructii tehnice noi preluate in prealabil cu elevul. In sfarsit, studiul trebuie si-I intereseze
pe elev si in planul continutului sdu muzical prin melodicitate si armonii.

Se recomanda sa li se propund elevilor studii de diferiti autori si nu dintr-o singura culegere,
avand in vedere gradatia necesard dupa tipurile de probleme tehnice pe care le rezolva. In tratarea
studiilor, sarcind primordiala a profesorului consta in a ardta elevului scopul studiului, adica
priceperile si deprinderile tehnice a caror insusire le are in mod special in scopul integrarii lor
ulterioare in executia pieselor de fond. Apoi se va explica elevului, printr-o analiza teoretica-muzicala,
caracterul general al studiului, forma, masura si tonalitatea, ritmul si vocile (dacd contine si
fragmente polifonice); de asemenea cadentele, modulatiile, structura figurilor de game, ornamentele,
frazarea si, deosebit de importanta, digitatia potrivita. Toate acestea se vor explica nu formal, uscat, ci
apeland la cunostintele teoretice ale elevului si dupa necesitate completindu-le; de asemenea la
posibilitatea de reprezentare muzicala, inainte ca studiul si fie descifrat la pian. In sfarsit, profesorul
va explica clar si indeosebi concret, ilustrand la pian, procedeele pe care elevul trebuie sa le aplice in
executia studiului, explicand astfel de la Inceput miscarile si fortele pe care sa le foloseasca.

La o etapad mai avansata a lucrului cu studiile, profesorul se va limita insa la indicatii mai
sumare, stimuland elevul sd gaseasca independent procedeele tehnice adecvate, chiar si in variante
multiple. Se va propune elevului sa expuna verbal aceste procedee, ceea ce va permite de a analiza in
ce masura acestea au fost congtientizatet, si nu mecanic. Obligarea elevului de a le expune verbal pe
de o parte si exemplificarea la pian pe de altd contribuie la deprinderea continud de a cauta rational
mijloacele de executie si de a aprofunda problemele tehnice si muzicale pe care trebuie sa le rezolve.
Studiile se vor lucra la inceput in tempo lent si cu madinile separate, trecandu-se treptat la lucrul cu
ambele maini, de la tempo lent la tempo real. Se va avea grija de articulatie, frazare, dinamica si, ca
intotdeauna, de sunetul frumos; de rezolvarea nu numai a aspectului tehnic al studiului, ci si de
evidentierea, cu toatd expresivitatea, a continutului muzical.

Dupa descifrare, elevul va memoriza fragment cu fragment si apoi textul in integritate, nu numai
notele, ci si toate indicatiile de frazare, dinamica si agogica. Memorizarea nu Se recomanda sa fie Tnsa
mecanicd, motoricd, ci bazatd pe analiza constientd, pe cunoasterea interioard a structurii studiului.
Atunci cand elevul poseda aceastd cunoastere, memorizarea unui studiu, chiar mai amplu, este pentru
el mult mai usoara datoritd transpunerilor §i anumitor repetari de figuri asemdnatoare, care Se
prezinta, de obicei, in scriitura studiilor precum si a altor puncte de reper, pe care se poate sprijini la
trecerea de la un pasaj sau de la un fragment la altul.

In procesul de lucru asupra studiilor se folosesc diferite procedee tehnice:

1. Destul de des este folositd metoda accentudrii. Pasagiile formate din durate mici se divizeaza
in grupe fiind accentuta prima nota din fiecare grupd; cu accent peste o notd pe timp tare si timp
slab.

2. Interpretarea punctatd sau cu intarziere.

3. Folosirea procedeului de dublare, cand fiecare nota din pasaj se repetd de doud sau de trei
ori.

4. Interpretarea in diferite tempouri. Un fragment se cdnta, mai intai in tempo rapid apoi in
tempo lent si invers.

5. Folosirea dinamicii contrastante; un fragment se interpreteaza la piano altul la forte; un
fragment — la crescendo, altul — la diminuendo si invers.

6. Dificultétile In interpretarea salturilor se Inving prin marirea greutatii: daca saltul este dat in
diapazonul unei octave atunci se efectueaza salturi in diapazonul mai larg, doua, trei, patru octave in
diferite directii, obtinand prin acest tip de exersare abilitate si fermitate in degete si brate.

7. Interpretarea cu diferite moduri de atac pianistic: legato, non legato, staccato, combinand
dinamica diferita.

Tot lucrul tehnic se efectueaza prin activitatea nemijlocita a auzului muzical si a constiintei muzicale.
Lucrul cu studiile nu trebuie sa se limiteze numai la dezvoltarea deprinderilor tehnice. Daci studiile
contin la baza doar sarcini tehnice, elevul se va dezvolta unilateral. In acest sens se recomandi de trecut
la piese cu continut artistic mai profund. Acest punct de vedere este de mult timp sustinut de
muzicieni si pedagogi de mare autoritate. Astfel, Kurt Hermann, profesor la Scoala pedagogica de
muzici din Leipzig, il citeaza, mai intdi, pe R.Schumann, care a spus: ,,impanzind lumea cu
abecedare si cu ilustratii nu se va forma nici un pedagog si nici un pictor; lumea si domnul Czerny
ar trebui sa stie aceasta”. Kurt Hermann continua: ,,Drumul direct este cel mai bun, iar munca ce
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atrage, prin continutul ei este cea mai reusitd. Tot ce este de invatat, din punct de vedere tehnic au
pus-o maestrii nostri in modul cel mai autentic in creatiile lor. La Bach se ajunge numai prin Bach,
iar la Beethoven numai prin Beethoven si nu prin dresarea lipsita de viata a degetelor. Sa ne ocupam
de marii tehnicieni ai pianului, de Pasquini, Scarlatti, J.S.Bach, Handel, Ph.Em. Bach; de clavecinistii
francezi, de Haydn, Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Chopin, Liszt s.a.m.d., si sd intelegem o data
ca timpul «etudelor» mecanice a trecut”®. In acelasi sens se pronuntd si Breithaupt, Leimer,
Gieseking, Neuhaus si altii. Toate acestea nu trebuie intelese, desigur, ca propunere de eliminare a
studiilor din invatamantul pianului. Ar trebui insa ca, mai mult decat pana acum, sa se dea preferinta
pieselor clasice de repertoriu, chiar si in tratarea problemelor tehnice.

TEMA 11l ETAPELE DE LUCRU ASUPRA CREATIEI MUZICALE

,, Puneti piciorul linistit pe fiecare treapta ca

sa ajungeti in mod sigur pand la culme;

daca veti merge prea repede veti strica totul...”

., Fiti rabdatori; si natura lucreazd incet; imitati-o”
Ferenz Liszt

Insusirea lucrarii muzicale include in sine citeva etape pe care schematic le-am putea reduce la
urmatoarele: primul contact general cu piesa; munca de insusire motrico-expresiva; memorarea piesei;
sintetizarea acestei munci in forma definitiva de cizelare artistica a piesei.

Este firesc ca aceste patru etape nu pot fi disociate decat teoretic, fiindca in practica ele nu sunt
niciodata strict izolate unele de altele si nici nu existd, in general, in forma absolut pura. Astfel, de
exemplu, in procesul de memorare al unei piese intervin elemente de creativitate menite s contureze
profilul viitoarei interpretiri. De asemenea, studiul pentru fixarea unei piese memorate sau pentru
rezolvarea tehnicd a unor pasagii mai dificile nu poate fi lipsit totalmente de haina expresiva, caci in caz
contrar urmdrile vor fi negative, in ceea ce priveste realzarea artistica a operei respective. Tot asa in
procesul de finisare a studiului piesei, elevul nu poate neglija problemele mecanice, chiar daca ele au fost
acestora, s.a.m.d. Pentru aceasta trebuie, asa cum ne-o spune G.Enescu ,,...sd ni se nascd In minte
personalitatea si intentiile compozitorului. Este necesar s citim biografia, s notam cu grija trasaturile lui
de caracter, sa stim ce a insemnat opera sa pentru el, si ce a vrut el ca ea sa Insemne pentru umanitate n
general. Absoarbe-i ideile si sentimentele, dupa ce le-ai absorbit, incearca sa le comunici auditoriului tau,
in timp ce te estompez cat mai mult in favoarea operei reprezentate, permitand idealului compozitorului
si vorbeascd singur despre el”.”® Pedagogului 1i revine astfel sarcina importantd si trezeascd, si
»insufleteasca” si sd dirijeze elevul in intelegerea a interpretarii unei opere muzicale. La inceput
continutul de idei al unei piese trebuie dezvaluit elevului de catre profesor, ca mai apoi elevul — ghidat de
catre profesor — sa tinda sd descopere el nsusi acest continut si, formandu-si o imagine sonora adecvata,
sa gaseasca 0 exprimare Cat mai autentica.

Dupa cum vedem, elevul trebuie sd posede o capacitate superioard de actiune §i autocontrol, pentru
are sa fie dispusa simultan in mai multe directii, toate de prima importanta. Dar pentru a-si putea forma
deprinderea superioara si complexda de studiu al unei opere muzicale, pianistul in formare trebuie sa
cunoasca mecanismele intime ale fiecarei ,,etape” 1n parte.

§1 Primul contact general cu piesa

In ceea ce priveste primul contact cu piesa, acesta are ca Scop esential cunoasterea textului si
intelegerea formei sale. In cazul unei opere care apartine unui autor sau unui stil cunoscut, interpretul
gaseste chiar de la inceput, prin experienta sa, numeroase puncte de legatura cu noua piesa ce duce la o
rapida viziune generald asupra modului de interpretare.

In cazul abordarii unei piese care nu giseste ecou in antecedentele instrumentistului, la prima lectura
nu se pot schita jaloane de interpretare, aceasta urmand sd se cristalizeze pe parcursul cunoasterii
morfologice a lucrarii.

In clasele mici, cind elevul numai capati deprinderi de citire de pe foaie, profesorul trebuie si
interpreteze lucrarea si sa indrepte atentia elevului asupra momentelor deosebit de expresive. Cu cat mai

22 Citat dupa Solomon G., Metodica preddrii pianului, Bucuresti, 1966
% |bidem
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bogatd este intelegerea piesei de la inceput, cu atat mai reusit va decurge procesul de invatare in
continuare.

Pentru intelegerea profunda a piesei, profesorul pune la dispozitia elevului informatia despre viata si
activitatea compozitorului, studiate anterior. Elevilor claselor mai mari se recomanda de a gasi materialul
corespunzator de sine statator, folosind literatura muzicala, audiind creatii muzicale. Dupa ce piesa a fost,
in linii mari, cunoscutd, elevul trece la_rezolvarea dificultitilor tehnice, mai intai in tempouri lente,
ajungand, cu timpul, la tempo real indicat de autor. Desigur ca in orice compozitie existd anumite
»pasagii” dificile, de rezolvarea céarora depinde, cate odatd, intreaga prezentare a lucrarii. Unii pedagogi
sau pianisti recomanda chiar studiul acestor ,,momente — cheie” inainte de a fi preocupat de conceperea
piesei in integritatea sa, adicd dupd o initialda parcurgere a textului cu scopul depistarii dificultatilor.
Consideram un astfel de lucru drept variantd demna de urmat, insa aplicabila doar la etapa mai
performanti a dezvoltarii deprinderilor pianistice.

§2 Munca de insusire motrico-expresivai a textului

Cea de-a doua etapa presupune lucrul asupra detaliilor. Lucrarea muzicald este privita din interior,
sunt bine gandite problemele frazarii, dinamicii, agogicii si pedalizarii. Lucrul are loc in tempo lent pentru
cizelarea calitatii sunetului. Dar pentru un pianist insuficient pregatit aceasta etapa prezinta un pericol.
Pérerea gresita despre deprinderile deja formate trezeste tendinta spre interpretarea pasagiilor in tempo
rapid si, deoarece automatizarea deprinderilor nu este intdrita, miscarile pot fi haotice, si duc la pierderea
calitatii sunetului. Deaceea este necesara respectarea aplicaturii, treptat trecand de la tempo lent la cel
rapid. Practica pedagogiei pianului demonstreaza ca rezolvarea tehnica a pasagiilor dificile este mult mai
eficienta atunci cand textul este memorat. Deci, atentia vizuala este indreptata doar spre claviatura, avand
posibilitatea de a cuprinde in raza ei, i a pozitiilor aparatului pianistic, si a problemelor de digitatie,
elemente de care depinde, in ultimd instantd, reusita oricarui pasaj tehnic. Lucrul asupra unei piese
muzicale de catre elevi trebuie sa parcurga treptat. Unii tineri profesori gresesc prin ceea ca fiind
nemultumiti de calitatea interpretarii, atrag atentia asupra tuturor problemelor simultan. Elevul este in
neputintd sd le rezolve pe toate dintr-o datd. Pe langd rezolvarea problemelor tehnice, etapa aceasta
presupune lucrul expresiv_— artistic: frazarea, dinamica, intonarea artisticd a melodiei, gdsirea
mijloacelor expresive de interpretare, etc. Prin frazare se intelege delimitarea stricta a frazelor si
motivelor, delimitarea pasajelor cu un continut incheiat si care, desi deriva uneori de la ideea de baza,
apar, de obicei, ca elemente contrastante. Studiul corelatiei dintre detaliile unei lucrari formeaza obiectul
sintaxei muzicale. Deoarece o interpretare perfectd necesitd o frazare corespunzatoare, o dubla sarcind ii
revine atat pedagogului, cat si elevului: cea de a realiza o punctuatie ireprosabild concomitent cu redarea
expresiva a continutului caracteristic. Delimitarea frazelor, adicd a elementelor firesti ale ideilor muzicale,
trebuie sa tind cont de corelatia dintre intrebare si raspuns, astfel incat sa se reflecte logica sonora a
limbajului muzical. Opera de arta apare confuza atunci cand nu se tine cont de acest raport. Motivul, care
este o scurtd succesiune de sunete are un singur timp slab care il precede sau succede. Fraza, se compune
din mai multe motive (in loc de fraza se intrebuinteaza si notiunea de propozitie). Perioada, este
constituitd din doud fraze. In ceea ce priveste inceputul lor, cele doud fraze ale perioadei sunt de obicei
identice, deosebirea apare spre sfarsit, la cadente.

PERIOADA

Frazil Fraza ll

motiv motiv

Figura 4
Constructia melodiei

O interpretare corecta necesita recunoasterea si redarea inceputului frazei, a punctului sdu culminant,
precum si a sfarsitului frazei. Sfarsitul unei fraze poate fi identificat, de obicei, dupa motivul cu care
incepe fraza respectiva. Astfel, dacd primul motiv incepe cu o anacruza, si, inainte de revenirea
anacruzei, va interveni o cezurd (adica o intrerupere a sonoritatii). Cand motivul incepe pe timp tare,
in general fraza urmatoare va incepe identic; inaintea acestui inceput se va produce, de asemenea, 0
cezura care delimiteaza o fraza de alta.
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La trecerea de la o fraza la alta, pedagogul va fi deosebit de exigent spre a evita treceri repezite,
bruste sau dimpotriva, greoaie, pentru a nu altera, intr-un fel sau altul, continuitatea discursului
muzical.

Delimitarea frazelor se efectueaza cu usurinti acolo unde exista principiul regularitati. insi chiar
si in lucrari clasice se gasesc devieri intentionate de la acest principiu, si nu rareori ne aflam in fata
elementelor constitutive ale frazei muzicale mult variate prin largiri sau concentrari de motive, prin
adaugiri sau diminuari in interiorul frazei.

Pentru a evita greselile pe care elevul le poate comite cu usurinta, ajutorul profesorului este strict
necesar. In urma explicatiilor primite, elevul va afla ci toate devierile de la reguld nu sunt
intamplatoare, ci reprezinta rezultatul unui proces constient a compozitorului; ca aceste abateri, la locul
potrivit, imbogatesc considerabil exprimarea muzicald; ca arta vie se opune oricdrei inchistari. In
incheierea acestei probleme trebuie sd atragem atentia cd o frazare gresita schimba sensul real al ideii
muzicale, chiar atunci cidnd celelalte componente ca: ritm, melodie, armonie sau polifonie sunt
respectate. Neglijentele care apar adesea in privinta frazarii pe parcursul interpretarii muzicale l-au
determinat pe F.Chopin si-si manifeste nemultumirea sa totald: ,,imi pare ci cineva rosteste, intr-0
limba pe care n-o cunoaste, un discurs memorat cu mare efort, la care oratorul nu numai ca nu
respectd numirul corespunzitor de silabe, ci chiar in mijlocul unui cuvant face o cezura”?.

Dinamica in muzica inseamna gradarea intensitatii sonore, ceea ce constituie unul din mijloacele
cele mai importante ale artei interpretative muzicale. Dinamica (in limba greaca ,, stiinta fortelor”)
reflectd, multiple aspecte si stari sufletesti ale vietii si ale irealitatii. Astfel, de la un forte ferm pana la
un fortissimo uneori grandios, iar alteori coplesitor; sau, dimpotriva, de la un pianissimo delicat,
suav, care poate evoca atat de sugestiv o lume de basm, la comparatii contrastante de forte urmate
brusc de un piano, sau treptata crestere si descrestere (crescendo si diminuendo) — acestea sunt
contributii ale dinamicii la redarea celor mai variate si mai profunde stari sufletesti pe care le simte
imaginatia creatoare.

Tempo-ul Cantatul este o actiune ce se produce in timp. Aceasta actiune este deci succesibila de a
fi realizatd mai repede sau mai rar intr-o infinitate de gradatii si constituind ca atare, aldturi de
dinamica, un mijloc foarte important de exprimare a starilor sufletesti. Viteza mai mica sau mai mare
cu care trebuie sd se execute o piesd muzicala (sau o parte a ei) se stabileste prin ceea ce se numeste
tempo-ul ei. Tempoul determina numarul timpilor ce se succed intr-o untate de timp, mai precis, intr-
un minut. Acest numar se poate fixa in mod exact si strict obiectiv de catre compozitor, spre a fi
urmat la fel de citre executant, cu ajutorul metronomului. in acest scop se precizeazi, printr-0
indicatie cifricd corespunzitoare pusd la inceputul piesei, numdrul pe minut si valoarea timpilor
masurii (doimi, patrimi, optimi etc.). Astfel, daca la inceputul piesei este indicatia o pdtrime = 60,
aceasta inseamna ca ea se va executa cu un tempo de 60 de patrimi pe minut.

Folosirea metronomului trebuie sd se limiteze insd numai la exersare si la studierea unei piese
muzicale, pentru a i se desprinde ritmul si tempoul de baza prescris. A se canta insd permanent dupa
metronom si cu precizia de ceasornic proprie acestuia ar produce un efect mecanic, neartistic al
interpretarii. Dupa cerintele continutului muzical sunt permise si chiar de dorit abateri usoare si
trecdtoare de la tempo-ul metronomic pentru a obtine o realizare vie, expresivd a piesei cantate.
Aceste abateri usoare, care nu trebuie deci exagerate, constituie agogica.

In practica muzicala, pentru indicarea vitezei mai mici sau mai mari, a miscarii in care urmeaza
a se executa o parte sau un fragment, se folosesc anumiti termeni bine cunoscuti, de obicei, in limba
italiana, precum de exemplu: largo, andante, allegro si multi altii, corespunzatori celor mai fine gradatii
in viteza cantatului, intentionate de compozitor. Deoarece aceste indicatii, date numai prin cuvinte, se
preteaza la interpretari subiective — intelesul lor a si variat de altfel in decursul timpului — ele se
completeazd adesea, pentru mai multd precizare, asa Cum S-a amintit mai sus, prin indicatii
metronomice.

Avansarea sau incetinirea cantatului in cadrul unui tempo dat se indica, dupd cum se cunoaste,
prin termenii de accelerando si ritardando. in executie trebuie de tinut cont ci aceste accelerari sau
incetiniri sa fie realizate uniform, adica cu o crestere, respectiv o descrestere egald a miscarii pe toata
durata prescrisa. Revenim asupra notiunii de tempo rubato, deoarece in acest caz multi elevi gresesc,
intelegand tempo rubato ca varianta al ad libitum-lui si fara limita a miscarii.

2 Balan, Th., Chopin, Bucuresti: Editura muzicala, 1960
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,, Rubato” inseamna in realitate ,,furat" — furat din valoarea notelor — dar cu conditia de a ,,se
pune imediat la loc”. Tempo rubato trebuie deci executat prin usoare devieri, pe pasaje scurte, a
tempoului de baza, care sa fie, mai apoi, imediat compensate prin largiri (incetiniri) echivalente ale
miscarii §i revenirea la cea initiala. Asadar, durata totala a executiei, respectiv tempoul mediu, trebuie
sd ramand neschimbat pe fragmente, si acestea Inca destul de mici.

Agogica . Agogo inseamna in limba greaca tempo. Muzicologul german Hugo Reimann a fost
acela care a introdus pentru prima oard termenul agogica in lucrarea sa , Dinamica §i agogica
muzicala”, aparutad in anul 1848, termen care s-a inradacinat si care corespunde unor mici si expresive
modificari de tempo. In aplicarea agogicii sunt de remarcat unele reguli, in primul rand, regula
paralelismului intre modificarile agogice si nuantarea dinamica. Astfel, este de observat ca de multe
ori atunci cand dezvoltarea liniei melodice este ascendentd, se produce o usoard accelerare
concomitent cu intensificarea sonoritatii pana la punctul culminant. Aici se produce o accentuare a
sunetului, concomitent cu o usoara prelungire a lui, dupa care intensitatea descreste o datd cu
revenirea treptata la miscarea initiala.

Fraza are, de obicei, un singur punct culminant si coincide cu timpul tare al unuia din motive. La
punctul culminant se ajunge printr-un crescendo imbinat cu un usor accelerando, dupa care urmeaza,
concomitent cu un diminuendo, o retinere care se extinde uneori pana la ultima nota a frazei. Cand
fraza se Incheie printr-o cadenta feminina, deci pe un timp slab, se revine treptat la migcarea normala.

Frazele care incep cu primul timp tare, avand ca punct dinamic nota de inceput, prezintd in acest
punct o usoara prelungire, dupa care linia melodica nu creste.

La frazele care se succed fara intreruperi (pauze sau cadente), un subtil diminuendo este util,
creand astfel o discretd delimitare, care insa nu trebuie sa tulbure cursul intregului grup de fraze.

Modificarile agogice trebuie sa fie, desigur, foarte reduse, insa acolo unde indicatiile textului
(stringendo sau ritardando) sint extinse pe fraze intregi, modificarile vor fi mai sensibile.

O altad reguld cere ca ceea ce este deosebit, adicd contrastant in raport cu desfasurarea normala
ritmica, melodica si armonicd, sa fie evidentiat. Totusi, daca contrastul in sine este deosebit de
puternic, cum ar fi aparitia unor acorduri strdine de tonalitatea respectiva, precum si aparitia unor
sunete care anticipeaza acordul urmator, in general nu se mai evidentiaza nici prin agogica.

Modulatiile in alta tonalitate se produc in crescendo, sau in diminuendo(in dependentd de mod)
concomitent cu o usoara accelerare sau incetenire. Cand compozitorul nu ofera indicatii dinamice si
agogice lasandu-le la intelegerea interpretului, aceste reguli — cu totul generale si orientative — sunt
binevenite.

Compozitorul poate insd, cu o deplina constiinta artistica, sa indice exact contrariul, de exemplu
la o melodie ascendenta sa indice un diminuendo, iar in locul unui stringendo sa indice un
ralentando in crescendo. De asemenea, acordurile contrastante, chiar si punctele culminante, pot fi
exprimate in pianissimo, astfel ca expresia muzicald sd redea o atmosfera deosebitd, cu totul
neobisnuita. De altminteri, arta vie, intocmai ca si natura, nu se supune intotdeauna normelor fixe si
refuza adesea ingradirile artificiale.

§ 3 Procesul de memorare a lucririi muzicale

In ceea ce priveste procesul de memorare al piesei, acesta nu poate fi cu strictete delimitat
metodologic ca proces ce poate avea loc in timpul, sau dupi perioada de travaliu instrumental propriu zis.
In cazul elevilor avansati, memorarea se face in mod constient, chiar de la inceputul studiului tehnic al
piesei, usurand astfel procesul ulterior, de finisare motrici si artisticd. In cazul elevilor incepatori,
memorarea, fard a fi mecanica sau involuntara, este precedata de etapa studiului motrico — expresiv al
textului, etapa pe parcursul careia acestia se familiarizeaza treptat cu particularitatile structurale ale piesei
aflata in studiu. Este lesne de mentionat ca trebuie de memorizat doar ceea ce deja ,,sund bine”. Dupa ce
creatia muzicald se transforma din text muzical in imagine artistica, se recomanda de a trece la
memorizarea muzicii studiate. Despre particularitatile procesului de memorare pianistica, vezi tema
»Aptitudinile muzicale: caracteristici i metode de dezvoltare: memoria” din cursul nominalizat.

Odata cu automatizarea partiald a executiei textelor, studiul devine din ce in ce mai usor, din punct de
vedere al capacitatii realizarii mecanice propriu-zisa, dar tot mai greu, din punct de vedere al necesitatii
perfectionarii actiunii, prin aparitia, pe masura inaintdrii in invatarea motrica, a unor probleme de natura
artisticd care implici o concentrare din ce in ce mai mare a Intregului psihic. In perfectionarea
,mecanicii" pianistul include o serie intreaga de parametrii artistici pe care ii urmareste simultan. De aici
enorma dificultate a adevaratei finisari interpretative.
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§ 4 Sintetizarea muncii motrico-expresive in forma definitiva
de perfectare artistica a piesei

Bineinteles ca problemele de interpretare nu se inainteaza doar la un moment dat (cel avansat) in
studiul unei opere. De la prima citire a piesei (care, cum sa mentionat, trebuie sa contina deja o luare de
pozitie concretd) trecand la memorare si apoi la studiul tehnic, pianistul este preocupat, din ce in ce, mai
mult de linia mare a interpretarii (ca si de sensul fiecarei fraze), de gasirea ideii generale a atmosferei
caracteristice piesei.

Etapa aceasta de lucru presupune educarea la elev a capacitatii de a auzi piesa muzicald integru,
intru-un tot artistic. Adicd,de a educa la elev capacitatea de a ,,vedea” cu auzul, si de a simti cu tot
interiorul sdu toatd piesa in integritate. Problema gasirii tempoului, in acest caz, devine foarte actuala.
Gasirea unitatii ritmice, a pulsatiei vii a piesei constituie un procedeu eficace la etapa definitivd de
studiere.

Dupa ce textul este bine memorizat, ¢ de dorit ca interpretul sa se mai reintoarca la el cu scop de
aprofundare Tn imaginea artistica, deoarece autorul anume prin text a redat toate intentiile sale interioare
referitor la ideea artistica a piesei. Toti marii pianisti, interpretdnd vreo piesd muzicala pe parcursul
multor ani, din timp in timp, sd reantorc la text si, de fiecare datd se inspira de idei artistice, gasind
indicatii noi.

O conditie foarte importantd, chiar obligatorie, a interpretarii unei piese muzicale, este aceea a
desavarsitului respect fatd de opera compozitorului, respect, demonstrat prin cea mai fideld redare a
textului. Prin fidelitate sau corectitudine in executia unui text muzical nu trebuie sa se inteleagd numai
exactitatea in succesiunea notelor, asa cum multi o cred suficienta ci, in aceeasi absolutd masurd, a
respectarii fiecarei pauze, care trebuie tinuta tot atat de exact, cum se cantd o notd. Apoi e de
remarcat respectarea masurii si a ritmului, a indicatiilor de migcare si dinamice, accente etc., care fac
parte integranta din opera compozitorului, asa cum a conceputt-o si a dorit-0 el, si pe care nimeni nu
are deci dreptul sa le schimbe.

Se considerda si numim fals cand se cantd o altd notd decat cea din text; de ce nu ar fi oare
calificate de asemenea drept falsitati si accentele, tempourile, variatiile dinamice in executia unei
piese, atunci cand sunt altele decat acelea prescrise de catre autorul ei? Ignorarea accentelor,
modificarile arbitrare in ritm sau intensitate, sunt tradari ale ideii muzicale a autorului, iar prin
ignoranta trebuie intelese nu numai omiterile, ci mai mult inca, adaugirile, ,,colaborarea” nedorita a
executantului la compozitie prin nuantiri exagerate, variatii agogice continue si altele asemenea,
neprevazute in text.

Iata ce spunea Dinu Lipatti in Scrisoare catre un pianist: ,,Adevarata si unica noastra religie,
singurul nostru punct de sprijin, de nezdruncinat, este textul scris. Nu trebuie sa gresim niciodata fata
de el, intocmai ca si cand am avea sa raspundem de actele noastre legate de acest capitol, in fiecare
zi §i in fata unor judecitori neinduplecati”®.

Daca sa ne amintim despre tempo rubato in conexiune cu fidelitate fata de text, vom mentiona ca
si in acest caz multi elevi gresesc, intelegdnd tempo rubato ca un permis pentru o variatie ad libitum si
fara limita a miscarii.

Cerinta fidelitdtii, a corectitudinii absolute in executia unei piese muzicale, nu trebuie considerata
ca o franare a personalitdtii elevului, initierea lui spre rigiditate, spre redarea mecanica a piesei. Cerinta
fidelitatii inseamna a patrunde in spiritul operei de artd si de a participa cu propria sensibilitate la
redarea ei cat mai veridica. Ea nu exclude deci interpretarea vie, personala, spre care trebuie sa tinda
elevul dar, totodata, fidelitatea include principiul intrinsec ce contine insusirile personale bine educate,
proprii elevului. Nu se accepta intentia lui deliberata de a canta altfel mai bine sau mai original, dupa
parerea lui, decat a scris-0 compozitorul sau decat o canta alti elevi, sau chiar pianisti renumiti.

Deoarece 1n general la elevi nu este formata Incd conceptia si interpretarea cu adevéarat proprie,
activitatea sa fiind conceputd ca rezultat al lectiilor, rolul primordial si responsabilitatea revine
profesorilor in ceea ce priveste fidelitatea in interpretare, pentru redarea unei piese muzicale exact
conform indicatiilor creatorului.

Alte principii de bazi care trebuie insuflate elevului sunt modestia si sinceritatea in *’executie.
Modestia trebuie sa se manifeste arate aici prin renuntare la tot ce poate produce efecte ,,ieftine”, la

2 Citat dupa Solomon G., Metodica predarii pianului, Bucuresti, 1966

2 1hidem
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virtuozitati goale, la cautarea si accentuarea pasajelor de agilitate, care, de cele mai multe ori,nu sunt
decat auxiliare, de importanta secundara pentru ideea muzicald; evitarea unei gesticulatii exagerate,
neimpuse de nevoile tehnicii si in general a tot ce constituie efect exterior, fara sens artistic. Elevul
ce se dedica muzicii trebuie sa fie adanc patruns de cuvintele lui George Enescu: ,,Nu te sluji pe tine
in muzica, ci slujeste numai muzica”.

Strans legati de modestie este si sinceritatea. in executia unei piese muzicale sinceritate
inseamna, si o spunem aici cu cuvintele lui Bruno Walter, ,,ca executantul sa cinte numai cu atita
expresivitate, cdta simte el in realitate. Prea multa simtire aratata in cintat este mai grav decat prea
putina. Aceasta din urma poate sd insemne cel mult sardcie, cea dintdi ar fi Tnsa minciund. Dar, de la
inimd la inimd poate ajunge numai ceea ce este adevarat. Pentru a ajunge la aceastd exprimare
adevarata, la aceasta sinceritate, elevul, iar mai tarziu pianistul, trebuie sa fie nu numai pianist, nu
numai muzician, ci sa-si apropie si o frumoasa cultura generala, sa aiba un orizont ideologic larg si bine
format si nalte calitdti sufletesti. Putem spune si noi, o datd cu Bruno Walter; ,,Numai muzician
inseamni pe jumitate muzician”?’.

§ 5 Pregatirea psihologica a elevului pentru examene si manifestari publice
Daca traiesti profund fenomenul muzicii
n-ai loc in suflet pentru emotii sau ganduri trandave.
In asemenea momente uiti despre tot —nu nuMai
despre publicul in sald, dar §i despre tine insusi.
S.Rihter
Cu cit mai slab este insugita creatia muzicald,
cu atdt mai mare stres emotional ne aduce interpretarea in scend
N.Rimski-Korsakov

Perioada de pregatire a unui examen de auditie trebuie sa fie pentru elev nu numai o perioada de
sintetizare si de perfectionare a unor deprinderi anterior formate, ci si de ansamblare intr-un tot intreg a
unor lucrari de autori diferiti, apartinand unor stiluri diferite, iar in special e o etapa de concentrare
psihicd asupra programului ce trebuie executat in fata publicului sau a comisiei. Natura acestei
concentrari psihice consta in faptul ca orice actiune ce nu are legaturd directd cu interpretarea Se fie
eliminata spre periferia constiintei. Profunzimea acestei concentrari este conditionata, in mod direct, cu
trdinicia idealului artistic si de gradul de insusire al sentimentului inaltei responsabilititi ce o implica
aceasta manifestare. Deci, pregitirea pentru interpretare publicd necesitd o stare speciald de pregatire
psihicd 1n cadrul careia au loc unele procese psihice menite sa inlesneasca in viitor desfasurarea executiei
scenice.

Primul proces I-am putea numi dispunere creatoare. El constd in dobandirea unei stiri de orientare
activa spre repertoriul de executat, fiind rezultatul unui proces complex de intelegere a raspunderii
asumate, prin prezenta unei necesitati imperative de manifestare solistica.

Un alt proces psihic caracteristic strii pregatitoare este reprezentarea anticipativda. Deosebit de
necesara este operatia psihica introspectiva de prevedere a rezultatelor scenice ale pregatirii elevului. Ea
se bazeaza pe experienta sa anterioard §i este, iIn mare masura, factorul care indruma spre forma finala
intreagd activitate de pregatire. Astfel, elevul se reprezintd pe podiumul salii de concert, isi imagineaza
comportarea, reactiile in fata publicului si a instrumentului de concert, se obignuieste intr-o mare masura
cu aceasta situatie exceptionald 1n care se va afla peste un rastimp dat.

Un mijloc folositor in vederea pregétirii pentru examen, prin care se anticipeazd in parte conditiile
examenului, este repetitia generald a materialului respectiv in prezenta tuturor elevilor clasei. Uneori
auditoriul poate fi largit prin prezenta unor profesori si elevi din alte clase, ceea ce constituie pentru toti
un rodnic schimb de experienta. La aceste repetitii generale, rolul elevilor nu este insa pasiv. Lor li se va
cere sa urmareasca atent prezentarea fiecarui elev in parte, notandu-si chiar in timpul executiei, pentru ca
notatiile lor personale sd aiba caracterde observatie asupra modului cum elevul si-a sustinut programul.
Dupa audierea clasei intregi, elevii 1si vor expune, pe aind, pentru fiecare elev audiat in parte, observatiile
notate, care se supun discutiei.

Avantajele acestor preexaminari neformale, sunt multiple. In primul rand, elevii se obignuiesc cu un
auditoriu mai larg — chiar daca el este format numai din colegi — si astfel vor fi mai linistiti, mai
mobilizati, atunci cand se vor afla in fata comisiei examinatoare.

2 |bidem
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In al doilea rand, elevii invata sa observe si sd aprecieze in spirit stiintific-critic §i in mod obiectiv
interpretarile colegilor inclusiv si cele proprii. in acelasi timp, ei isi imbogatesc cunostintele pianistice
prin urmarirea atentd a noului repertoriu muzical si astfel ei invata sa formuleze concret si precis
constatarile lor.

Elevul trebuie sd apard in scend in momentul de suprema dispunere artisticd, si anume atunci cand
dorinta si placerea ce o are pentru viitoarea executie devine o necesitate. Asigurarea acestui deziderat
presupune, in mod logic, transformarea treptata a reprezentarilor anticipative a viitoarei situatii scenice, in
reprezentari ale viitoarei interpretari, i, in sfarsit, in reprezentarea operei ingasi, in derularea ei scenica.

Concentrarea puternica asupra textului executat, sustinuta de dorinta si necesitatea de a-i ,,da viata”,
iatd punctul terminus al pregatirii psihice a elevului-solist. Dacé la inceputul pregatirii el trebuia sa-si
controleze toate reactiile si starile psihice, cautand sa le dirijeze in mod favorabil, cu timpul va trebui sa-si
inlature treptat atentia atdt de la persoana sa cat si de la publicul care-l va asculta, indreptandu-si-0
integralpe de-a-ntregul spre opera de arti executata. In asemenea situatii, Golubovskaia spunea: ,,in
timpul interpretarii nu te gandi: ,,Ce bine eu cant!”, dar ,,Ce Muzica frumoasa eu prezint!” Numai prin
realizarea unei concentrdri puternice, stabile si imperturbabile (sala, publicul), numai astfel elevul va
putea si se prezinte la examen si in public, la adevirata sa valoare”?,

Pe langa indrumarea psihologica propriu-zisa, se pune bineinteles problema indrumarii instrumentale.
Este firesc ca elevul sa nu apara in public decat daca este foarte bine pregatit. Sub acest aspect trebuie sa
tina cont ca o piesa recent invatata trebuie lasata sa se ,,aseze”, tinand cont ca toate indicatiile proaspete
nu vor face decat sa stinghereasca mersul firesc al interpretarii.

De asemenea, profesorul mai are cateva obligatiuni pe care le vom consemna in cele ce urmeaza:

1. Comportarea profesorului fata de elev (in ajunul auditiilor) nu trebuie sa difere de comportarea sa
obisnuita, pentru ca acesta foarte receptiv de obicei, si, mai ales, in asemenea momente, vdzandu-si
profesorul emotionat, va pierde toatd increderea in sine si tot curajul, esuand.

2. Pedagogul este obligat sa fie prezent la toate manifestarile publice ale elevilor sdi, gasind cele mai
capata amploare pe scena.

3. Inaintea examenelor sau a concertelor, se impun, de asemenea, unele masuri speciale:

- bagatelizarea de citre profesor a fricii elevului (nu ironica);

- trecerea in revistd a repertoriului respectiv nainte de auditie, rar, pentru a-l linisti si a-i da senzatia
stapanirii textului (fara observatii din partea profesorului, care mai mult l-ar incurca acum);

- crutarea fortelor fizice si emotionale 1n ziua auditiei, pentru a putea dispune de un tonus maxim pe
scend. Aceasta masura este mai greu de realizat la copiii mici, care, inainte de auditie, irosesc energia la
joacd. Supravegherea respectarii regimului de viatd optim in ziua auditiei este o conditie esentiala, caci
astfel se asigura nu numai reusita manifestarii publice respective, ci se realizeaza deprinderi folositoare
pentru activitate solistica viitoare.

In concluzie, rolul pedagogului in formarea deprinderilor scenice ale elevului, este la inceput foarte
mare si depinde de insdsi metodele folosite de el, pentru ca mai apoi, cu timpul, elevul sa se poata
dispensa de acest ajutor in pregatirea sa instrumentala si psihica.

TEMA IV STUDIUL CREATIILOR DE GEN POLIFONIC

§1 Tipurile de baza a expunerii polifonice

Toatd muzica pentru pian contine la baza diferite elemente polifonice. Studierea de catre elev a
muzicii de acest gen presupune un grad superior de percepere a muzicii polifonice, un auz dezvoltat
perfect, inteligenta. Familiarizarea cu muzica polifonica, punctul culminant al céreia o constituie creatia
lui J.S.Bach, este o conditie de dezvoltare armonica a muzicianului.

Polifonia (in gr. polys ,,mult, numeros” si phone ,sunet, voce”) prezinta factura unei compozitii
muzicale in care toate vocile sunt de o valoare melodica si expresiva egald. Polifonia a parcurs in
dezvoltarea sa o cale indelungata. In studiul pianului elevul se intalneste cu trei tipuri de bazi a expunerii
polifonice: polifonia contrastanta, polifonia melodiei spontane, polifonia imitativa.

Polifonia contrastanti prezinti sonoritatea concomitenti a diferitor melodii. In ea se imbina doua
teme cu caracter, timbru si ritm diferit. Astfel de imbinari polifonice se intalnesc atdt in muzica
instrumentald, cat si in cea vocala. Lucrarile instrumentale de acest gen, de obicei, nu sunt lucrari mari
dupd volum. De exemplu, piesele din Albumul pentru Ana Magdalena, Preludiile mici, suitele lui

28
Tony6ogckas, H.U., Hckycemeo nedanuzayuu (0 mysvikarbrom ucnoaHumenscmee), Jlenunrpan, Myssika, 1985
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J.S.Bash. In polifonia contrastantd predomina doud voci, cresterea numarului de melodii contraste, in
sunare simultana, se intalnesc rar.

Polifonia melodiei spontane reprezinta acel tip de polifonie in care predominad o melodie generalad cu
divizari in motive scurte, liber dezvoltate si iardsi contopindu-se, sunand in unison. Numarul de voci in
melodia spontana nu este constant — 3, 6 voci s.a.m.d.. Acest tip de polifonie si-a gasit oglindire in creatia
populard rusa, ucraineana, belorusd si in creatia polifonica a compozitorilor M.Glinka, A.Liadov,
M.Taneev.

Polifonia imitativa reprezinti tipul de polifonie in care se prezintd o linie melodicad (tema) expusa in
diferite voci (soprano, alt, tenor, bas).

Tema (gr. Thema, ,ceea ce e pus la baza”) este un complex de intonatii Cu o structurd bine
determinatd care exprima caracteristicile esentiale ale unei idei sau imagini muzicale. Particularitatile
expresive si structurale ale unei teme depind de stilul si forma muzicala respectiva. Din cele mai
raspandite tipuri de imitatie ale muzicii instrumentale cunoastem inventia si fuga.

Inventia (lat. — inventia — descoperire, inventare) reprezinta o piesa muzicala nu prea mare (bipartita
sau tripartita). Pentru prima datd piese de acest gen au fost create de 1.S.Bach pentru interpretarea lor la
clavecin.

Fuga (lat. si ital. ,,fuga” — evadare, fuga, curent repede) — este cunoscutd ca o compozitie polifonica
la mai multe voci, construitd pe baza expunerii unei singure sau a catorva teme si a dezvoltarii lor
imitative contrapunctice si tonal-armonice, pe rand, la toate vocile. Din punct de vedere istoric, fuga este
cea mai stabild dintre toate formele muzicii profesioniste. Ea are la origine (sec. XVI-XVII) motetul vocal
si ricercarul instrumental. Desfasurarea formei in fuga constituie un proces de afirmare si dezvaluire a
ideii principale, - expusa in tema-teza. O importanta predominanta 0 are, in fuga, principiul intelectual,
filosofic. Dezvoltarea expresiv-emotionald a ideii principale in fuga nu duce, de obicei, la aparitia unei
calitati expresive opuse, intrucat contrastul derivat nu este caracteristic genului dat.

Diviziunile structural-tematice ale fugii au la bazd urmatoarele cinci elemente arhitectonice
principale: tema, raspunsul, contrastul, intermediul, stretto. In functie de relatiile si cosubordonarea
acestor elemente fuga constituie, in mod schematic, expozitia, dezvoltarea si concluzia. In general,
compozitia fugii se distinge prin Tmbinarea rigurozitatii si a rationalismului constructiei cu libertatea
dezvoltarii polifonice a temei. Fuga poate fi o piesd de sine stititoare sau poate constitui, Impreund cu
preludiul, toccata sau fantezia, o parte a unei forme ciclice, si poate exista sub forma unei subsectiuni
aparte a formelor mari (asa-numitul fugato).

§2 Genurile muzicii polifonice pentru pian. Analiza metodica a lucrarilor polifonice
reprezentative din creatia pentru clavecin a lui J.S.Bach

Cele mai raspandite fugi sunt cele create de J.S.Bach — 400 fugi, 48 preludii si fugi din CBT. O mare
valoare artistica si pedagogica prezinta fugile lui M.Glinca, A.Liadov, D.Sostakovici, R.Schedrin.
Studierea pieselor de gen polifonic constituie una din cele mai dificile probleme ale pedagogiei pianistice.
Studierea pieselor cu elemente polifonice se va incepe chiar din primul an de studiu pianistic. In aceasta
perioadd se recomandi studierea pieselor cu elemente de polifonie spontand si contrastanti. In lucrul
asupra polifoniei, atentia profesorului si elevului se indreaptd asupra miscarii vocilor, aprecierea
caracterului, gdsirea timbrului si articulatiei respective, digitatiei si a pedalizarii. In studiul polifoniei se
recomanda a percepe si a conduce cu auzul toatd panza muzicald atit orizontal, cat si vertical. Reiesind
din aceasta, putem mentiona ca studiul pieselor de gen polifonic, in mare masura dezvolta, la elevi
gandirea muzicala atat orizontal, cat si verticala. In aceeasi directie se aplica si activitatea auzului, adica
ascultarea fiecarii voci (linia orizontald) si ascultarea armoniei.

Vom reveni §i ne vom opri mai detaliat asupra creatiei pentru pian a lui Johann Sebastian Bach,
in operd caruia, se gaseste un material de baza pentru toate treptele invatamantului pianistic, inclusiv
pentru copiii mici si incepatori.

Lucrarile sale pentru pian, scrise anume in scopuri didactice, sunt cuprinse in volumele Album
pentru Anna Magdalena, Carticica pentru fiul meu Friedemann, Preludii pentru incepdatori (cunoscute
sub titlul de Mici preludii); apoi Inventiunile la doud voci si Inventuinile la trei voci (numite de
J.S.Bach Simfonii), si Clavecinul bine temperat intr-o anumitd masurd si Arta Fugii,
nefinisatiterminata, si care nu a fost scrisa pentru un anumit instrument, dar poate fi folosita cu
precadere pentru pian.

Albumul pentru Anna Magdalena si Carticica pentru fiul meu Friedemann au fost intocmite de
catre Bach pentru initiere muzicald, prima culegere fiind dedicata celei de-a doua sotie a sa, Anna
Magdalena, iar cea de-a doua culegere pentru fiul sau cel mai mare, Wilhelm Friedemann.
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Albumul — 1n titlul sau original Klavierbuchlein — este compus din doua parti, datate din 1722 si
respectiv din 1725. Partea intai contine 24 de piese usoare pentru clavicord si clavecin (care se pot
canta foarte bine azi la pian). Cea de-a doua culegere contine preludii, suite, corale, precum si unele
cantece religioase si profane. Nu toate piesele din acest album sunt compozitiile proprii ale lui J.S.Bach,
unele fiind doar culese si, uneori, imbogatite de compozitor din creatia altora, cunoscuti sau anonimi,
dar care, dupd traditia timpului, nu au fost numiti. Dar insusi faptul cd piesele au fost alese si
introduse de citre Bach in acest album, aduce incredere in valoarea lor artistica si didactica.

Carticica pentru fiul meu Friedemann este anterioara Albumului, fiind datata cu 1720 si e la un
nivel mai avansat. Un numar de piese din aceasta lucrare Bach le-a reluat si le-a introdus mai tirziu in
Preludiile pentru incepdtori, iar altele, prelucrate si dezvoltate, in Clavecinul bine temperat.

Albumul, Carticica pentru Friedemann si Micile preludii au fost desemnate de cétre Bach ca fiind
pentru incepitori, iar unele din piesele respective pot fi propuse in realitate, din primii ani de
instruire, unor copii mai dotati. In general, totusi se recomandi ca la etapa initiali de studiu a
pianului sa se foloseasca piese mai usoare ale unora din compozitorii de pana la Bach.

Una din piesele mai dificile din Albumul pentru Anna Magdalena este Menuetul (nr. 8). Desi
considerat mai dificil, acest menuet este util sa fie lucrat cu elevii, deoarece, mai mult ca in celelalte
piese, stilul imitativ apare aici deosebit de pregnant.

In continuare se obisnuieste si se propuni elevilor piese din Mici preludii. Aceste preludii, 18 la
numar, au fost publicate postum in doua culegeri, una continand 12piese, alta, mai tarziu, 6 piese.
Din aceste 18 preludii, 7 provin din Carticica pentru fiul meu Friedemann, unde au fost cuprinse
mai intai. Micile preludii trebuie folosite cu atentie deoarece, desi Bach le-a destinat pentru incepatori,
unele din ele prezintd dificultati destul de serioase. Pe langd altele, inca usoare, destul de accesibil,
interesant §i atragator pentru elevi, este Preludiul in do minor — compus initial pentru lauta — ce se
desfasoara curgator in saisprezecimi.

Mai dificile sunt, prin scriitura lor in contrapunct cvadruplu, Preludiile in re major si in re minor
(din culegerea de 12 preludii), ultimul cerand si 0 expresivitate deosebita la legato cantabil intretaiat de
mordente. Aceste preludii sunt mai dificile chiar decat Inventiunile la doua voci, lucru ce se poate
spune si despre cele 4 Duete si Preludiile si fughetele, alte lucrari ale lui J.S.Bach care, fara a fi fost
intentionat destinate scopurilor didactice, sunt si ele folosite in invatamantul elementar al pianului.
Aceste piese au fost compuse pentru clavicord si nu pentru clavecin. J.S.Bach a motivat acest fapt
sustinand ca numai clavicordul permitea cantabilitatea cerutd de el in executia inventiunilor si care,
in consecinta, trebuie i azi urmaritd in executia la pian.

Denumirea de Inventiuni a fost imprumutata de la titlul lucrarilor unui alt compozitor, Bach gasind ca
aceasta denumire corespunde caracterului strict contrapunctic al pieselor respective.

Majoritatea cercetdtorilor sunt astfel de acord in a considera Inventiunea ca pe o forma de tip
fughetta, unii incluzand chiar cele 15 Inventiuni de J.S. Bach in categoria formei de fuga.Termenul de
Inventiune apare la sfarsitul sec. XVI, desemnand in mod generic tehnica ,,inventivitatii” sonore. Nu
intamplator, tonalitatile celor 15 Inventiuni la 2 si 3 voci se ordoneaza in mod ,,pedagogic”, in tentativa de
a le prezenta treptat din punct de vedere al gradului lor de complexitate: Do major — re minor — mi minor
— Fa major — Sol major — la minor si respectiv: Si b major — La major — sol minor — fa minor — Mi b major
— Re major — do minor S
La inceperea lucrului cu Ilnventiunile, profesorul va explica mai amanuntit sensul stilului polifonic,
geneza lui din muzica corald, esenta lui constand in desfagsurarea melodica simultand a mai multor voci
care, in cadrul anumitor legi si reguli, sunt independente. Chiar daca dintre aceste voci una
predomina, totusi celelalte voci isi duc si ele ,,viata” lor melodica si ritmica proprie, n a caror
existenta rezida tocmai farmecul unei fraze polifonice. Trebuie, totodata atrasa atentia elevilor si
demonstrat prin analiza piesei ca, relativ independente, diferitele voci constituie parti integrante ale
unei unice idei muzicale. De asemenea si faptul ca, pe parcursul unei piese, caracterul dominant poate
trece de la o voce la alta, aceasta diversitate constituind si ea un element specific stilului polifonic.

Se va preciza de la inceput forma inventiunii (in general mono-partitd), apoi tonalitatea, masura,
modul de atac, accentele, sincopele, modulatiile, frazarea si, bineinteles, digitatia. Se va scoate in
evidentd tema principald ca idee fundamentala a piesei, care trebuie clar reliefata la trecerile ei de la o

29 MAIA CIOBANU, FORME MUZICALE, Bucuresti: Editura Fundatiei Roménia de Maine, 2005. ISBN-973-
725-236-5, 100 p., [p.58]
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voce la alta, apoi tema in rasturndri, micsorata sau largitd. Dialogul trebuie sa fie clar reliefat, lucru la
care se ajunge prin invatarea, mai intdi, in mod separat a vocilor si in tempo lent, cu observarea
atentd si exacta a continutului lor muzical, mai mult sau mai putin diferit.

Tesatura polifonica a unei piese este reliefatd mai clar daca intrarea fiecarei voci este marcata
printr-un accent usor, care sa nu sa se detageze prea mult de intensitatea pasajului respectiv, dar sa
se evidentieze, totusi, in raport cu linia dinamica ce urmeaza. De altfel astfel de marcari, evidentieri
(prin usoare accentuari), imbogatesc mult si muzica omofona: o fac mai expresiva atunci cand ele
apar la inceput de fraza, dupa pauze, cezuri sau motive mai pregnante ale piesei.

Revenind la cerinta invatarii separate pe voci — uneori pusd in discutie — vom sustine ca ea
(cerinta) este imperioasa pentru ca o inventiune, si in general oricare alta piesd (sau fragment)
polifonic, sa nu ajunga a fi cantatd omofon. $i in ansamblurile corale se lucreaza doar intai separat
pe voci, de asemenea §i la pregitirea unei piese orchestrale, dirijorul lucreaza intdi Separat pe
compartimente instrumentale, si nu cu toate deodata. Conditiile sint similare si in cazul pregatirii
unei piese polifonice la pian.

Un pas mai departe 1l constituie trecerea la Inventiunile la trei voci la care invitarea separata
a vocilor apare cu atat mai necesara, Cu Cat este necesara interpretarea concomitenta a celor doua
voci cu 0 mana sau alta, adeseori cu varierea intensitatii. Un mijloc de o deosebita importanta pentru
insusirea mai lesne si corectd a cantatului la trei voci ( si mai multe), este transcrierea piesei cu
diferitele ei voci pe portative separate, in cazul de fata, pe trei portative si, corespunzator, invatarea
lor independenta. Pentru mai multd claritate, pe portativul din mijloc notele pentru méana dreapta se
scriu cu coditele in sus, iar cele pentru mana stanga — cu coditele in jos, iar eventualele indicatii se
efectueaza in mod similar.

In legitura cu aceasta credem util si citim indicatiile pe care le didea George Enescu in
vederea studierii operelor lui Bach: ,,Camarazilor mei mai tineri care canta Chaccona le dau adesea
sfatul: va pierdeti, va inecati? Scrieti textul pe mai multe voci, pe patru portative; repartizati linia
melodica pe cele patru portative: supravegheati timbrul fiecdreia; sa considerati ca aveti, la urma
urmelor, un sopran I si II, un contralto I si II. Totul se lumineaza atunci. Aceastd modaliatae, de
transcriere, este folositoare si ca un exercitiu reusit de descifrare a unei tesaturi polifonice si poate
altoi elevului si gustul pentru compozitie, precum se astepta Bach de la aceste inventiuni, respectiv
Sinfonii. El definea dupa cum urmeaza scopul lor: Instructiuni precise prin care se arata, intr-un mod
limpe,de iubitorilor pianului si mai cu seama celor doritori sa invete nu numai cum se canta curat la
doud voci ci, pentru cei mai avansati, cum se procedeaza corect cu cele trei voci obligatorii. De
asemenea, nu numai cum se scriu/compun inventiuni bune, dar si cum ele se executd mai bine, cum

se ajunge la un mod cantabil, dobandind pe langa aceasta si un gust pronuntat pentru compozitie” *°..

Dupi cum se vede din cele citate, prin Inventiunile la doud si trei voci, Bach a urmarit, in mod
intentionat scopuri didactice. Dar, spre deosebire de unii din premergatorii sai, ca de exemplu
Pasquini, Fischer care au scris si ei piese cu scopuri tehnice de velocitate si rezistenta, in aceste
Inventiuni, Bach, pe langa aspectul tehnic le-a dat si un continut artistic mai superior. De aceea
studiul lnventiunilor este de o importanta majord in invatamantul pianistic, pentru ca in ele se
intrunesc tehnica cu arta.

La studierea Inventiunilor la trei voci, in afara de invatarea separata a fiecarei voci este utila
invatarea si a combinatiilor diferite a cate doua din ele, adica a vocilor I-1Il, I-1l si a II-lll. La
interpretarea separata a vocilor este necesar de a pastra digitatia respectiva. Elevii neglijeaza, de obicei,
aceasta conditie esentiald, aplicand o digitatie la intimplare, capatand astfel o deprindere care fi
stinghereste mult atunci, cand ei trec la cantatul integral al inventiunii.

Suitele si Partitele lui J. S. Bach constituie, de asemenea, un material de studiu din cele mai
pretioase pentru elevii mai avansati. De altfel, nu numai aceste suite ci suitele in general, ca o forma
specifica, de 0 mare importanta in literatura muzicala si, indeosebi, in cea a pianului, sunt si trebuie
sa fie pe larg incluse in studiul acestui instrument. Cat despre suite, ele nu trebuie introduse in
munca unui elev doar prin indicarea compozitorului, a titlului ei de ,,suitd" si a denumirii formale a
partilor ei. E important ca profesorul sasugereze elvului acea imagine pe care el trebuie sa si-0 faca,
despre continutul fiecarei piese pe care o studiaza, explicand geneza suitelor, in general, si caracterul
celei interpretate la moment, in particular, pentru a determina rolul suitei in evolutia muzicii
instrumentale.

%0 Citat dupa Solomon G., Metodica preddrii pianului, Bucuresti, 1966
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E bine sd i se explice elevului cd muzica instrumentald a inceput ca o simpld acompaniere a
dansurilor populare sau de curte pentru ca, mai apoi sa devina gen de muzica instrumentald pura. O
succesiune tipica din astfel de dansuri constituie ceea ce se numeste ,,suitd” (de la cuvantul francez
suite care inseamna sir, rand, succesiune).

Primul, la care apare, in mod vadit, aceasta forma muzicald este organistul si clavecinistul italian
Girolamo Frescobaldi (1583—1643), unul din cei mar mari muzicieni din acea perioada. Suita, numita
de catre Frescobaldi ,,partita”, apare la el printr-o dezvoltare si precizare a continutului in compunerea
pieselor cu ,variatiuni" (de origine anglo-flamanda), ce se cantau atunci, si anume, in sensul ca
miscarile si ritmurile respective nu mai erau luate la intamplare, ci in corcondanta cu miscérile tipice
ale anumitor dansuri.

Clavecinistul francez Chambonnieres, iar mai tarziu si Luis Couperin, introduce o mai mare
varietate in tipurile de dansuri folosite. Nepotul celui din urma, Francois Couperin, care a contribuit si
el mult la dezvoltarea suitei, le-a denumit ordres, iar J. S. Bach a folosit din nou, pentru ultimele
sale sase suite zise ,,din Leipzig", denumirea initiala de partite data de Frescobaldi.

De reguld, suitele erau constituite din patru parti in miscari diferite, numite conform dansurilor de
la care proveneau sau erau inspirate, si anume: allemanda, curantd, sarabanda si giga, toate aceste
parti fiind scrise in aceeasi tonalitate: allemanda — de origine germand, era un dans moderat, in
masura de 4/4 , curanta — dans francez, vioi, in 3/4 sau 3/2 , sarabanda — de origine spaniola, un
dans grav in miscare lenta, in 3/4, iar giga — dans francez, vioi in 6/8 sau 12/8 . Cu timpul, suitele au
inceput sa fie dezvoltate, cuprinzand si alte dansuri, intercalate, de reguld intre sarabanda si giga, cum
ar fi menuetul si gavotul, alteori bourree, pavana, passepied etc., toate de origine populara si
multinationala, stilizate si devenite dansuri de salon.

In dezvoltarea ulterioara a suitelor, dansurile nu au mai aparut decat prin unele motive sau teme
caracteristice. Ele erau artistic prelucrate si bogat variate, incat, in cele din urma, cu toate ca partile
continuau sa fie intitulate dupa traditie allemanda, sarabanda etc., caracterul lor de dans nu mai aparea
de loc, denumirile ramanand simple indicatii conventionale a miscéarii si a ritmului in care trebuiau
cantate. Suita pentru pian, op.10 de George Enescu constituie un exemplu in acest sens. Denumirile
partilor sunt: Toccata, Sarabanda, Pavana si Bourree. Suita este o incercare de a realiza in forme
traditionale o suitd cu un continut nou.

Daca elevul capata cunostinte asupra genezei si intelesului suitelor, el isi formeaza, cum s-a mai
spus, 0 imagine a dansurilor, in special a cadrului local si social-istoric in care s-au produs imaginile
indicate prin titlurile suitei studiate si astfel interpretarea va fi mai veridica si mai profunda.

Revenind, dupa aceasta digresiune mai larga, pe care am socotit-o utila, asupra suitelor in general
la suitele lui J.S.Bach, este de observat ca unele din ele, mai usoare, sunt cuprinse in Aloumul pentru
Anna Magdalena si Carticica pentru Friedemann. Deosebit de acestea sunt de mentionat cele Sase
Suite franceze si Sase Suite engleze, denumirile carora (dupd origine si motivare) nu sunt bine
cunoscute. In suitele sale, Bach pistreazi cu rigurozitate caracteristicile ritmice ale partilor
componente, conform dansurilor al caror nume il poarta, dandu-le, totodata, 0 expresivitate profunda,
autentici. In Suitele engleze se remarcid adaugarea, la inceput, inaintea partilor tipice, a unei
introduceri — Preludiu scris adeseori sub forma de rondo de proportii mai mari.

Se stie ca J.S.Bach, desi, spre deosebire de multi mari muzicieni ai timpului sdu care nu a iesit
niciodata in afara hotarilor germane, a cercetat cu asiduitate in special creatia italienilor si a
clavecinistilor francezi, pe langa compozitorii germani predecesori sau contemporani cu el, pe care i-a
apreciat mult si a caror influenta se observa in suite si alte lucrari ale sale. Ca un exemplu tipic al
acestor influente se poate cita Fantezia in do minor, in care J.S.Bach, alaturi de bogata sa inspiratie
s-a a folosit mult din procedeele specifice lui Domenico Scarlatti.

O alta forma a pieselor pentru pian ce se poate studia la etapa medie o constituie toccatele lui
Bach. Toccata 1isi are originea, de asemenea, la Frescobaldi, deosebindu-se de suite prin aceea ca ea
nu este o succesiune de dansuri, ci e constituitd din trei sau patru parti in ritmuri variate si mai
libere, cu episoade polifonice, succesiuni de acorduri masive si alte pasaje de bravura. In structura
toccatei se gasesc intotdeauna pasaje fugate, o fugd sau chiar doud, intercalate in partile ei diferite.

Toccata in mi minor a lui J.S.Bach este deosebit de frumoasa si instructivd pentru elevi prin
admirabila fuga cu care se incheie. De asemenea si toccatele in sol major, re major si do minor, care
in afara de inalta lor valoare artistica, contin si un bogat material instructiv.

Pentru a se evita confuziile, este indicat sa se atraga atentia elevilor c¢d in prezent denumirea de
toccata are un alt inteles decat la preclasici, inclusiv la Bach, toccatele moderne fiind piese alcatuite
dintr-o singura parte si in migcare rapida.
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In ultimii ani ai invatimantului mediu se lucreazi cu elevii Preludiile si Fugile din Clavecinul
bine temperat. Aceastd opera, una din cele mai valoroase a compozitorului, nu doar ca lucrare
didactica, ci si ca valoare artistica de necomparat, a fost elaborata in doua etape. Prima parte a ei,
cuprinzand 24 de preludii si fugi, a fost terminatd in anul 1722, iar cea de a doua, cuprinzand acelasi
numar de piese — in anul 1744, deci mult mai tarziu.

in | parte a Clavecinului bine temperat se gisesc, asa cum s-a mentionat mai inainte, 11 preludii,
intr-o oarecare masura prelucrate din nou, dar incluse, mai inainte, in Cdarticica pentru Friedemann.
Aceste preludii sunt scrise in do major, do minor, re major, re minor, mi major, mi minor, fa major,
fa minor, do diez major, do diez minor si mi bemol minor.

Piesele din partea | sunt intr-un sens oarecare mai simple prin conceptia si structura lor, iar cele
din partea a ll-a, create in perioada deplinei maturitati si experiente artistice a lui J.S.Bach, sint mai
complexe si mai profunde. Toate piesele, din ambele parti ale Clavecinului, se deosebesc insa prin
maretia lor artistica, lipsitd de orice artificialitate si impodobire exterioara si au ramas pana azi un
material-model esentia in studiul pianului.

Este foarte important sa se explice in prealabil elevilor scopul urmarit de J.S.Bach prin imbinarea,
in cele doua volume ale Clavecinului bine temperat, a cate 24 de preludii si fugi, fiecare din ele in
pianului (si celorlalte instrumente cu tonuri fixe) prin adoptarea si propagarea de Bach a scarii
cromatice temperate.

Inainte de ,temperare" (care etimologic inseamni ,proportioniri”), semitonurile in scara
cromaticd naturala, nu erau egale. Amintim semitonul cromatic care continea 5 come, iar cel diatonic
cu 4 come, astfel unei trepte diezate nu-i corespunde exact enarmonicul ei alterat prin bemolizarea
treptei imediat superioare, diferenta fiind o coma. Organistul Andreas Werkmeister (1645—1706) a
propus, in anul 1692, o scara cromatica artificiald, prin care aceste inegalitati si diferente au fost evitate. Ea
a constat din impartirea octavei in 12 semitonuri absolut egale (4,5 come).

Sistemul de temperare a lui Werkmeister de atunci, adaptat de Bach si ramas singur valabil si
practicat la orga si pian, se numeste ,, bine temperat”, spre deosebire de alte propuneri si incercari
anterioare de temperare, care solutiona problema doar partial.

Acordarea pianului — initial a clavecinului — dupa scara temperata, in care sunetele diezate devin
identice cu cele corespunzitoare bemolizate (enarmonice), a permis transpunerea la pian a oricarei
melodii, ce e drept cu oarecare erori teoretice, dar practic neglijabile chiar pentru un auz mai fin, in
toate 24 de tonalitati (majore si minore). La clavecinul sau clavicordul netemperat acest lucru nu era
posibil din cauza erorilor crescande, pe masura ce se inainta in modulatie, limitand cadrul tonalitatilor
folosite in compozitii. lata de ce in Inventiunile la doua si trei voci, — in lipsa unui instrument temperat
— Bach a trebuit sa se limiteze doar la opt tonalitati majore si sapte minore, in Clavecinul bine temperat,
in cele doua volume a cate 24 de preludii si fugi a putut compune, cu egala maiestrie, in toate cele 24 de
tonalitati, demonstrand astfel egalitatea absoluta a oricareia dintre ele.

La preludiile si fugile din Clavecinul bine temperat se va apela numai in ultimii ani de studiere
in scoala de muzicd. La etapa initiala profesorul va ajuta elevul sa distingd tema, imitatiile si
rasturndrile care se urmaresc in dezvoltarea fugii, sd recunoasca intrebarile si raspunsurile, sa observe
augmentarile si diminuarile, interludiile, ca si toate celelalte aspecte caracteristice acestei forme
muzicale. Numai astfel elevul va putea si le cante cu toata claritatea, bine reliefate, ,,polifonic” si nu
,,armonic”, cum se constata uneori.

Muzica lui J.S.Bach, caracterizata printr-o ritmica foarte precisa prezinta a scoala a ritmului cea
mai buna. De aceea se va acorda o atentie deosebita modului in care elevul il realizeaza, lucru de
primi importanti pentru educatia sa pianistici. In general, se va canta non legato. Dar, pentru a
raspunde cerintei permanente a lui J.S.Bach pentru cantabilitate, in pasaje lente, expresive, se va
canta uneori legato sau legatissimo. Deoarece clavicordul la care cénta si pentru care a scris de
cantabilitate, el obisnuia, aga cum relateaza biografii sdi, sa retina cu degetele revenirea imediata a
clapelor, pentru a prelungi cat mai mult sunetul emis, pana la aparitia sunetului urmator. Acest
procedeu constituie de altfel, si astdzi un mijloc pentru realizarea atacului legatissimo.

In muzica lui J.S.Bach, si in genere, in muzica preclasici, tempo-urile erau concepute altfel
decat in muzica contemporand, lucru ce trebuie luat in consideratie la studiul si executia pieselor
sale. Trebuie evitate nuantarile exagerate, schimbarile continue — adicd prin crescendo sau
diminuendo — in intensitate, obisnuite in muzica romantica si contemporand. Astfel de nuantari
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altereaza caracterul liniar, uneori lapidar, al muzicii lui Bach, bazata mai indeosebi pe frazare si
accentuare si care cere o expresivitate profunda, sobra, lipsita de sentimentalism.

Multiplele incercari ale multor redactori ai pieselor pentru pian ale lui Bach de a le adapta
spiritului muzicii moderne nu s-au putut impune, raimanand la conceptia reprezentata, indeosebi de
Busoni si Viana de Motta, conform cédreia Bach nu poate fi realizat autentic prin nuante dinamice
complicate si rafinate, ci numai prin respectarea liniei complexe, naturale, a compozitiilor sale. La
Bach dinamica este constituitd in terase, in care detaliile dinamice ale fiecarei masuri (accentele)
trebuie sa fie prelucrate si sa apara in cadrul intensitatilor respective.

in lucrarile pentru pian ale lui Bach se va evita precipitarea in executia ornamentelor. Trilul sa fie
bine ritmat si proportionat, totodata mai putin rapid decat se obisnuieste in muzica moderna. Dupa
cum precizeaza fiul sau, Ph.Em.Bach, in cartea sa Despre modul adevdrat de a cdnta la pian, la
J.S.Bach, trilul incepe de obicei cu nota alaturatd superioara si numai exceptional cu nota principala, in
acest caz cu o scurta oprire pe ea.

Studiind creatia polifonica pentru pian a lui Bach, expusa in mod evolutiv mai sus, din primii ani
de studiere a pianului, elevul trebuie si poate atinge nivelul superior in perfectarea tehnicii si a
expresivitatii profunde.

TEMA V STUDIUL CREATIILOR DE FORMA AMPLA
(sonatine, sonate, variatiuni, concerte)

Pe parcursul anilor de studiu se vor parcurge in mod progresiv, inclusiv si piesele de fond,
paralel alternat cu exercitiile si studiile. La inceput piese mici, avand in general forma de lied, apoi
teme cu variatiuni usoare, sonatine, rondo-uri, suite, fantezii, sonate.

Elevul vi cipita intotdeauna explicatii despre forma piesei pe care 0 studiaza. In aceasta privinta
vom aminti succint si unele din formele caracteristice ale stilului clasic instrumental. Forma simpla
de lied este cea mai redusa forma muzicala independenta caracterizata printr-o singura idee muzicala.
Forma de lied poate fi mono-, bi- sau tripartita, cea monopartita intalnitd mai rard. Forma de lied
bipartita consta din doua sectiuni (perioade sau fraze), A-B, iar cea tripartitd din trei sectiuni, A—B—
A. Uneori apar si forme nesimetrice A—A—B sau A—B—C. Forma tripartita se intalneste rareori
precedatd de o introducere, iar sectiunea a treia poate fi urmata de o coda. In forma tripartita de lied,
sectiunea mediana are, de obicei, o intindere mai redusa, iar ultima este, in general, 0 repriza, cu
putine modificari a primei sectiuni.

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 si Chopin, Preludiile in la major si in do minor
(toate trei fiind monopartite); L.v.Beethoven, Bagatela op. 119 nr. 4 — bipartittd si nr. 9 — tripartita.

La creatiile de forma ampla se refera rondo-urile, sonatinele, variatiunile, sonatele, concertele.

Rondoul este o forma muzicald caracterizatd prin reluarea repetata a temei, in analogie cu
refrenele dintr-o poezie sau cantec. Rondoul mic, cu forma A—B—A se deosebeste de rondoul mare,
in care sectiunea principald, A, refrenul, se repeta de cel putin trei ori, iar, dupa ultima repetare Se
adauga si o coda. Schema respectiva este agadar: A— B — A — B — A — Coda. Sectiunea mediana se
numeste cuplet. Tema de baza a rondoului are un caracter vioi, sprinten, care se mentine pe parcursul

aici. Continutul muzical este cel care determina forma, care la randul sau, nu raméane rigida, ci se
adapteaza continutului pe care trebuie sa-1 exprime.

Forma de rondo mic se foloseste in piese independente (L.v.Beethoven — Fur Elize); forma de
rondo mare se intdlneste mai mult ca parte constitutivd a unor sonate si concerte. Asa, de exemplu,
finalul sonatelor pentru pian ale lui L.v.Beethoven op.13, 28 si 31 nr.1, Sonatei in do minor a lui
F.Schubert, sau partea a Ill a sonatei nr. Rondo a la turca de V.Mozart — au forma de rondo.

Tema cu variatiuni isi are originea de la ,,coloristii" germani din secolele al XV-lea si al XVI-lea,
si mai cu seama de la virginalistii englezi din secolele al XVI-lea si al XVII-lea care au contribuit la 0
dezvoltare deosebita, imprimandu-le adeseori si caracterul unor piese ,,cu program”. Prin temele cu
variatiuni s-a urmarit sd se varieze si sa se imbogateasca dansurile si cantecele

curente prin ornamente, introducerea de diverselor figuri, modificari ale tempourilor, largiri sau
reducerii, modulatii etc., ale unei teme de baza, care trebuie sa se recunoascd,, insd, in toate aceste
modificari.

O tema muzicald se caracterizeaza prin elementele ei melodice, armonice si ritmice, iar variatiile
se dezvolta si se transformd succesiv sau simultan prin toate elementele existente ale temei de baza.
Ciclurile variationale includ in sine elemente ale formei ample si mici, astfel incat copilului ii este mai
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accesibil insusirea acestei forme. In timpul lucrului este necesar de a evidentia trasaturile caracteristice
ale fiecarei variatiuni, dar trebuie de tinut cont de faptul ca fiecare variatiune nu este o lucrare
independenta, ci doar o parte a unui ciclului. Din aceste considerente rezida si problema perceperii si
interpretarii integre a ciclurilor variationale. Culminatia se intdlneste, de cele mai multe ori, in
variatiune finald, de obicei mai mare dupa volum, dinamicd. Uneori ciclul variational se termina cu o
coda, care repetd tema exact sau cu unile modificari.

O mare importanta pentru evidentierea formei in ciclul variational o au cezurile intre variatiuni.
Cezura (lat. Caesura ,taieturd”) prezintd o pauza (respiratie) intre partile unei compozitii muzicale.
Cezura joacda rolul de expresivitate in ciclul variational. Astfel copilul, ascultind variatiunea
precedenta, trebuie sd-si indrepte atentia asupra variatiunei urmatoare, contopind toate variatiunile Intr-
un tot intreg. Lucrul final asupra ciclului variational este important. La aceasta etapa este necesar de a
preciza dezvoltarea imaginii muzicale, caracterul cireia se schimba treptat de la o variatiune la alta. in
legdtura cu aceasta este bine de a stabili tempoul interpretarii, cu atdt mai mult ca in variatiuni aparte
sunt posibile devieri de tempo.

Tema cu variatiuni a fost adoptatd si folositd de catre toti marii compozitori clasici, romantici si
contemporani. Astfel au scris teme cu variatiuni I.Haydn, VV.Mozart, L.v.Beethoven, R.Schumann, C.Franck,
M.Glinka, S.Maikopar, I.Berkovici, D.Kabalevskii.

Sonatina — este o forma muzicald analoga sonatei, dar de o intindere mai redusa si, in general,
mai ugoara ca sonata. Prin particularitatile sale, sonatina este folositd Tn invatamantul elementar, in
care reprezintd pentru elevi de varstd mica o forma muzicala mai ampla si de un continut mai bogat
decat piesele mici studiate anterior. Sonatina este construita doar din doud sau trei parti dintre care
partea | are forma (redusa) de sonata, cu sectiunile ei mai rudimentar dezvoltate. Celelalte — una sau
doud — parti ale sonatinei au forma de lied sau de rondo, uneori avand, de asemenea, forma de
sonatd redusa. Sonatinele sunt prezentate de urmatorii compozitori -Diabelli, Graziolli, Klementi,
Cimaroza, Benda, Beethoven, Mozart, Kabalevski, etc.

Sonata. Semnificatia initialda a sonatei era conceputa cu o piesd muzicala pentru un instrument,
care, spre deosebire de cantatd, se prezenta drept piesd pentru voce. Cu timpul insd sonata a cépatat
forme specifice, din ce in ce mai complexe, constituind astazi genul cel mai larg, mai bogat, al
muzicii instrumentale, fiind interpretata nu numai pentru un singur instrument, ci pentru ansamblu
instrumental, intrucat triourile, cvartetele, uverturile, concertele si simfoniile au, la randul lor,
structura generald a sonatei.

La inceput, sonata, prin semnificatia sa (de piesa instrumentald), nu servea decat o introducere la
0 piesa pentru voce. Mai tarziu, | parte a suitei a cdpatat denumirea de sonata, care, in acest caz,
putea fi constituita, de exemplu, din urmatoarele parti: sonatd, preludiu, allemanda, sarabanda si giga.
Pe aceasta cale s-a trecut treptat de la suita preclasica la sonata clasica. Trebuie sa se facad distinctie
intre forma de sonatd, pe de o parte si sonata ca gen muzical, pe de alta parte. Sonata ca gen
muzical este 0 piesd mai ampla, construita din trei sau patru parti (in cazuri mai rare in doua),
dintre care doar prima parte are, in mod obligator, forma de sonatd (allegro de sonata).

Forma de sonata a fost precizata de cdtre Philipp Emanuel Bach (pare-se dupa unele modele
instrumentale italiene), fiind apoi dezvoltata si completata de maestrii clasicismului vienez, Haydn si
Mozart, si ridicatd la cea mai inalta culme de catre Beethoven. Specificul esential al formei de sonata
este bitematismul ei: constituirea din doua teme diferite si contrastante, si dezvoltarea temelor.

Tema 1ntai, principald, are In general un caracter vioi i se impune prin locul pe care il ocupa in
fruntea sonatei. Tema a doua este de obicei mai cantabila, mai melodioasa si expresiva, contrastand cu
tema principala.

Prima sectiune a formei de sonatd, unde se prezintd cele doua teme, se numeste expunere sau
expozitie. Urmeaza apoi, cu sau fara unele fraze tranzitorii, dezvoltarea, in care cele doud teme de
baza sunt divers variate si imbogatite prin noi elemente melodice, armonice si ritmice. In dezvoltare
temele se fragmenteaza, sunt prelucrate succesiv omofon §i contrapunctic, precum si prin intermediul
modulatiilor. Cele doua teme de baza dialogheaza: ba se infrunta, ba lupta atenueaza, pentru ca, pana
la urma, sa se ajunga la dezlegarea conflictului dintre ele. Dezvoltarea este sectiunea cea mai ampla a
formei de sonata, in care autorul isi desfasoara toatd maiestria sa componistica.

Reexpozitia sau repriza este ultima sectiune a formei de sonatd, in care se reiau din nou, in
intregime si separat, temele de baza enuntate in sectiunea intdi, constituind prin structura stilisticd 0
simetrie in cadrul formei. Reluarea se face in anologie cu prima sectiune in aceeasi ordine si se
termind, in general, cu atenuarea contrastului dintre cele doua teme.
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Sonata clasica ca gen se compune, dupa cum am demonstrat, din trei sau patru parti, in miscari
diferite. In mod obisnuit aceste parti sunt denumite si se succed in ordinea urmitoare: allegro,
adagio, allegretto (menuet sau scherzo), si din nou allegro (sau presto). Aceste denumiri determina
caracterul si miscarea fiecarei parti, ele corespunzand vechilor miscari ale suitelor: allemanda,
sarabandd, curantd (Sau menuet) si giga.

Partea | — allegro — a sonatei clasice are neaparat forma de sonatd (allegro de sonata) descrisa
mai sus. Partile urmatoare pot avea si ele forma de sonata, cu bitematismul caracteristic acestei forme,
dar ele pot lua si alte forme, precum cea de lied sau de rondo.

Sonata poate fi considerata piesa pentru un singur instrument, asa cum este cazul sonatelor pentru
pian. Cand sonata este pentru vioara, violoncel sau alt instrument, pianul intervine, de reguld, in
calitate de acompaniament. Partea pianului, este in general, foarte importanta, incat de cele mai multe
ori, nici nu se accepta caracterizarea ei ca acompaniament, pianul de regula participand la desfasurarea
sonatei aproape in egala masura ca instrumentul considerat solist. De aici se observa inca o data
importanta studiului sonatelor in instruirea pianistica.

Sonatele incep a fi interpretate de elevi din anii ciclului al Il-lea al cursului elementar si cu
deosebire in anii cursului mediu. Literatura pianului este foarte bogata in sonate de toate stilurile si
gradele de dificultate, incepand cu cele ale lui Ph. Em. Bach, si continuand cu ale lui D.Scarlatti,
I.Haydn, V.Mozart, L.v.Beethoven, F.Schubert, C.Weber si altii, pana la compozitorii contemporani si
moderni, inclusiv compozitorii romani.

Sonatele lui F.Chopin, F.Liszt sau S.Prokofiev, nu sunt recomandate elevilor din invatamantul
mediu. Se comit erori in cazul in care se propun astfel de sonate acestor elevi, chiar celor mai
dotati precum ar fi de exemplu Sonata lunii sau Sonata Patetica ale lui L. v Beethoven Atat prin
1n§elegere, execu‘;le si 1nterpretare a elevilor din scolile de muzica. Pentru respectul pe care il datordm
marilor opere ale creatiei muzicale, trebuie sa se reziste cererilor — de obicei ale elevilor — de a li se
propune spre studiere (si prezentare mai apoi in auditii) piese a caror interpretare cere o deosebita
experienta si maturitate artistica.

Sursele metodice recomandate pentru studiu la Capitolul 11

1. Aunekcees, A., Memooduka obyuenus uepe Ha popmenuarno, Mocksa, 1961.

2. Balan, Th., Principii de pianisticd, Bucuresti,1966.

3.  Bummuckuii, A., [lcuxonoeuueckuii anaiusz npoyecca pabomvl RUAHUCIAA - UCNOJIHUMENS HAO

my3vikanbHuim npoussedenuevm, (Pen. b. M. Tennosa), Mocksa, 1950.

Raducanu, M.D., Principii de didactica instrumentald, Tasi, ed. Moldova, 1994.

Raducanu, M.D., Pedala — sufletul pianului, Ed. PIM, Tasi, 2006.

Réducanu, M.D., Metodica studiului §i predarii pianului, lasi, 1982.

Paxmanunos, C., Hcnoanenue mpedbyem enyooxkux pasmviunenuti, Mocksa, 1977.

[armoB, A., Hexomopbie sonpocst popmenuarnno mexnuxu, Mocksa, 1968.

Solomon, G., Metodica predarii pianului, Bucuresti, 1966.

10 3emistHckuH, b., O mysvikanvhotl nedacozuxe. Mocksa, 1987.

11. Mertnep, H., [losceonesnas paboma nuanucma u komnosumopa, Mocksa, 1975.
12. Hetirays, I'.I"., 06 uckyccmese ¢hopmenuannou uepor, Mockna,1988.
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CAPITOLUL 111
FUNDAMENTELE PEDAGOGICE ALE il\{VAIAMANTULUI MUZICAL-ARTISTIC
INCEPATOR

TEMA | REALIZAREA DEMERSULUI EDUCATIONAL
LA LECTIA DE PIAN IN SCOALA DE MUZICA PENTRU COPII

Fiecare artist contribuie cu talentul sau,
Cu munca sa, la cultivarea frumosului,
care este menit sa dea un impuls pornirilor
celor mai nobile ale sufletului omenesc
George Enescu

§1 Principiile educatiei muzicale aplicate in predarea pianului

Fara indoiala, muzica are o influentd enorma asupra individului. Ritmul si armonia, ocolind filtrele
logice si analitice ale mintii, isi croiesc drum spre comorile ascunse ale sufletului, stabilind contact direct
cu sentimentele profunde din addncul memoriei si imaginatiei. Pe de alta parte, pragmatismul exagerat si
tendintele tehnocratice ale lumii moderne duc, intr-o oarecare masura, la diminuarea importantei a
dezvoltarii personalititii prin intermediul artelor frumoase, una dintre care este si muzica. In prezent se
observa o crestere preponderentd a elementului rational pur, dominatia materialului asupra spiritualului, a
cunostintelor asupra sentimentelor. Aceste metamorfoze pot avea consecinte usor de imaginat —
dezechilibrarea psihicului uman, ponderea armoniei intre Ratio si Emotiv, intre calcul si sentiment, Intre
agerimea mintii $i bunatatea sufletului.

Inainte de a efectua o analizi a problemelor muzical-didactice ale demersului educational la lectia
de pian, este necesar sa conturam finalitatile, menirea si obiectivele acestuia. Dat fiind faptul ca scoala de
muzicd oferd personalitatii sansa de a se apropia de marea Muzicéd pe cale aplicativa - de insusire a e,
consideram cd demersul educational la lectia de pian trebuie conceput prin prisma esteticului, a
frumosului, solutionand, in consecinté, probleme spirituale, filozofice, muzicologice si didactice. Privit
drept finalitate actul de interpretare a muzicii (in sens larg, ca proces de intelegere, percepere,
valorificare a artei muzicale si, in sens restrans, ca proces de realizare sonora, instrumentald a creatiilor
muzicale)® devine indispensabild cunoasterea principiilor, legilor si mecanismului procesului de
interpretare muzicald. Actul interpretativ, asigura dainuirea/perpetuarea artei muzicale, intrucat e
determinat de vesnica re-Creare a muzicii: or, intentiile artistice ale compozitorului, organizate in
reprezentarile auditive si codificate in text muzical nu pot fi transmise publicului decat prin intermediul
interpretului.

Inspirat de idei artistice, compozitorul sintetizeaza conceptul artistic, numit imagine muzicala,
incifrand sentimentele, triirile Tn semne grafice si simboluri muzicale. Partitura muzicala scrisa, este
conform afirmarilor Iui Giselle Brelet ,esentd, si nu existentd”, fiind fixatd intr-o notare in semne
conventionale. Ea are o existentd ideald pana in momentul actualizarii sale in sunet viu. Asadar, creatia
apartine interpretului.

Interpretul parcurge calea inversa spre matricea ideaticad — aplicAnd competenta de interpretare a
imaginii muzicale. Descifrand textul, interpretul re-creeaza imaginea muzicald conceputa de autor si
arhivati in forma de simboluri conventionale. In sfarsit muzica atinge starea de realitate fiind insufletita,
sonorizata de catre interpret. Grafic, acest proces poate fi reprezentat in felul urmator. (Vezi Figural)

! Interpretarea (din lat. Interpretatio a intermedia, a mijloci, a explica, a talmici), in sens gnoseologic
reprezintd o actiune fundamentala a géndirii, fiind legata de procesul de cunoastere si autocunoastere. DEX-ul ne
ofera citeva semnificatii ale termenului interpretare: ,, 1) a da un anumit inteles unui lucru; a comenta un text
(vechi); 2) a executa o bucatd muzicala.” In studiul nostru notiunea de interpretare acopera ambele semnificatii
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Compozitorul

Sonorizarea textului
Starea actuala a muzicii

Figural. Actul interpretativ de re-creare a muzicii

Vizualizand acest act, observam procesualitatea lui. Pedagogia pianistici se pronuntd clar in
vederea divizarii in etape specifice a procesului de studiere a lucrarii muzicale. Etapizarea procesului de
recreare a lucrarii muzicale este descrisd in cercetarile lui A.Bunmnckuii, C.E.®etin6epr, A.I1.11Janos.,
B.Mumnu. In principiu au fost relevate 3-4 etape. Bunioari, C.Czerny evidentiazi urmitoarele:
»descifrarea textului, realizarea tehnica si perfectarea artistica ”. A.Vitsinski[1], cercetind aspectele
psihologice ale procesului de studiere a lucrarii muzicale, a apelat la experienta a 10 mari pianisti rusi:
E.Gilels, G.Ginsburg, M.Grinberg, lac. Zac, K.lgumnov, A.loheles, H.Neuhaus, L.Oborin, S.Richter si
lac.Flier. In urma cercetarii, autorul a constat ci toti pianistii parcurg trei etape (cu exceptia ci unii
delimiteaza strict aceste etape, iar la altii ele pot fuziona). Prima etapa este cunoasterea initiala
(emotionala, hedonisticd) a muzicii, ,,BxoxneHue B o0pa3”. La aceasta etapd, pianistii cerceteaza textul
muzical (unii nu apeleazd la instrument, formandu-si impresia, viziunea artisticd cu ajutorul auzului
interior), determind complexitatea tehnicd etc. A doua etapa cuprinde tot lucrul tehnic §i artistic —
frazarea, digitatia, pedalizarea, depasirea dificultatilor tehnice etc. La etapa a treia se include lucrul
tehnic si artistic - imaginea artistica este vizatd integru, acum intervin unele schimbadri in tratarea sensului
muzical-artistic la modul general, are loc cristalizarea viziunii artistice personale, pregatirea psihologica
pentru redare/transmitere a mesajului/sensului muzical-artistic ascultatorului. Schema de mai jos (fig.2)
prezintd grafic etapizarea travaliului pianistic, abordandu-1 atat din perspectiva metodico-didactica, cat si
psihologica.

ETAPELE DE LUCRU ASUPRA CREATIEI MUZICALE

| .
I Fa L o - 1
T ETAPA I ETAPA
EMOTIONAL- SPIRITUAL-ARTISTICA
RATIONALA, i PEDAGOGICA
TEHNICA

—_

LUCRUL IN DETALIT

CUNOASTEREA MEMORIZAREA PREGATIREA PSIHOLOGICA
Perfectionarea tehnico- Pentru INTERPRETAREA

artisticii a creatiei muzicale L iN PUBLIC
DETERMINAREA
CARACTERULUI
GENERAL, APROFUNDAREA iN (
DECODAREA CONTINUT LA NIVEL %‘fgg‘:‘m
TEXTULUI MULTIASPECTUAL
INTEGRAREA ASPECTELOR e

TEHNIC S1 ARTISTIC |
~

Fig. 2. Etapizarea travaliului pianistic
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In opinia lui L.Bocikariov, in procesul de recreare a muzicii, interpretului trebuie si-i fie activata,
dezvoltata, formata sfera motivationala. Prin urmare, L.Bocikariov evidentiaza trei tipuri de motivatie[2]:

® motivatie expresivd — necesitatea de interpretare artistica;

* motivatie comunicativa - necesitatea de contactare muzical-artistica cu publicul;

* motivatie sugestiva — necesitatea influentei active in sens artistic, educativ asupra auditoriului.

Finalitatea educatiei muzicale, fiind orientatd spre formarea culturii muzicale a elevului ca parte
componentd a culturii spirituale, pune In fata pedagogiei muzicale contemporane obiective noi privind
selectarea si innoirea strategiilor si tehnologiilor didactice.

Scoala de muzica pentru copii, prin organizarea specifica a procesului educational, reprezinta factorul
principal care raspunde in modul cel mai direct necesitatii istorice si obiective de a educa oameni
multilateral dezvoltati, dotati de inalte insusiri spirituale si inzestrati de cele mai inalte cuceriri ale artei si
culturii. In aceastd ordine de idei, se reliefeaza scopul primordial al Scolii de muzici pentru copii:
dezvoltarea culturii muzicale ca parte componenta a culturii spirituale care include in sine si dezvoltarea
armonioasid a personalitatii copilului, activizarea potentilor creative, pregitirea elevului pentru
activitate muzical-artistica.

Finalititile scolii de muzica pentru copii rezulta din scopul evidentiat anterior:

formarea §i dezvoltarea gustului muzical-estetic, cultivarea dragostei fatd de arta studiatd (formarea
atitudinilor);

dezvoltarea capacitatilor de interpretare la instrument muzical (solo, in ansamblu,);

dezvoltarea aptitudinilor muzicale, transmiterea cunostintelor teoretice si practice muzicale si despre
muzica;

orientarea elevilor spre activitatea muzicald profesionald cu scop de prelungire a studiilor muzicale in
licee, colegii si universitati pedagogice.

H.Neuhaus confirma ca un pianist adevarat, in primul rand, este un om bun, o personalitate, intr-a
doilea rand — un artist, in a treilea — muzician, 1n al patrulea — pianist desavarsit; si cu regret constata, ca
in realitate schema se realizeaza invers: 1) pianist, 2) muzician, 3) artist, 4) personalitate.

Pentru realizarea idealului educational a instruirii muzicale este important ca profesorul sa aplice in
procesul de invatdmant toate realizarile pedagogiei generale si muzicale. Pedagogia generald cunoaste un
sistem Intreg de principii, care sunt specific reinterpretate de pedagogia muzicald. Tot ce e legat de
muzicd, inclusiv calea didactica de insusire a ei, trebuie sa poarte pecetea specificului muzicii. De aceea
vom intra cu elevii in lumea muzicii pe usa din fatd — pe usa artisticului, a poeticului, a frumosului si a
farmecului ei. * In asa fel, predarea artei se va sprijini neaparat pe principiile artei. .Gagim in cartea sa
wdtiinta si arta educatiei muzicale” remarca punctele de reper ale acestei pedagogii artistice

Primordialitatea factorului emotional, in raport cu cel rational, in procesul de insusire a muzicii;

e Dominanta factorului artistic, in raport cu cel tehnic; (in scoala de muzicad raportul trebuie sa
mentina totusi 50X50) L.G.

e  Omniprezenta pasiunii, a interesului viu, a dorintei si bucuriei de a face muzica sub diferite
forme.

e  Omniprezenta trairilor estetice, spirituale, munca si cautérile permanente ale sufletului.

e  Colorarea ,artistici” a metodelor, formelor, procedeelor instructive muzicale.

e  Prezenta elementului ,,creatie” in orice activitate muzicala a elevilor.

e Dezvoltarea aptitudinilor muzicale, sensibilitatii §i receptivititii interioare la muzica, a gandirii
muzicale, a imaginatiei artistice etc.;

e  Prezenta unui contact viu, emotional, intre profesor si elev, a unor relatii de ,,colaborare” artistica, de
sinceritate si de interes comun.

e  Predominanta aspectului muzical-educativ in raport cu cel muzical-instructiv. *

Reiesind din specificul pedagogiei muzicale se reliefeazd urmatoarele principii generale ale pedagogiei
muzicale:

Principiul pasiunii. Prezenta interesului viu pentru disciplina studiata.

Principiul intuitiei. Esenta lui constd in necesitatea contactarii directe, vii §i permanente cu fenomenul

studiat.

Principiul corelatiei teoriei cu practica. S& se Tmbine necontenit §i armonios explicatia cu

%2 Gagim, 1., Stiinta i arta educatiei muzicale, Chishindu, “Arc”, 1996
% 1n cazul scolii de muzica, cAnd avem scopul de a forma unele competente de interpretare, raportul acesta trebuie
sa fie In armonie perfecta, pentru a ajunge la realizarea formulei unui muzician propusa mai sus de H.Neuhaus.
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aplicatia; sd nu sa se aplice numai teorie fara exercitii, dar nici mereu exercitii in exclusivitate si executie
la pian fara explicatii care sa explice elevului aspectele tehnice si continutul de idei al pieselor studiate.
Principiul unititii educatiei, instruirii si dezvoltarii muzicale. Muzica prin mesajul ei artistic,
sublim Tnalta, astfel, educa omul. Dar pentru a percepe cu adevarat muzica, pentru a patrunde in esenta ei,
este necesar de a cunoaste multe in ea. Adica este necesard o anumita instruire muzicala. Dar pentru
executare si Intelegere fidela a muzicii se considerd drept conditie, necesitate mobilizarea/dezvoltarea
anumitor procese §i insusiri psihice (a imaginatiei, gandirii, afectivitatii, memoriei, vointei etc.) Asadar,
dezvoltarea muzicala este o conditie obligatorie si indispensabila in instruirea si educatia muzicala.
Principiul accesibilitatii consta in utilizarea de catre profesor a informatiei simple, accesibile
gradului intelectual si muzical de dezvoltare a copilului. Problema constd in gasirea metodelor
corecte prin care elevii vor Insusi usor problema studiata.

Principiul sistematizirii, continuititii si gradatiei: de a merge in cucerirea artei muzicale
sistematic, treptat, in crescendo poco a poco, de la usor la greu, de la simplu la complicat.
Principiul insusirii constiente si active se realizeaza atunci cénd elevul, cu ajutorul profesorului,
insuseste materialul studiat constient, rationalizat cu participarea activa a eu-lui sau.

§2 Metode de instruire pianistica

Abordarea etimologica a cuvantului ne arata ca metoda isi pastreaza semnificatia originald, dedusa din
grecescul methodos: odos = cale, drum; metha = cétre, spre; methodos = cercetare, cautare, urmarire.

In pedagogia pianistici contemporani sunt cunoscute diferite tehnologii, metode si procedee de
instruire, multe din ele fiind preluate din pedagogia generala si realizate in mod specific artei
muzicale.

M.D.Raducanu explicd/demonstreaza realizarea lor in studiul instrumental in modul urmator.

Metodele verbale:

EXxpunerea este o metoda de predare care constd In comunicarea orald de catre profesor. Ea poate
avea diferite forme in Tnvatamantul instrumental: explicatia, descrierea, povestirea, informarea etc.
Avantajele expunerii sunt numeroase si importante: asigura claritatea, precizia si plasticitatea transmiterii
cunostintelor, asigurd un model de abordare rationala a fenomenului artistic (opera ca dat estetic si
maniera de abordare interpretativd), indruma in mod corect gandirea elevilor, ofera o cale mult mai scurta
de invatare, mult mai rapida i mai economica decat orice altd metoda.

Conversatia este o metoda de invatamant care are la baza dialogul dintre profesor si elev in vederea
realizarii obiectivelor instructiv — educative propuse. Ea poate fi euristica, de aprofundare si de
consolidare a unor cunostinte, sau chiar examinatorie. Folosirea metodei conversatiei In invatimantul
instrumental prezintd o serie de avantaje importante: dezvoltd gandirea elevului; stimuleaza efortul
pentru unei conexiuni inverse continue in procesul predarii.

Documentarea independentd a elevului constituie o metodd de Invitamant care asigurd
valorificarea plenard a surselor de informare aflate in partituri, si lucrari teoretice in vederea iluminarii
treptate, graduale a unui anume scop instructiv care, In aceste conditii de complementaritate se
transforma in achizitie reald la elev intr-un timp mult mai scurt si cu o eficacitate calitativa mult mai
sporita.

Metodele intuitive :

Observarea individuald — dirijata este o metoda de invatdmant, care, spre deosebire de observatia
libera, nedirijatd, spontana, are un caracter programat, desfasurandu-se pe baza unui plan strict conceput
conform obiectivelor pedagogice ale lectiei. Ea este folosita in vederea obtinerii de informatii si formarii
de priceperi si deprinderi necesare elevului la un moment dat, potrivit obiectivelor instructive anterior
prevazute.

Demonstrarea este metoda de invatimant care constd in prezentarea nemijlocitd de catre profesor a
problematicii studiate. Ea poate fi de mai multe feluri: demonstrarea pe text, demonstrarea cu ajutorul
imprimarilor (audio/video), sau demonstrarea prin experienta (interpretare proprie).

Modelarea constd in ansamblul operatiunilor prin care elevul ajunge la obiectivele estetice
preelaborate, servindu-se de modelele abstracte sugerate de profesor, care au rolul sa-i ilumineze si sa-i
clarifice imaginea artistica In proces de elaborare. Metoda modeldrii permite crearca la elevi a

la reprezentdri din ce in ce mai abstracte (aspect ectosemantic) si invers, de la abstractiunile cele mai
subtile la perceperea activa a evenimentului sonor.
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Metode active:

Exercitiul este o metoda de invatamant in cadrul careia elevul are un rol activ, constant, in repetarea
sistematica si congtientd a unor actiuni instrumentale sau intelectuale, vizand dobéandirea unor priceperi si
deprinderi. El poate avea mai multe forme:

Exercitiul introductiv, are un caracter incipient si este folosit pentru a forma elevului priceperile si
deprinderile in executarea unor actiuni instrumentale, pe baza demonstratiei si indicatiilor profesorului.

Exercitiul de baza, urmareste fixarea prin repetitie dirijatd a unui demers instrumental, Intr-o anumita
succesiune, a actiunilor in vederea consolidarii intregului intr-un stereotip stabil.

Exercitiul creator urmareste dezvoltarea laturii artistice a discursului muzical aflat in studiu. Este
important faptul ca aspectul estetic este prezent in preocuparea elevului din primele actiuni instrumentale
ale exercitiului introductiv; in faza exercitiului creator insad, preocuparea pentru expresie polarizeaza
intreaga capacitate intelectual-afectiva a acestuia, vizdnd conturarea imaginii artistice care, transformate
in impulsuri kinetice de mare finete, dirijeaza actiunea concreta asupra instrumentului.

Algoritmizarea este o metodd de invatamant care constd in determinarea unor unitati logice de
continut (algoritmi) ce urmeaza a fi parcurse de elevi in vederea rezolvarii unor sarcini concrete.
Algoritmul este un sir de operatii efectuate Intr-o anumita succesiune si dupa anumite norme ce se impun
a fi executate pentru a ajunge la finalizarea unei probleme. Algoritmizarea este folositd pentru a forma si
dezvolta diferite laturi ale auzului elevului instrumentist sau pentru a-i forma deprinderi mai complexe de
aplicatura, actiuni care solicita un sir de operatii anumite, desfasurate pe o anumita durata de timp.

Cele mai importante feluri de algoritmi in invatamantul instrumental sunt:

algoritmi de recunoastere, care se referd la identificari active i pertinente ale unor elemente de
forma, stil, valoare interpretativa etc., pe baza explorarii unei partituri;

algoritmi de rezolvare care cuprind normele de baza de traducere in act instrumental a datului incifrat
in text: dinamica agogica, frazare, forma etc.;

algoritmi metodologici care cuprind etapele esentiale de travaliu instrumental in abordarea unui text:
studierea unor pasaje, rezolvarea dificultatilor tehnice, alternanta rar-repede, arid-expresiv etc.;

algoritmi de optimizare care constau in principalele norme care stau la baza dezvoltdrii mereu
ascendente calitativ tot mai subtild a sensurilor textului, plasticitatea mai mare a expresiei, puterea de
transmisie tot mai convingatoare etc.

Euristica_se caracterizeaza prin aducerea elevilor la situatia de ,,descoperire” personalda a unor
insugiri, legi specifice a muzicii si pedagogiei muzicale, unor momente si situatii neobignuite, dar
importante in arta muzicii. Aceastd metoda prezintd numeroase avantaje in Invatamantul muzical; ea
obliga elevul sa nu sa se limiteze la ceea ce i S-a SpuUS sau i s-a aratat, pentru a avea o gandire critica,
obiectiva, de cercetator. Pe aceastd cale se asigurd cunostinte, priceperi si deprinderi mai solide si mai
durabile. Ea dezvoltd gandirea si creativitatea, vointa, rabdarea si imaginatia.

Integrarea in practica artistica este o metoda de neinlocuit in formarea elevilor pentru activitatea
scenicd de perspectiva. Ea se realizeaza prin cuprinderea elevului in recitaluri sau concerte publice si prin
urmdrirea indeaproape a evolutiei sale. Integrarea de timpuriu a elevilor instrumentisti in practica artistica
scurteaza timpul de instruire a acestora pentru a ajunge la un anumit nivel de performanta prin formarea
unor obisnuinte, priceperi si deprinderi complexe necesare viitorului practician-instrumentalist.

§3 Cunoasterea psihopedagogica a elevului — premisa majora a demersului educational
instrumental

Este lesne de inteles ca Indrumarea unui singur elev este mai usoara si, totodata, mai eficace datorita
relatiei nemijlocite cu profesorul. Tot atit de adevarat este si faptul ca aceasta premisa sporeste
considerabil responsabilitatea pedagogului, care are astfel posibilitatea sa cunoascd, in cele mai mici
amanunte, conformatia psihofizicd a elevului. Educatia, In invatdmantul individual, are o maxima
eficacitate, profesorul avand posibilitatea sd influenteze direct si cu randament sporit intreaga conduita a
elevului sau. Dar pentru a-si putea exercita acest dublu rol instructiv-educativ, profesorul de instrument
trebuie sd cunoasca in prealabil caracteristicile personalitatii elevilor clasei sale.

Elevul concret, pe care profesorul il are in fata, este unic in felul sau, irepetabil, cu anumite aptitudini,
0 anumita motivatie, o anumita tipologie a sistemului nervos cat si un anumit caracter, care pe parcursul
activitdtii instructive se va dezvolta in toate: va fi mai receptiv la artele frumoase, va avea o cultura
muzicald, spirituald. Cunoagterea formulei psihofizice a elevului reprezintd o conditie fard de care
procesul instructiv-educativ nu poate fi directionat si dozat. Procedeul cel mai comod pentru profesor, in
ceea ce priveste cunoastereca elevilor sdi, este observarea activd a conduitei acestora. Comportarea
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elevului la clasa de instrument nu poate fi definitorie in ceea ce priveste comportamentul sdu general,
comportament care il face purtatorul unei anume formule psihofizice. Sarcina profesorului este aceea de
a-1 cunoaste cit mai repede. Toate observatiile efectuate asupra elevului trebuie consemnate, cici altfel
existd pericolul unei interferente Intre multitudinea de date pe care le Inregistram asupra mai multor elevi.

Fisa psihopedagogica a elevului
Clasa

Date biografice
1. Date asupra dezvoltérii fizice si a starii sanatatii.
2. Date asupra mediului familial al elevului.
3  Situatia scolara a elevului.
4 Date referitoare la orientarea elevului (aspiratiile sale, ele familiei,)
Date privind inzestrarea muzicala si nivelul instrumental.
1. Masura componentelor muzicalitatii.
(auzul muzical, simtul ritmului, al tempo-ului, al culorii, al armoniei, al frazei si formei.)
2. Nivelul instrumental:
motrica, intelegere, aport creator personal, Tnaintare in studiul instrumentului.
Procese intelectuale
1. Nivelul de inteligenta al elevului.
2. Atentia.
3. Memoria.
4. Limbajul.
5. Imaginatia.
Conduita elevului
1.
2.
3.
4.

Cum lucreaza elevul si gradul de sarguinta.
Conduita in cadrul clasei de instrument.
Conduita in colectivul de elevi.
Comportarea generald si nota la purtare.

Trasaturi de personalitate.

Firea si temperamentul elevului.

Componente ale motivatiei.

Echilibrul emotiv si afectiv.

Trasaturi dominante de caracter.

roNMPE

§ 4 Proiectarea activititii educationale in contextul pregétirii pianistice a elevilor

Conceptul de proiectare didactica s-a impus datoritd preocuparii de a conferi activitatii instructiv—
educative rigurozitate stiintifica si metodica. Proiectarea didacticd este o actiune continud, permanenta,
care precede demersurile instructiv—educative, indiferent de dimensiunea, complexitatea sau durata
acestora. In studiul muzical-artistic proiectarea didactica trebuie si poarti specificul domeniului artistic si
sd construiasca dupa legile si principiile artei. Reiesind din aceasta proiectarea de lunga durata si scurtd
durata trebuie poarte specific studiului individual. Drept traditie, in calitate de proiect de lunga durata
poate servi planul individual al elevului, in care profesorul indica repertoriul muzical de perspectiva.

Planul individual de activitate pianisticd, repertoriul de interpretare. Lucrul profesorului cu
elevul intotdeauna este efectuat dupa programa speciala si un plan de repertoriu individual al elevului.
Planificarea aceasta ajuta profesorului sd determine perspectiva procesului de dezvoltare a elevului si i
oferd posibilitatea de a prognoza rezultatele ulterioare. Planurile de repertoriu se intocmesc pentru fiecare
elev 1n parte si se mai numesc ,,planuri individuale”. Reiesind din etimologia cuvantului, planul de
repertoriu intr-adevar trebuie sd corespunda cerintelor si particularitatilor individuale ale elevului. Planul
are ca scop sa oglindeasca obiectivele educationale si instructive.

Conform curriculumului (programei analitice), pentru clasa respectiva, profesorul alcatuieste pentru
fiecare elev un plan de repertoriu pe care acesta este obligat si-1 parcurgd intr-un an scolar. In alcatuirea
planului trebuie si se tind cont de gradul calitativ de interpretare atins de elevi la finele anului. Planul de
repertoriu individual rezulti deci din aplicarea normelor programei la specificul fiecarui elev in parte. In
alcatuirea lui, profesorul are in vedere atat particularitatile de varsta (clasa), cat si cele de formare tehnica,
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muzicala etc. In alegerea repertoriului, precum si in repartizarea lucrarilor muzicale de-a lungul anului

Pornind de la profunda cunoastere a acestor factori multipli, planul de repertoriu individual odata
alcatuit, devine oglinda muncii elevului pe perioada respectiva, céci prin intermediul acestuia se poate
vedea mai evident calitatea si cantitatea programului acestuia.

In alcituirea planului individual, profesorul alege, mai intdi, din materialul didactic expus in
programa pentru clasa respectiva, piesele cele mai necesare elevului la etapa in care se afla, constituind
astfel un minimum de material obligatoriu de studiat pe parcursul intregului an scolar. Acest material
cuprinde, de obicei, studii, exercitii tehnice, piese polifonice, sonatine sau sonate, piese miniaturale,
concerte etc. Din acest material se selecteaza apoi programul pentru examen, conform celor stipulate in
programa analitica.

Programa nu trebuie privita, in ultima instantd, ca un cod de legi, ci doar ca un punct de plecare, o
calauzd in munca deosebit de dificila a pedagogului, un Indrumator sigur pentru pedagogul tanar si
neexperimentat. In munca profesorului intervin desigur si cazuri cand elevul depaseste prin
capacitatile/eforturile pianistice nivelul clasei respective sau cand acesta prezinta un decalaj de un an sau
chiar de mai multi. In ambele cazuri se procedeaza cu mult tact la alegerea repertoriului. Aprecierea justa
a nivelului pianistic al elevului si al repertoriului indicat, este lucrul cel mai dificil in acest caz. In situatia
decalajului (ramanerii in urmd) se impune alcatuirea unui astfel de plan care sd permitad recuperarea
cunostintelor si deprinderilor in cel mai scurt timp posibil. Bineinteles ca amplificarea planului la astfel

elevilor mai avansati §i cu posibilitati instrumentale sporite, pedagogul pentru a urmari continua lor
dezvoltare va stabili cu precizie nivelul existent la moment, indicand totodatd repertoriul adecvat la
aceasta etapa.

Alcatuirea planului de repertoriu individual constituie desigur o problema serioasa pentru pedagog.
Ea presupune multa profunzime psihologica, spirit de orientare si un deosebit tact pedagogic; un plan
alcatuit defectuos va avea intotdeauna urmari nefavorabile pentru elev. De aceea, se recomanda
cunoasterea profunda de catre profesor a materialului impus spre studiere elevilor. Sunt cazuri in care din
superficialitate, unii profesori indicd spre studiu unele piese pe care le-au rasfoit in treacat. Este desigur
foarte neplacut cand, dupa cateva lectii profesorul constientizeaza ca o piesda nu a fost corect indicata
elevului iTn momentul respectiv, avand dificultati nerealizabile 1n ceea ce priveste mijloacele existente. Or,
tocmai revenirea pedagogului asupra acestei deciziei luate anterior, slabeste increderea elevului si
cauzeazd scdderea autoritdtii profesorului. Spiritul de orientare nu este singurul element necesar in
alcatuirea planului; este necesar, de asemenea, de o cunoastere perfecta a intregului material didactic. E
important ca planul sa fie cunoscut de catre elevul chiar de la inceputul anului pentru ca acesta sa
contribuie, in mod constient, la realizarea repertoriului in timpul prevazut. Pe parcurs se vor stabili,
conform situatiei concrete, piesele ce vor fi finisate in mod special pentru examen.

Proiectarea unei activitati didactice, care inseamna, cel mai adesea, proiectarea lectiei, datorita
ponderii mari pe care o ocupd lectia in ansamblul formelor de organizare si desfasurare a activitatii
didactice. Proiectarea lectiei presupune un demers anticipativ, pe baza unui algoritm procedural ce
coreleaza urmatoarele patru intrebari:

- Ce voi face?

- Cu ce voi face?

- Cum voi face?

- Cum voi sti dacad am obtinut ceia ce mi-am propus?

Etapele Obiectivele | Continutul Metode- Evaluarea
lectiei mijloace
Activitatea | Activitatea elevului
profesorului
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TEMA II SPECIFICUL LUCRULUI CU PIANISTII INCEPATORII

1. Dezvoltarea muzicala generala a elevilor ca una din sarcinile principale ale pedagogului.

2. Continutul etapei incepétoare de initiere in muzica: audierea muzicii, intonarea §i interpretarea
cantecelor, Tnsugirea notatiei muzicale.

3. Familiarizarea cu instrumentul.

Etapa incepatoare este una din etapele principale si dificile in lucrul profesorului si, totodata, cea mai
importantd pentru evolutia ulterioard a elevului. De la profesor se cere rabdare, spirit de observatie,
capacitati manageriale, tact pedagogic si posedare de cunostinte profunde in diferite domenii: pedagogie,
muzicologie, psihologie, fiziologie etc.

Instruirea Incepatoare la pian nu este o sfera izolatd, ci o parte integranta al procesului instructiv
general, avand, totodatd, particularititi specifice. Si nu are importantd dacd elevul va continua sa
perfectioneze, in plan profesionist, studiile sale sau nu. Scopul principal al etapei de initiere constd in
altoirea dragostei fatd de arta muzicala, cultivarea gustul estetic, dezvoltarea spiritualitatii copilului.

Simtul muzical este inndscut aproape in orice copil. De aceea copiilor le face placere sa cante, si, cu
aceeasi dragoste, s-ar apropia si de muzica instrumentald, dacd nu s-ar ciocni de la primele lectii de
dificultiti tehnice, care ii plictisesc si de notiuni teoretice pe care adeseori nu le inteleg. Inliturarea
acestor greutati este posibila prin alegerea unui repertoriu muzical cat mai captivant si accesibil intelegerii
copilului; sistematizarea si prezentarea, insusirea lui fiind logic gradatd, argumentatd si totodatd sa
contribuie la rezolvarea problemelor esentiale de ordin tehnic, teoretic, artistic etc.

Este raspandita experienta cand primele lectii se promoveaza in timp prescurtat (20-30 de minute) si
cu un grup de 2-3 elevi. Continutul primelor lectii trebuie sa includa intonarea cantecelor cunoscute,
insusirea la auz a cantecelor noi, interpretarea melodiilor simple inclusiv si in ansamblu cu pedagogul.
Copilul la etapa de initiere trebuie se poatd determina caracterul cantecului, sa prinda cu auzul miscarea
liniei melodice. Prin interpretarea de cétre profesor a cantecelor, creatiilor de proportii mici cu imagini
artistice atractive, contrastante dezvoltam la copii perceptia auditiva, spiritul de observatie, muzicalitatea.
Cunoagterea melodiilor noi este legatd in mod direct de formarea reprezentarilor auditive, imbogétirea
imaginatiei auditive. In viitor, aptitudinile acestea vor servi la o realizare mai eficienta a intregului proces
de instruire muzicala a elevului.

Invitarea pianului de citre copiii mici nu trebuie si inceapd cu portativul si notele. Nu este
oportun ca unui copil, neinitiat in misterul muzicii, sa i se predea notiuni abstracte ale notelor.
Notele, ca semn, simbol grafic trebuie sa capete semnificatie in legaturd cu sensul, mesajul muzicii.
De la primele lectii copilul trebuie sa se deprindd sd patrundd in sfera auditivd a muzicii, sd o
perceapd ca o arta sonora predestinatd auzului si nu vazului. Capacitatea aceasta va contribui ulterior
la formarea deprinderii de imaginare, reprezentare auditivd prealabild a sunetelor cu calitatile
respective de timbru, mod de atac, expresie etc.

Prin urmare se recomanda ca primele lectii la pian sd se facd cu actionarea clapelor fara citirea
notelor, urmarindu-se recunoasterea de citre elev a sunetelor cu denumirile lor si a raporturilor de
inaltime dintre ele. Aceasta se va face, desigur, pentru inceput, cu o singurd mana, in cadrul unei
singure octave si numai pe clape albe. Asezarea corectd a mainii si a degetelor se va demonstra si
exersa, mai intai, pe o masa, apoi pe claviaturd, incepand cu doud sunete aldturate si apoi, treptat,
pana la cinci sunete.

In baza acestor cunostinte elementare de actionare a claviaturii, elevii vor canta dor dupi auz si,
acompaniindu-se, cu vocea motive simple din cantecele pentru copii, mai intdi pe ambitusul a cinci
sunete (ale gamei diatonice pe do), apoi pe octava intreaga. Din primul moment se va insista, dupa
posibilitate, asupra fermitatii degetelor, a egalitatii si calitatii sunetelor. Precizim ca aceste exercitii
initiale reprezintd doar o introducere in instruirea si exercitiile pentru dezvoltarea propriu-zisa a
degetelor si capdta amploare mai tarziu.

Numai dupa ce s-a efectuat aceastd prima instruire asupra actionarii clapelor, cu orientarea
atentiei necesare spre educarea totodatd a auzului muzical — in perioada in care micul scolar a primit
in cadrul invatamantului general elementele alfabetului literal — se va putea trece la alfabetul notelor
pe claviaturd. Repere fundamentale, in acest scop, sunt date prin interpretarea succesiva a grupelor
de cate doua sau trei clape negre intre cele albe.

Pe parcursul lectiilor elevul face cunostintd cu instrumentul: constructia pianului, claviatura,

expresive ale instrumentului va fi sustinuta de o interpretare artistica de cétre profesor.
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Introducerea in cititul notelor va incepe la prima lectie cu cunoasterea, in general, a graficului
compus din portativ, chei si note. Mai departe Invatarea notelor se va face concomitent cu ambele
portative, in ambele chei de sol si de fa. Pornind de la do central se va explica elevului cé acesta se
gaseste pe prima linie suplimentara de jos pentru cheia de sol si pe prima linie suplimentara de sus
pentru cheia de fa. De la acest do central semnele notelor se succed si se citesc ascendent in cheia
de sol si descendent in cheia de fa.

Se vor invata, concomitent, cate o notd noud in ascendentd si descendentd, pana se vor cuprinde
integral notele de pe ambele portative in cele doua chei, inclusiv liniile suplimentare. Acest procedeu
este mai recomandabil, decat cel obisnuit, caci contribuie la invatarea mai efectiva a citirii pe ambele
chei, decat cel al invatarii separate, mai intdi a cheii de sol, iar dupd insusirea de catre elev a
acesteia, sa se treacd la cheia de fa, semnificatia notelor in aceasta din urma, obtindndu-se prin
transpunerea de la cheia de sol la terta superioara.

Pedagogii, preocupati de metodica predarii pianului, recomanda urmatoarele cronologii ale studiului:
1) invétarea denumirii clapelor; 2) invatarea unor modalitdti elementare de actionarii a lor; 3) invatarea
notelor (dupa ce a fost invatat alfabetul literar). Este posibila invitarea simultana a cheilor FA si SOL cu

ajutorul liniutei a 11.

5
i
3
2
1

Liniile sunt numerotate de jos 1n sus, cea mai de jos fiind numita linia intai. Cele cinci linii contin
patru spatii in care sunt de asemenea plasate notele. Aceste spatii sunt numerotate la fel ca liniile, cel mai
de jos fiind numit primul spatiu. Dar cand instrumentul necesitd o desfasurare mai mare decat portativul,
se vor folosi linii ajutdtoare, care sunt addugate sub portativ, pentru notele mai joase, sau peste pentru
notele mai inalte (acute).

Exemplu: Linii ajutatoare

Durata notelor

Nota intreagd
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Durata pauzelor

Pauza

Nota intreaga
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Pitrime

Optime
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Saisprezecime
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Punctul.
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Un punct pus in dreapta unei note sau unei pauze, modifica durata notei sau pauzei cu jumatate din
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REd
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valoarea initiala. Astfel, de exemplu:

- 0 doime cu punct are durata de trei timpi, sau trei patrimi, sau sase optimi etc.

- 0 patrime cu punct are durata de un timp si jumatate sau trei optimi etc.

- 0 optime cu punct este egala cu trei saisprezecimi.

Primul procedeu de interpretare cu pianistii incepatori este “non legato”, executat n sunete detasate
printr-o miscare verticald a mainii care se ridica si se stabileste pe fiecare clapa. Sunetul trebuie sa fie
moale, profund, fard izbituri. Atentia pedagogului este orientatd spre Inldturarea deprinderilor gresite.
Treptat se introduce si procedeul “legato” activizand auzul melodic al copilului. Mai tarziu se va studia si
procedeul ,,staccato”, evidentiind legatura intre caracterul sunetului si modalitatea de atac pianistic. Din
punct de vedere al tehnicii pianistice existd doud probleme esentiale: libertatea absolutd de miscare a
bratelor si soliditatea (si nicidecum rigiditatea) a degetelor. Pentru aceasta, copilul trebuie s invete, in
primul rand, sa se serveasca de ambele maini, cu aceeasi usurinta cu care se serveste de ambele picioare
pentru a merge. Apoi ,,sa calce” pe varful degetului mainii — pe partea carnoasa, nu pe unghie — agsa cum
calca pe talpa piciorului in timpul mersului, cu exceptia degetului 1 care trebuie sd stea usor in echilibru
pe clapa. Mana trebuie sa aiba o forma boltitd cu degetele rotunjite. Nu se acceptd indoirea falangei mici
de la varful degetului care canta. Bratul trebuie sa se sprijine usor si natural pe varful degetului, asemenea
piciorului ce se sprijind in talpa. In primul rand copilul se va servi de degetul 3, care constituie centrul
mainii, apoi de degetele 2 si 4, dupa care urmeazd degetul 5, céruia trebuie sd se acorde o atentie
deosebita, ca, de la inceput sa nu permitd mainii sa piarda echilibrul. Mult mai tarziu se va servi de
degetul 1. Acesta are, probabil o importantd primordiald in tehnica pianistica. Prin pozitia §i constructia
lui fata de celelalte degete, degetul 1 este mai greoi si trebuie sd capete totusi o foarte mare suplete,
servind la deplasarea mainii si in migcarea laterald. Ca si in cazul degetul 5, trebuie de urmarit observat sa
nu sd se schimbe pozitia boltitd a mainii printr-o agezare gresitd; degetul 1 ,calcd” usor piezisi pe
marginea varfului, sustinand podul palmei. Si trebuie sa se tind bine cont de acest fapt si sa se observe ca
la interpretare acest deget sd nu s se Incordeze, ci sd ramana elastic.

Este necesar, de asemenea, ca elevul s fie obisnuit cu migcare pe clapele negre cu aceiasi usurinta ca
si pe cele albe. Pentru aceasta, repertoriul muzical trebuie sa includa piese cu multe semne de alteratie.
Astfel de piese vor servi la miscarea libera a bratelor si la aranjarea degetelor pe clape.

Inainte de a canta o piesd noua la instrument, se recomanda ca:

elevul sa determine, dupa titlul piesei, continutul si caracterul ei (vioi, duios etc.);

sd bata ritmul din palme;

sa solfegieze sau sa citeasca notele daca intonatia este prea grea,

si numai dupa aceea sa cante piesa la pian.

Astfel, el se va obisnui usor sa auda, sd inteleaga si sa simtd orice melodie, iar executia pianistica ii va
crea mai putine dificultati simultan: simtul auditiv, agerimea mintala si cea vizuald, libertatea si precizia
migcérilor se vor dezvolta cu usurinta.

Pe langa acestea, cunoasterea instrumentului, tinuta elevului in fata pianului, tinuta mainilor,
miscdrile libere si naturale sunt conditii absolut necesare pentru o buna executie. Copilul trebuie sa stea
pe scaun la o indltime potrivitd, astfel incat cotul, cu intreg brat, sd se plaseze la indltimea claviaturii. Sa
se sprijine bine pe picioare, si daca nu ajunge la podea, sd i se pund un suport (scaunel sau o laditd). Sa se
tind drept fira si se rezeme. S nu fie prea aproape de pian, pentru a asigura miscarea libera a bratelor. In
cazul cand copilul cantd fara note, el este atent la claviatura si la degete. lar daca elevul canta pe note, el
isi indreapta atentia spre text, si nu spre maini.

Aranjarea reusitd a mainii in forma boltitd poate fi asemuitd cu tinerea unei mingi de tenis. Controlul
libertatii in aceasta pozitie a mainii se face asezand cotul fie pe masa, fie pe claviatura.

Tot cele mentionate despre tinuta corpului si a mainilor trebuie si fie indicate in mod atent, in
concordantd cu muzica vie. Sarcina profesorului este, prin urmare, de a controla pozitia corecta ci nu a
accentua toata atentia numai pe ea.

Pe langa pozitia corpului o atentie deosebita se va acorda si starii psihice a copilului, care la
inceputul lectiei se manifesta adesea ca fiind emotionat, poate chiar intimidat, ceea ce duce la o
incordare psihica tot atdt de daunatoare ca si cea fizica. Profesorul prin atitudinea sa calma si
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binevoitoare, va aduce nu numai corpul dar si psihicul copilului in ,,pozitia” corecta, adica linistita,
fara emotie si inhibare. Acest lucru se refera si la elevii mai mari, atunci cand la inceputul lectiei, au
fost admonestati pentru vreo vina oarecare. Inainte de a se prezenta la lectia propriu-zisa este bine ca
printr-o digresiune potrivitd — fara a se minimaliza totusi observatiile care au trebuit sa fie facute —
acesti elevi sa fie readusi la linistea si concentrarea necesara.

Predarea pianului, incepand de la copilul cel mai mic si pand la elevul cel mai avansat, sa se efectueze
intotdeauna cu participarea constantd si activa a gandirii, auzului si a muzicalitatii sale, respectiv cu
grija permanenta pentru dezvoltarea lor . Incepand cu primele lectii, elevul trebuie sa fie invitat si
sa se deprinda cu reprezentarea interioara a sunetului pe care il va canta, asa precum o preconiza Ph.
Em. Bach: ,,Sa cante in gand”.

Orice problemad, in aparentd cat de strict tehnica, sa fie in asa fel lucrata incat elevul sa priceapa
bine scopul urmarit. Emisia sunetului necesita un control auditiv continuu pentru atingerea nivelului
artistic-expresiv chiar si in cel mai neinsemnat exercitiu.

Planificarea lucrului trebuie sa se realizeze in conformitate cu capacitatile individuale a elevului, (cele
muzicale, de varsta, tipul temperamental) fapt ce va contribui la dezvoltarea armonioasa a copilului.

Cu cét elevul este mai mic, cu atdt mai minutios se realizeaza procesul de predare a lectiei.
Copilul mic este deosebit de receptiv si i raman pentru multd vreme impresiile §i invataturile —
bune sau rele — pe care le-a primit la inceput. Sa i se dea deci numai cele bune.

L

i

TEMA III LECTIA DE PIAN - FORMA DE ORGANIZARE A
PROCESULUI EDUCATIONAL

Principiile lectiei de pian. Activitatea didactica se poate desfasura cu succes in scoala numai pe
baza unei organizari bine chibzuite, fundamentate, din punct de vedere, stiintific si verificate in practica.
Istoria pedagogiei cunoaste o serie de sisteme de organizare a muncii didactice; printre acestea cel care s-
a dovedit a fi cel mai potrivit, este sistemul de invatdmant pe clase si lectii. Acest sistem reprezintd o
organizare a muncii didactice 1n cadrul caruia elevii sunt repartizati pe clase, iar procesul de invatamant
decurge in baza lectiilor.

Deosebirea dintre o lectie instrumentald individuald si una teoreticd colectivd constd in aceea ca
profesorul nu sustine un curs expozitiv in fata unei clase intregi, ci lucreaza direct cu fiecare elev, avand
astfel posibilitatea de a-1 cunoaste si influenta pe fiecare in parte.

Intre cursul expozitiv teoretic si cel de specialitate instrumentald mai existi incid o deosebire
fundamentald. Profesorul unui curs expozitiv organizeaza lectia si dozeazd materialul, luand in
consideratie capacititile medie de asimilare si de intelegere, specificd varstei si gradului de pregatire
intelectuald a elevilor. In cazul dat profesorul nu poate si nici nu intentioneazi si tini cont de
particularitatile individuale ale fiecarui elev.

Cu totul alta este situatia la cursul de specialitate instrumentald. Profesorul, pe baza planului lectiei,
trebuie sd stie in prealabil, ce intentioneazd sa predea la lectia urmatoare, cu toate ca el nu poate fi
convins niciodatd ca acest plan va putea fi aplicat (daca el nu va trebui restructurat pe loc, redus, amanat
etc.) Situatia se explica prin aceea ca pentru ca pedagogul sa poatd preda un anumit material nou, elevul
trebuie sd-si formeze 1n prealabil, prin exercitii, anumite deprinderi psihice si tehnice care vor contribui la
insugirea noilor cunostinte.

Pe de o parte, forma individuala a lectiilor usureaza invatamantul prin contactul direct dintre profesor
si elev, dar pe de alta parte, mareste responsabilitatea celui dintdi. Profesorul nu se poate plasa in
activitatea sa pe o pozitie uniforma, corespunzatoare nivelului mediu al clasei pe care o dirijeaza, ci
trebuie sd varieze si s adapteze continutul si metodele lectiei in dependenta de particularitatile de varsta

Lectia de pian se bazeaza pe anumite principii calauzitoare general-didactice si traseaza anumite
obiective de care profesorul trebuie sa tind cont in munca sa.

Principiile generale didactice sunt cele care stau la baza oricarei activitati de acest fel. In primul
rand, lectia trebuie sa tind cont de capacitatea fireascd de asimilare a elevilor si de dezvoltarea ei
treptata. Pentru a usura asimilarea, profesorul trebuie sa respecte regulile clasice ale didacticii, care
constd in desfasurarea procesului de invatamant de la cunoscut la necunoscut, de la usor la mai
greu, de la simplu la complex si de la concret la abstract, respectiv de la particular la general.
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In aceeasi ordine de idei, se recomandi ca elevilor mai mici si nu li se predea multe notiuni noi
intr-o singurd lectie, cdci acestia, avand atentia Inca distributiva insuficient dezvoltata, nu pot
cuprinde mai multe probleme concomitent.

Lectia trebuie sa fie organizata in asa fel, incat elevii sd perceapa cunostintele predate in legétura
lor reciprocd cu notiunile teoretice de baza, in cazul nostru — cu notiunile teoretice ale muzicii.
Materialul nou trebuie sd fie mereu predat in legiturd cu cel anterior. Orice notiune — expusi in
conexiunea sa cauzald sau de succesiune logicd cu cele cunoscute de asemenea cu aparitia si
dezvoltarea sa istoricd (daca este cazul), cu importanta ei in ansamblul Tnvatdmantului muzical sau al
pianului — castiga in claritate si este mai usor si mai trainic asimilata de elevi. Dar expunerile
respective trebuie sa fie concise, sa nu inlocuiasca lectia de pian cu prea multe digresiuni.

Sa se imbine necontenit si armonios explicatia cu aplicatia; s nu sa se recurga doar la teorie fara
exercitii. Predarea nu trebuie sd fie grabitd; sd se lase timp necesar pentru fixarea cunostintelor,
priceperilor si deprinderilor. — componentele cognitiv-formativ-aplicative ale procesului de
invatamint.

Cunostintele reprezintd componenta ideaticd (cognitivd) a procesului de Invatamint si sunt date
prin perceptiile, reprezentarile, notiunile, legile, regulile, prin care obiectele si fenomenele lumii
inconjuratoare se oglindesc in constiintd. Cunostintele se formeaza la elevi printr-un proces intern de
prelucrare, in gandirea lor, a datelor, faptelor si fenomenelor prezentate de profesor, primite din
lecturi si din observatia proprie, intelese si fixate Tn memorie.

Priceperile demonstreaza posibilitatile elevului de a efectua in mod constient, cu rabdare si in
mod adecvat anumite actiuni, in conditii variabile ale situatiilor sau ale problemelor.

Deprinderile sunt mijloace de actiune constituite dintr-o inlantuire de miscari automatizate prin
imbinarea lor intr-un stereotip dinamic, format prin exercitiu si repetare. Deprinderile se invata deci
si, contrar priceperilor, presupun constanta unor anumite relatii si conditii, astfel ca sa se poata
constitui legaturi nervoase temporare, organizate in vederea unui scop determinat.

Lectia se recomanda a fi petrecutd intr-un ritm constant si viu, astfel ca sa se mentina interesul
constant al elevului si participarea lui activa la lectie. Pe de alta parte, pe profesor sd nu-1 uimeasca
faptul daca elevul, tocmai datoritd participarii sale, cere explicatii referitor la o anumitd problema,
cici trebuie promovati dezvoltarea la elevi judecata proprie, initiativa si simtul critic. In astfel de
cazuri, profesorul va cauta sa-l convinga pe elev dar nu sa-i impuna punctul sau de vedere. Bineinteles
ca o astfel de discutie trebuie sa se desfagoare in forme si limite admisibile.

S-au mentionat mai sus unele sarcini ale profesorului. Cea dintai rezultd din definitia si scopul
propriu-zise metodici, constdnd in a arata ce si pentru ce se predda si cum se transmit (de catre
profesor) si se insusesc (de catre elev) cunostintele, priceperile si deprinderile disciplinei respective.
Potrivit acestui scop profesorul trebuie s aleagd pentru predare, in primul rand, acele cunostinte care
sd devina apoi priceperi i deprinderi necesare pregatirii elevului, conform clasei din care face parte,
dupa varstd si caracteristicile individuale ale acestuia; in al doilea rand, profesorul va preda
cunostintele care vor contribui la dezvoltarea armonioasd a personalitétii elevului si a Tnzestrarii sale
cu o conceptie realistd a muzicii.

Cea de-a doua sarcind metodica a profesorului constd in organizarea materialului didactic, cu
ierarhizarea exercitiilor, studiilor si pieselor, dupd gradul de importanta si de dificultiti, in baza

eqe gt

parte.

Sistematizarea materialului si a predarii deriva din insdsi natura muzicii, in general, si a celei
instrumentale, in special, ale caror elemente se gasesc intr-o stransa ordine si inlantuire, asa ca ele
nu pot fi tratate la Intamplare, la improvizatia momentana a profesorului. Repertoriul muzical propus
pentru studiu elevilor trebuie bine studiat si fixat in planul anual pe trimestre, luni si lectii pentru
fiecare elev 1n parte. Este recomandabil ca planurile anuale sé fie aduse la cunostinta elevilor, pentru
ca ei sa cunoasca perspectivele de lucru si progresul atins 1n cazul realizdrii acestui plan.

La intocmirea planurilor profesorul stabileste si tipul lectiilor respective. Este aici de observat ca in
invatimantul instrumental tipul de lectie cel mai obisnuit este lectia combinatd (lectia mixtd). Intr-
adevdr, prin specificul acestui invatdmant si caracterul sau individual, in timpul aceleiasi lectii se
face atat comunicarea, cét si fixarea si verificarea. Numai la intervale mai mari, de exemplu la sfarsit
de luna sau de trimestru, unele lectii pot fi destinate in exclusivitate verificarii.

Lectiile se mai pot imparti pe tipuri dupa scopul si metodologia desfasurarii lor si anume:

a) Lectia de comunicare a noilor cunostinte.
b) Lectia de consolidare a cunostintelor (de repetitie)
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C) Lectia de recapitulare (de sinteza).
d)  Lectia mixta

a) Prin lectia de comunicare a noilor cunostinte se intelege lectia al carui principal continut de baza il
constituie explicarea materiei noi. La astfel de lectii se ia primul contact cu o noud piesa muzicala. Elevului i
se explica stilul, forma, continutul, se stabileste cea mai adecvata digitatie sau pedalizare. La aceste lectii se
comunicdinformatia de ordin general valabil, din punct de vedere interpretativ si tehnic in relatie cu piesa
studiatd. Este vorba de asa-numita predare liniard in care profesorul prezinta, la fiecare lectie diferite aspecte
ale problematicii textului studiat. Importanta comunicarii verbale a cunostintelor de catre profesor in cadrul
lectiei, este deosebit de mare, mai ales in invatamantul instrumental, unde, in cea mai mare parte a orei de curs,
se cantd la instrument. Expunerea cunostintelor de catre profesor nu poate fi inlocuita cu nici un manual oricét
de perfect n-ar fi. In procesul expunerii orale, profesorul isi initiaza elevul in obiectul studiat, si-i comunica,
intr-o forma accesibila, volumul necesar de indicatii, ii educd interesul pentru arta si instrument, ii formeaza
si 1i consolideaza conceptia despre lume si constiinta morala. Bineinteles ca expunerea orala se desfagoara in
mod diferit, In functie de clasa si varsta. Astfel, in clasele primare, expunerea orald ia forma povestirii, tonul
folosit de catre profesor este adecvat varstei respective, discutia contine, in mare parte, comparatii reusite
pentru notiunile binecunoscute elevului, pentru a-i mentine interesul mereu viu si spre a-l putea concentra la
maximum.

In clasele superioare, expunerea orala a profesorului seefectueazi la alt nivel, folosindu-se un camp vast de
notiuni mai abstracte, antrenand in mod activ elevul in procesul de expunere prin intrebari, menite sa-i
dezvolte facultatea de a gandi logic.

b) Prin lectia de consolidare a cunostintelor se intelege lectia in care elevul nainteaza pe baza
explicatiilor profesorului si pe baza studiului de acasd, pe masura posibilitatii in complexitatea textului
studiat. In cadrul acestui tip de lectie, elevul asimileaza putin céte putin, de la a ori la alta, potrivit etapelor
stabilite de profesor, intregul continut al textului.

Bazandu-se pe insusirea materialului constienta si continua si constatand, totodata, nivelul atins de elev,
profesorul propune mereu indicatii suplimentare, explicative si de corectare. Este vorba de asa-numita predare
de tip concentric, in care expunerea unui numar relativ restrans de teme se face prin reluarea si imbogatirea
continud a acestora la diferite niveluri de intelegere ale elevilor.

C) Lectiile recapitulative de sinteza au loc, de obicei, inaintea examenelor sau auditiilor. in cadrul acestor
lectii aportul profesorului se rezuma la cateva mici indicatii de finisaj artistic al pieselor. Elevul interpreteaza
programul ce-l pregateste, straduindu-se s@ realizeze constructia globald, arhitectonica a acesteia. Daca
amanuntele tehnice n-au fost realizate pana in aceasta faza, este bine de stiut ¢ se dauneaza elevului in cazul
in care se insista asupra lor. Opriri permanente in timpul executiei demobilizeaza atentia elevului, reducand,
in acelasi timp, tonusul emotional al executiei. Totodata elevul este lipsit de posibilitatea construirii
arhitectonice n interpretare.

d) Lectia mixta este cunoscutd ca cel mai frecvent tip de lectie, ea include toate formele de lectii expuse
mai sus. Este tipul de lectie cel mai reprezentativ in predarea instrumentald, care uneste in nod armonios
caracterul liniar cu cel concentric. De obicei este nevoie att de o explicatie orald a profesorului cat si de
interventia sa pe parcursul executiei elevului. Adeseori, la sfarsitul orei, profesorul audiaza in intregime o
piesa sau un fragment mai mare din ea. Astfel cele trei tipuri de lectii se pot regési in cadrul unei ore de
curs, sub forma lectiei mixte.

Etapele lectiei.

Orice lectie instrumentald contine, in principiu, patru etape importante §i anume: momentul
organizatoric, continutul specific al lectiei, fixarea cunostintelor si indicarea lucrui pentru acasa.

Momentul organizatoric (denumire imprumutatd din pedagogia generald) constituie o etapa, care in
cazul cursului colectiv primeste forma unor actiuni de organizare a clasei si are drept scop, introducerea a
acesteia in continutul prelegerii respective. In cazul lectiei de instrument momentul organizatoric poate
avea aceaiasi funtie,dar in cazuri mai dese primeste forma unei acordari musculare a elevului, pregatindu-
| sa fie mai receptiv si sd dea un randament sporit in cadrul continutului specific al lectiei. Se obisnuieste
de a incepe lectia cu exercitii tehnice (game, arpegii etc.), urmate de studii de tehnica. Plasarea acestor
exercitii la inceputul lectiei are un dublu scop. Primo, astfel se realizeaza concentrarea rapida a atentiei
elevului spre instrument §i spre ceea ce elevul are de executat. Secondo, se obtine incilzirea musculaturii
mainii, pregatind-o pentru executia pieselor de repertoriu. Este insd de dorit ca intotdeauna elevul s fie
introdus 1n tema lectiei inclusiv si verbal, insa fara apel la retorisme savante sau la fraze sablon ci, cautand, ca
prin cateva cuvinte si se realizeze o ambianta propice inceputului lectiei.
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In cadrul celei de-a doua etape — continutul specific al lectiei care, in fond, vizeaza travaliu instrumental
propriu-zis: comunicarea cunostintelor noi, consolidarea cunostintelor, recapitularea lor sau toate aceste trei
forme combinate in cazul lectiei mixte.

In cazul lectiei de comunicare de noi cunostinte, etapa a doua a lectiei va cuprinde elementele predarii
materialului nou. Lectia de consolidare a cunostintelor va urmari, in aceastd sectiune rezolvarea problemelor
indicate spre studiu si ii va aduce corectarile si adaugirile necesare. Lectia recapitulativa va cuprinde audierea
programului in curs de finisare, iar lectia mixta va integra toate aceste forme dupa situatie si dupa caz.

A treia etapa a oricérei lectii este fixarea cunostintelor. Indiferent de tipul lectiei, orice lectie aduce fara
indoiala o cantitate mai mica sau mai mare de noi cunostinte. Acestea trebuiesc repetate, sintetizate, pentru a
asigura retinerea lor durabild. Acest tur de orizont sinoptic asupra lectiei consumate il face pe elev sa
acumuleze noi indicatii proaspat memorizate, evitandu-se, totodata, pericolul uitarii a unor observatii care pe
parcursul lectiei, au putut fi considerate ca neesentiale de catre elev.

Momentul final al lectiei este indicarea lucrului pentru acasa, adica ceea ce are de pregatit elevul
pentru urmatoarea ora de curs. Acest moment de rand cu celelalte este foarte important, caci prin modul, In
care se indica ce si cum sa se studieze precum si prin seriozitatea si constiinciozitatea realizarii lui, se poate
influenta la cel mai nalt nivel, continutul si calitatea studiului de cétre elev.

Cunostintele, priceperile si deprinderile acumulate, formate de cétre elevi trebuie mereu verificate si
consolidate prin recapitulari. Recapitularea sa nu fie insa predarea din nou, in acelasi mod, a materialului lucrat
mai inainte, ci prezentat de fiecare data sub un aspect nou, cu procedee variate, aprofundandu-se, cu acest prilej,
problemele care la prima data au fost tratate mai general.

Nu ne putem obtine de a cita afirmatia lui Alfredo Casella, cunoscutul pianist, compozitor si
pedagog italian al pianului, care o spune referitor la modul in care elevul trebuie sa priveasca lectia:
»Lectia trebuie sd fie pentru elev o zi de profunda bucurie, evenimentul esential care ii lumineaza
saptimana si este asteptat cu neribdare. In nici un caz lectia nu trebuie sa fie aspra, distanta, rece,
fard entuziasm, fara aderenta la viatd, mai mult o pedeapsa, decat o recompensa. Lectia trebuie sa fie
un act de credinta, celebrat intr-o perfectd comuniune sufleteasca intre profesor si elev, sa fie pentru
amandoi o comuna sfortare spre lumina unei cunoasteri mai bune, sa fie plind de acea senindtate pe

. . . 4
care numai revelatia «frumosului» o poate da”.

TEMA IV CERINTELE FATA DE PROFESORUL DE PIAN

Omul trebuie nu numai sa primeascda multe de la viatd,

dar si sa aduca multe in ea.

A.Kortot

Organizarea procesului educational

conform formelor instructiv-didactice, dar artistice dupd continutul specific,

constituie o problema importanta pentru profesorul de muzica.

L.Scolear

»Profesorul ca specialist, om de culturd, educator, cetdtean §i manager exercitd o profesiune de o

deosebita importantd, valoare si responsabilitate socio-umand, fiind factorul principal al modelarii

personalitatii si profesionalitatii tinerilor [...] care reprezinta cel mai important ,,produs” al societdtii, cel

care iti va aduce contributia esentiald la dezvoltarea si prosperarea ei. Obtinerea dreptului de a profesa in

invatamant este conditionatd de cerinta dobindirii de catre studenti si absolventi a unei pregatiri in
domeniile pedagogiei, psihologiei, si metodicii unei discipline de specialitate”®

Specialitatea ,,profesor de muzicd” este una din cele mai complexe specialititi pedagogice.

Pedagogul-muzician trebuie sa posede un complex intreg de cunostinte, priceperi si deprinderi din diferite

domenii: pedagogice, psihologice, fiziologice, muzicologice, teoretice etc. Cultura muzicala a elevilor se

va echivala in raport direct cu cultura si competenta didactica a profesorului. Chemarea sufletului,

constiinta clard a lucrului inféptuit, vointa, rezistenta, perseverenta, increderea in sine, convingerea ferma

in necesitatea straduintelor depuse, interesul profesional, dragostea pentru profesia aleasa, dragostea de

muzicd si de copii, sacrificiul In numele frumosului — iatd doar cateva calitati care, incununate cu un

adevarat profesionalism, vor asigura succesul.

3 Citat dupa Solomon, G., Metodica predarii pianului, Bucuresti, 1966.
% Bontasi, I., Pedagogie, Bucuresti, 1998, p.285
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Practicand activitatea pedagogicd individuala, pedagogul-pianist este obligat sa fie format in
urmatoarele:
e cunoasterea principiilor si metodelor muzical-pedagogice, interpretative, artistice;
e analizarea §i sintetizarea diferitelor conceptii metodice individuale in predarea muzicii la copii;
e cunoasterea specificului lectiilor individuale ca mijloc de dezvoltare artistica, spirituald a elevilor.
Profesionalismul specialistului in acest domeniu tine de doua aspecte —muzical si pedagogic — aflate
in stransa legatura. Dar aceste doud aspecte/domenii nu formeaza un cuplu mecanic, c¢i o simbioza
intimd, plasate in raporturi de penetratie reciprocd. A dispune de anumite calititi de pedagog, fara a
insusi arta muzicii ca a doua parte a eu-lui, Incd nu inseamna a fi un bun specialist. Si invers, cunoasterea
muzicii, posedarea buna a instrumentului fara posibilitatea organizarii si dirijarii procesul de insusire de
catre altii, nu poate aduce succesul ravnit. (Sunt cunoscute frecvente cazuri, cand talentatii artisti devin
inapti 1n situatia de a instrui pe cineva). Procesul de insusire a muzicii de cétre alt cineva este insdsi o
arta care trebuie insusita.

»Muzicianul” si ,,Pedagogul” urmaresc un singur scop, cel de a pune “stapanire” pe sufletul copilului,
de-al cultiva, de a-1 innobila, intr-un cuvant, de a-1 indlta. Acesta este scopul pedagogiei, dar si al muzicii
(al artei in general) (I.Gagim).

Existd o deosebire fundamentala intre activitatea didactica a profesorului de pian — sau de oricare
alt instrument — si cea a profesorului de cultura generald, provenind din caracterul de lectie
individuala, necesara si obisnuita in invatamantul instrumental. De aici reiese, pentru profesorul de
instrument, cerinta unei intelegeri mai profunde a psihologiei copiilor (cu particularitatile lor de varsta
si temperament).

Prima conditie obligatorie pentru o muncd pedagogica reusitd, pe langd cunoasterea teoretica si
practica a materiei respective, este vocatia pentru activitatea didacticd. Aceastd vocatie se manifesta in
dragostea pentru copii, in interesul viu, entuziasmul si optimismul cu care profesorul promoveaza
lectiile si dezvoltarea elevilor, iar in cazul profesorului de pian — in dorinta de a face din fiecare elev
un bun muzician si pianist.

Profesorul se realizeaza si-si traieste viata de creatie prin toti elevii pe care 1i invata si 1i aduce la
un nivel inalt de pregétire muzicald. Cu multi ani Tn urma, Louis Kohler, unul din cei mai de seama
pedagogi ai pianului din secolul al X1X-lea, spunea: ,,Prin invatamantul sdu, profesorul este nemuritor;
prin elevii sai el continua si actioneze nemarginit”*.

Forma specifica a activitatii pedagogice organizatd cu fiecare elev in parte, necesitd — si totodata
face mai usoara — stabilirea unei legaturi directe intre profesor si elev. Ea oferd profesorului o
posibilitate mai largd de cunoastere si influenta a elevului, nu numai in ceea ce privesc indicatiile de
specialitate, dar si din punct de vedere general uman. Pentru aceasta, pe langd o bogatd culturd
generald si muzicald, profesorul trebuie sd posede trasaturile de caracter si de vointa, stdpanire de sine,
consecventd, exactitate si punctualitate, simtul raspunderii si dragoste de muncd — pe scurt, toate
acele Tnsusiri a caror prezenta caracterizeaza o structurd etica superioara.

Prin insusirile sale, profesorul insufld elevilor dragoste de munca, seriozitate, interes pentru arta
adevaratad si nu pentru succese imediate si efecte exterioare. Acest proces de influentare a elevilor se
produce la fiecare lectie, la fiecare contact cu acestia si este tot atat de important pentru formarea lor ca
insusi continutul tehnic muzical al lectiei.

Profesorul trebuie sa stie sd patrunda in constiinta elevilor, sd stimuleze gandirea si sentimentele
lor, sd-i dezvolte si sd-i poarte pe calea pasionanta a artei cireia i s-au dedicat. Pentru aceasta, e
necesara din partea profesorului o continud daruire intelectuald si afectiva, fara de care nici o lectie nu
poate fi convingdtoare si nu-si atinge scopul. Elevii trebuie ,,inarmati” cu criterii stiintifice de

eqe e

de a transforma constiinta oamenilor.

Profesorul trebuie sa cunoasci aptitudinile, ca si neajunsurile fiecarui elev, ceea ce presupune din
partea sa un fin spirit de observatie. Profesorul trebuie sd recunoasci tipul temperamental caruia i
apartine elevul, fiind totodata constient carui tip apartine el insusi. Supraveghind cu atentie deficientele
elevului, profesorul se va stradui, pe de alta parte, sa-i puna in valoare calitatile, astfel ca elevul sa se
simta permanent sustinut de o atitudine pozitiva, constructiva, incurajatoare.

% Apud Solomon, G., Metodica predarii pianului, Bucuresti, 1966
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In activitatea sa cu elevii, profesorul va tinde spre maiestrie pedagogici. Aceastd miiestrie, prin
care se intelege capacitatea de a organiza si desfasura procesul pedagogic, se dezvolta pe parcursul
activitatii sale practice, care trebuie intregitd insa printr-o continua studiere a lucrarilor pedagogice
generale si metodice de specialitate. Maiestria pedagogica se manifesta, intre altele, prin priceperea de a
formula accesibil elevilor materialul predat, prin aplicarea adecvata si in spirit creator a tehnologiilor
didactice si de specialitate, precum si prin capacitatea de a analiza rezultatele aplicarii lor.

Prin analogie cu invatamantul de culturd generald, unde profesorul pregiteste minutios fiecare
lectie Tnainte de a o preda in clasa, tot asa si profesorul de pian, oricat de experimentat n-ar fi, trebuie
si-si pregiteasca lectia ce urmeaza sa fie predata. In corespundere cu caracterul individual al lectiei de
instrument, aceastd pregatire trebuie efectuatd tinand cont de fiecare elev in parte.

Pregitirea prealabila a lectiei este indeosebi necesari atunci cand incepe predarea unei piese noi. In
acest caz, profesorul va analiza, mai intai prin lectura textului, apoi prin descifrarea lui la pian, forma
piesei, structurile melodice si ritmico-armonice, frazarea etc. Va examina, de asemenea, digitatia
indicata, stabilind daci este sau nu potrivita elevului. In cazul in care piesele nu au astfel de indicatii,
profesorul va cauta sa gaseasca digitatia cea mai adecvatad si sa o noteze in text. La fel profesorul va
examina §i va pregati in prealabil predarea aspectelor dinamice, agogice si a pedalizarii. Deoarece
studiul unei piese nu se reduce la o singura zi, nici profesorul nu trebuie sd examineze toate aceste
probleme de la inceput, pregitirea prealabild a lectiilor efectudandu-se in dependentd de continutul
fiecareia in parte.

In pregitirea lectiei, profesorul se va documenta si in privinta datelor istorice si biografice ale
compozitorului piesei studiate pentru ca, pe masura inaintarii in invatdmant, elevul sa cuprinda
inclusiv si aceste aspecte ale materialului muzical studiat. In nici un caz, profesorul nu va incepe abia
la lectie examinarea unei piese noi, dibuind o data cu elevul, descifrarea si cunoasterea structurii ei. Pe
langd timpul pierdut in acest fel, pregétirea prealabild insuficientd a lectiei produce o impresie
penibila asupra elevului si slabeste increderea in profesorul sau.

Profesorul trebuie sd procedeze cu tact pedagogic, explicand cu rabdare si calm; sd evite emfaza si
artificialitatea intrebuintadnd un ton simplu si serios, dar totodata, prietenos si parintesc, care poate fi
marcat uneori — pentru destindere sau chiar pentru ilustrarea unei situatii — de putin umor, evitand
familiarismul. Profesorul trebuie sa explice clar si motivat indicatiile sale, expunand problema cu
inventivitate, pe diferite cdi si din diferite laturi, raimanand insa intotdeauna concret, fara generalitati si
fara verbalism exagerat, care sa reduca doar durata lectiei la pian.

Invatamantul trebuie si se prezinte ca un proces de antrenare continui a activitatii, de dezvoltare
progresiva a posibilitatilor elevului la nivelul cerut. La studiul pieselor, profesorul trebuie sa
urmareasca doar realizarea lor mecanic-tehnica, ci si sesizarea de catre elev a continutului de idei al
pieselor studiate. Il va ajuta, in aceasta directie, sugerarea de imagini luate din viati, din natura sau din
alte arte. Totodata, printr-o succinta analiza a formei si a continutului piesei trebuie sa se facd o
aplicatie directa si concreta a teoriei, pe care elevul si-o insuseste la alte cursuri in cadrul scolii de
muzica.

Profesorul trebuie sd facd uz rar de pedepse, si dimpotriva, progresul oricat de modest al
elevului trebuie sa fie incurajat prin diferite mijloace: apreciere verbala, lauda in fata colegilor,
notare corespunzatoare, prezentare in auditii publice s. a., care sa-l stimuleze spre realizari si mai
bune.

Profesorul trebuie sa se faca respectat, dar si iubit de elevi, ceea ce prezintd una din conditiile cele
mai importante pentru reusita activitatii sale pedagogice. Misiunea lui nu trebuie sa se limiteze doar la
procesul de invitare a elevului si cante la pian; mai mult decat atét, el trebuie sa-1 facd sa se
indragosteasca de muzicd, nu numai sa o studieze.

In munca sa cu elevii, profesorul sa nu sa se limiteze dogmatic la o anumitd metoda, de obicei,
ceea practicatd de el insusi cand a fost elev si student, ducand astfel generatii intregi de elevi pe un
drum unic, poate demult depasit. Folosind aceleasi principii generale de baza, metodele si sistemele de
predare evolueaza si ele, iar profesorul trebuie sd tind permanent cont de dezvoltarea neincetata
ascendenta a pedagogiei, a metodicii pianului, precum si a dezvoltarii muzicii in genere.

Desigur ca profesorul va imprima lectiilor personalitatea sa si cunostintele rezultate din propria sa
experientd. Totodata, prin forma individuala a lectiei, profesorul va trebui sd diferentieze continutul
acesteia si procedeele aplicate de la elev la elev, conform varstei, aptitudinilor, temperamentului, ba si
dupa puterile si rezistenta lui fizica si psihica.

Profesorul de pian, oricat de pregatit nu s-ar considera pentru a lucra cu elevii cei mai avansati,
nu trebuie si dispretuiascd si sa refuze copiii mici. In aceastd privinti existd o perfectd unanimitate
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de pareri in randurile pedagogilor, si anume, cd tocmai copilul mic, si in special incepatorul, are nevoie
de un profesor cultivat si experimentat. Aceasta se intimpla deoarece de aici, de la inceputul procesului
de studiere a pianului, se acumuleaza si se fixeaza priceperile si deprinderile corecte sau, dimpotriva,
cele negative, de care elevul mai tarziu va fi cu greu dezvatat.

In aceeasi ordine de idei este de observat ca profesorul nu trebuie si se ocupe cu predilectie de
elevii exceptionali. Este, desigur, mai usor si mai placut sa lucrezi doar cu astfel de copii, dar este o
datorie a profesorului sa ajute si sd dezvolte si elevi mai putin dotati. Meritul sau va fi cu atat mai
mare, cu cat va obtine rezultate bune si de la astfel de elevi. Lucrdnd cu elevi mai putin dotati,
profesorul va fi nevoit sa caute si sa foloseasca mijloace si metode noi, care ii vor imbogati propria lui
formare §i experienta.

De altminteri nu intotdeauna munca cu elevii talentati este una dintre cele mai usoare. Cateodata,
astfel de elevi sunt greu de dirijat, deoarece ei concep procesul de studiu in forma gradata, progresiva
drept pedanterie, care le frineazd dezvoltarea. Elevii mai putin dotati urmeazd, de obicei mai
disciplinat si mai constiincios indrumarile profesorului, asa ca daca acesta se ocupd cu interes de
astfel de elevi, de multe ori poate obtine de la ei rezultate satisfacatoare.

Profesorul trebuie sd tind o legatura stransa cu parintii elevilor (indeosebi ai celor mai mici) pe
care sa-i orienteze asupra modului cum elevul trebuie sa fie sprijinit si sa aiba conditii bune de lucru
pentru studiul sdu individual de acasa.

Elevii trebuie sa posede unele insusiri primare, fundamentale pentru invatdmantul pianului si
anume: simt ritmic, auz muzical, muzicalitate si memorie muzicala. Cerute elevilor, aceste insusiri
trebuie sd le presupunem prezente, In primul rind, la profesori, ca o conditie strict necesard a
activitatii pedagogice eficiente. Presupunerea este intemeiata, si in cele mai multe cazuri, confirmata,
cdci pentru a primi calificarea respectiva, profesorii au avut nevoie, la randul lor, de insusirile
mentionate. Deosebit de importante pentru profesor sunt simtul ritmic, auzul si memoria muzicala si
gandirea muzicald, deoarece numai cu ajutorul lor el poate controla si indruma efectiv pe elev asupra
justetei si calitatii sunetelor, precum si asupra ritmului, sesizand prompt si sigur greselile elevului
pentru a le corecta.

O problema asupra cdreia se revine frecvent In literatura de specialitate, este cea cu privinta la
capacitatea interpretativa proprie a profesorului. ,,Numai acel profesor care singur a mers pe drumul
adevaratei arte pianistice si 1i cunoaste specificul si dificultatile este apt de a indruma elevul pe
aceastd cale. Numai cel este apt pentru aceasta, care a cantat personal compozitia datd, care poate
afirma cd cunoaste toate particularititile ei de naturd tehnicd si muzicald. Cum ar putea oare
profesorul sa indice, de exemplu, cea mai buna digitatie sau cea mai adecvata pedalizare, daca el
insusi nu a executat-0 niciodati?” (Andrei Stoianov)®

Cerinta unei oarecari activitdti interpretative a profesorilor de instrument este necesard pentru
desfagurarea unui invatamant care sd aiba la bazid si o experientd proprie. Trebuie sa se evite insa
exagerari in formularea acestei cerinte, cum sunt conditiile imperative citate mai sus.

Nu este necesar ca profesorul sa poata interpreta efectiv toate piesele pe care le va parcurge in
decursul anilor cu elevii sai. Este suficient daca, printr-o activitate pianistica moderata, dar prezenta si
de bund calitate, el 1si mentine, aprofundeazd si perfectioneaza continuu tehnica si capacitatea
interpretativa; daca cunoaste, din exercitiu si studiu propriu, dificultatile si modul de rezolvare practica
a problemelor ce apar in fata executantului.

E necesar ca profesorul sa aiba o larga cunoastere a literaturii pianistice din toate epocile, genurile
si stilurile. Aceasta il va ajuta la alegerea pentru fiecare elev (si pentru fiecare treapta a dezvoltarii
acestuia) creatiile muzicale cele mai potrivite, care sa-i pund in valoare calitdtile, sau care sa-I
determine sa-si depaseasca deficientele. Alegerea materialului de studiu in mod mecanic si si formal la
fiecare promotie de elevi, saraceste orizontul muzical al scolii, implicit deci, si cel al elevilor. Sub
acest din urma aspect, cunoasterea literaturii pianistice permite profesorului sa conduca si formarea
muzicald generald a elevilor astfel ca ea s nu raimana limitata doar la sarcinile scolare curente.

Pe de altd parte, profesorul trebuie sa evite a da elevilor spre studiu piese interesante din unele

sa reziste la insistentele acelor elevi care cer sa li se dea spre studiu cate o piesd mai ,,stralucitoare”,
dar nepotrivita pentru ei.

in sfarsit, si profesorul, chemat sa-i invete pe altii, are mereu, el insusi, de invatat. in acest scop,
profesorul trebuie sa cerceteze necontenit literatura de specialitate, sa frecventeze manifestarile

% Citat dupa Solomon, G., Metodica predarii pianului, Bucuresti, 1966
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muzicale (nu numai de pian), sa urmareasca auditiile elevilor (si de la alte scoli si clase), si sa
manifeste un interes viu si permanent in largirea culturii sale generale pe tdrdm metodic, artistic,
stiintific si spiritual.

TEMA'YV STUDIUL INDEPENDENT AL ELEVULUI

Orice instruire necesita fixarea acesteia prin studiul independent al elevului. Cu atit mai necesar
este acest studiu 1n cazul Tnvatarii unui instrument muzical, cu cat pe langa de asimilarea constienta a
lectiilor primite, trebuie sa se formeze si un mare volum de deprinderi motrice si de automatisme.
Fixarea cunostintelor si formarea deprinderilor, care nu pot fi realizate pe deplin in timpul limitat al
lectiilor cu profesorul — al caror scop esential este comunicarea si verificarea — sunt preconizate de a fi
continuate prin munca individuala. Poate ca nici o altd materie de invatamant nu implica un studiu
individual mai indelungat si mai minutios, dar, totodata, legat si de anumite conditii materiale, ca
studiul pianului. Prima din astfel de conditii este, evident, posesia instrumentului. in general, toti cei
care se dedica studiului pianului dispun de acest instrument, o eventuald lipsa fiind doar temporara si
care trebuie cat mai curdnd inldturatd. Numai cateva zile de abandonare a exercitiilor si studiilor se
resimt in deprinderile tehnice ale elevului asa ca el trebuie sd dispuna de pian. E necesar sa se asigure
elevului conditii bune de munca, si anume: liniste, lumina si caldurd; copilul nu trebuie sa se aseze
la studiu obosit sau suferind. Studiul la pian sd nu inceapa imediat dupa lectiile de la scoala, ci trebuie
sd 1 se lase mai intdi un oarecare timp de odihnd si destindere. Un studiu realizat imediat dupa
programul de 5-6 ore de la scoala nu poate da rezultate si ar fi daunator si sanatatii elevului.

Timpul destinat zilnic studiului trebuie sa fie impartit in doua etape, iar in intervalul dintre ele,
elevul ar putea sa-si pregateasca temele la alte materii. S& nu treacd nici o zi fard ca elevul sa
exerseze la pian, fie chiar oricat de putin. Ultima recomandare se refera la zilele cand trebuie sa se
pregateascd pentru teze sau alte sarcini mai dificile ale invatdmantului de culturd generald, cand, in
mod obisnuit, elevii abandoneazd definitiv studiul la instrument. Dimpotriva, intercalarea unei ore
de lucru la pian nu poate decat sa-i odihneasca si astfel sa asimileze apoi mai efectiv cealaltd materie,
pe care o au de pregatit. George Enescu spunea: ,,Sa te odihnesti de munca prin altd munca”.

Cele doud etape de studiu trebuie sd cuprinda, la randul lor, cite o pauza scurtd de odihna.
Copiii mici vor lucra numai cate 30-40 minute, urmate de o pauza de 10 minute; elevii mai mari pot
lucra continuu céte o ord cu o pauza apoi de 5-10 minute. Dacd pe de o parte sunt necesare si
recomandabile aceste pauze de relaxare, pe de altd parte, nu trebuie de tolerat obiceiul unor copii ca,
sub un pretext sau altul, sa se ridice de la pian la fiecare sfert de ord. Rabdarea, perseverenta si
daruirea sunt primele conditii ale studiului la pian, de altfel ca ale oricarui studiu.

Studiul individual trebuie sa fie in principiu, repetarea exacta a lectiei petrecute cu profesorul,
doar cu o diferentd mai mare in timp. Asemenea lectiei din clasd, cea de acasd decurge in mod
obignuit, in etapele zilnice de studiu. Elevul va face o repartizare judicioasa a timpului potrivit
diferitelor teme ale programului sau. Astfel, pe de o parte, timpul sd fie programat pentru exercitiile
care au drept scop dezvoltarea si fortificarea egald a degetelor, supletea mainilor si a bratelor,
agilitatea, dozarea si obtinerea unui sunet de calitate, iar, pe de altd parte — care pentru elevii
avansati va fi cea mai cuprinzatoare — studiul pieselor de diferite genuri.

Asadar, oricat de avansat n-ar fi elevul, el va incepe studiul de fiecare datd (in analogie cu lectia
din clasd) cu exercitii de tipul celor mentionate; apoi in scopul adaptarii, variind de la o zi la alta, va
practica exercitii de cinci degete, game, arpegii $i acorduri. Aceste exercitii nu trebuie sa fie 1nsa
executate formal, mecanic, ca o obligatie mai mult sau mai putin agreabild, ci cu toata seriozitatea.

Gamele au o importantd deosebita in calitate de exercitii pregatitoare la studiul pieselor, de aceea
elevul trebuie sa le exerseze zilnic. Gamele cer si deprind totodatd elevul cu buna pozitie a méinii,
cu articularea si egalitatea actiunii degetelor, cu trecerea degetului 1, cu deplasarea méinii si a
bratului pe claviaturd intreaga, precum si cu diferitele moduri de atac, corelate intotdeauna cu
emiterea unui sunet frumos.

Dupa exercitiile de adaptare, elevul va trece la studiul lucrarilor din program, incepand cu cele
mai recente i mai dificile, pentru a trece apoi — cand este mai obosit — la piese mai usoare sau mai
avansate In studiu, care 11 cer eforturi mai mici. O altd recomandare este ca elevul sda nu urmeze
studiul pieselor in fiecare zi in aceeasi ordine, ci schimband de fiecare datd succesiunea lor. in caz
contrar, piesele lucrate la inceputul activitatii individuale vor fi mai bine realizate, iar altele, lasate la
sfarsit, cand fortele elevului sunt epuizate, vor pierde in calitate.
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Este de dorit ca elevii sd acorde un oarecare timp pentru reluarea din cand in cand a pieselor de
mai mare interes muzical pe care le-au lucrat odata, in anii precedenti, astfel ca sa-si formeze si sa-si
mentind un repertoriu cit mai bogat. O observatie trebuie facutd cu privire la studiul individual al
copiilor mici. Amintim ceea ce Francois Couperin spunea acum 250 de ani 1n aceasta privinta si este
actual si astizi: ,,In primul timp al invatimantului nu este recomandabil a lisa copiii si studieze
singuri, fard supraveghere; ei sunt inca prea distrati pentru a se putea verifica singuri, asa ca stricad in
cdteva minute ceea ce au fost invatati in trei sferturi de ora”.

Supravegherea studiului individual al copiilor mici — uneori este necesara si la cei mai mari — este
mai eficientd daca parintele sau eventual alt membru al familiei, poseda o oarecare instruire muzicala,
fie chiar si la un alt instrument. Experienta aratd ca acei elevi, indeosebi dintre cei mai mici, fac
progrese mai insemnate si mai rapide, dacd au un ajutor in studiul lor de acasa. Multi copii dotati
studiul lor individual, unde se reduce doar la fixarea cunostintelor primite la lectie.

In studiul individual, cu sau fard supraveghere, elevul trebuie si lucreze cu aceeasi corectitudine
si concentrare ca §i cum profesorul s-ar afla alaturi de dansul. Un studiu efectuat fara interes si
concentrare, cu gandul ,,zburand” departe, nu da rezultate si nu este de nici un folos. E necesar ca
elevul sa nu ignoreze greselile, crezand ca le va inldtura mai tarziu, céci ele 1i pot intra in deprinderi si
apoi cu greu se va mai debarasa de ele. Sd nu lucreze exercitii si numai exercitii, agsa cum prefera
unii elevi in credinta ca acestea se pot executa mecanic, fara contributia gandirii. Compozitorul
spaniol Albeniz spunea despre cei care lucreaza tot timpul exercitii, ca sunt, de fapt, lenesi.

Atunci cand se propune de studiat o piesd noua nu trebuie sd se inceapa direct cu executia ei la
pian. Piesa trebuie sd fie mai Intdi examinatd, citind textul, n structura ei si sa fie, In mod
corespunzitor, de la inceput, impartiti in fragmente, de preferinti, pe perioade. Impartirea si
invatarea piesei pe fragmente sd nu fie deci arbitrara si la intamplare, ci sa corespunda delimitarilor
ei firesti.

Dupéa aceastd examinare prealabild a lucrdrii, fara pian, elevul va face lectura ei integrala la
pian. Trecand apoi la studiul detaliat al piesei, fiecare fragment va fi lucrat mai intdi, cu mainile
separate, 0 piesa polifonicd pe voci separate (cu digitatia corespunzatoare executiei integrale), si rar,
cdt mai rar. Cea de-a doua faza o va constitui studiul — tot cu mainile separate — a fragmentului in
tempo lent (chiar daca este o piesa in Allegro) si cu gradatia dinamica indicata in text. Faza urmatoare
— a treia — va fi aceea a executiei fragmentului cu ambele maini (la o piesa polifonica in toate vocile),
incepand lent si ajungand treptat pana la tempoul real, cu redarea continutului expresiv, emotional, al
fragmentului studiat.

In acest fel se va inainta treptat, fragment cu fragment, inlantuind apoi fragmentele studiate unul
dupa altul, pana se va cuprinde intreaga lucrare. Dupa ce piesa a fost astfel insusita si cantata integral,
in tempoul real, elevul va reveni frecvent la tempoul lent, prin care se poate verifica mai bine
exactitudinea finala a executiei.

Elevii, chiar si cei mai mari, trebuie si numere, scurt si exact, numararea constituind un sprijin
eficace pentru obtinerea raporturilor ritmice §i a deprinderii unui ritm bun. Numaratul nu trebuie
inteles ca o simpld ingiruire, ci ca o alternantd a timpilor masurii, din care se rezulte clar accentuarea
timpilor principali.

Elevii mici uita de obicei sd numere sau nu stiu sd numere bine daca nu sunt supravegheati, iar
cei mari considera ca-si subestimeaza demnitatea lor daca vor numara. Acestora din urma trebuie sa
li se aminteascd, asa cum o mentioneaza pedagogul german Karl Leimer, ca astfel de pianisti
renumiti, ca Walter Giesekind, de pilda, recunosc ca simt deseori necesitatea de a numara pentru a-si
mentine ritmul exact.

In sfarsit, elevul va efectua exercitii de interpretare pianistica sub controlul metronomului, mai
intai, exercitii simple de degete, game, arpegii; apoi — piese cu ritmuri din ce in ce mai complexe, si
anume, de preferintd din muzica preclasica, care se caracterizeaza prin ritmuri mai uniforme si mai
pregnante.

In timpul exercitiilor, elevul va avea adeseori impresia ci metronomul nu este exact, ci
incetineste, se grabeste, impresie evident eronatd, deoarece un metronom 1in stare bund are
exactitatea unui ceasornic. Adevarul este ¢ propriul ritm al elevului nu este exact. Cu timpul, aceste
impresii false vor dispare, ceea ce va constitui un indiciu ca elevul si-a format un ritm bun.

Problema ritmului este legatd de cea a articulatiei, accentudrii §i frazdrii corecte a fiecarui
fragment studiat. Experienta aratd ca elevii care sunt precipitati in vorbire inghit notele, la fel cum
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ei inghit si silabele. Astfel de elevi trebuie indrumati sa-si controleze si sd-gi stipaneasca vorbirea,
ca un mijloc spre Imbunatatirea si a interpretarii lor la pian.

In consecinta, pe langa piesele noi, studiate succesiv, elevii trebuie s faca cat mai des citiri la
prima vedere si a altor piese de cele mai variate genuri, forme si stiluri, bineinteles de o intindere si
un grad de dificultate in dependentd de dezvoltarea lor pianisticd. Pe aceasta cale elevii vor lua
contact si cunostintd cu o mai vasta parte a creatiei muzicale decat cea obiectiv limitata la piesele
cuprinse in planul lor anual de munca. Totodata deprinderea cititului la prima vedere, pe care 0 vor
capata prin aceste exercitii, le va fi de cel mai mare folos la muzica de camera, pe care elevii o practica
concomitent sau la care vor trece intr-un viitor mai mult sau mai putin apropiat.

Unii elevi aratd o abilitate dezvoltata in citirea la prima vedere. Aceasta abilitate se datoreste
desigur unei priviri agere si unei gandiri prompte, dar si Insusirii anterioare a unei bune orientari pe
claviatura, care permite concentrarea numai asupra notelor. Capacitatea de a citi la prima vedere
poate fi insa dobanditd de orice elev dezvoltat muzical, daca ea este exersatd metodic, la fel cu
aplicarea tuturor cunostinte si priceperi pianistice, din care nici una nu apare spontan.

Cititul unui text muzical nu se produce in esentd altfel decat cititul literal, Intocmai ca in cazul
acestuia din urmd nu se citeste si silabiseste litera cu litera, ci se cuprind dintr-o data cuvinte
intregi, tot asa si in cititul unei piese muzicale nu trebuie si se citeasca notd dupa nota, ci privirea si
gandirea sd cuprinda deodata figuri mai complexe. Astfel de figuri, ca de exemplu, terte, sexte,
octave frante, acorduri, game, arpegii si altele, revin repetat pe parcursul unei piese muzicale, asa ca
un elev destul de exersat nu are nevoie sa citeasca separat fiecare din notele lor componente.

Elevul, cu cunostinte teoretice suficiente in ceea ce priveste modurile si tonalitatile gamelor si
acordurilor, va atrage atentia doar la nota de baza a unui acord, respectiv la nota initiala si cea finala
a unei game, ceea ce-i va permite executarea in integritatea lor. Apoi, o piesd muzicald este
intotdeauna Constituita din motive alcatuite din repetari, inversari, transpozitii etc., ce rezulta unele
din altele. Astfel, elevul care cunoaste figurile fundamentale, le sesizeaza prompt si le executd cu
usurinta prin analogie si pe toate celelalte, atunci cand le intalneste pe parcurs.

Citirea la prima vedere la pian trebuie sa fie insa intotdeauna precedatd de lectura simpla a
textului, prin care elevul sd faca, mai intdi, cunostintd cu caracterul general al piesei, §i in primul
rand cu tonalitatea in care este scrisa si cu eventualele modulatii ce apar pe parcurs; sd analizeze in
prealabil pasajele simple si cele dificile. Dupa astfel de lectura elevul va exersa o datda sau de doua
ori gama tonalitatii de baza, precum si gamele relative minore si majore, deoarece modulatiile ce
intervin in lucrari sunt scrise, in general, 1n tonalitati invecinate.

Dupa aceasta pregitire, elevul poate trece la citirea la pian a intregii piese. Ea se va face in
tempo foarte lent si trebuie stabilit de la Inceput, fard ezitare, daca va numara patrimile sau optimile.
Daca tonalitatea este mai dificild (cu multi diezi sau bemoli) va trebui bine inregistrat sunetul
fundamental, precum si terta lui.

La citirea la prima vedere se va urmiri doar linia constructivd a piesei, ornamentele pentru
moment fiind neglijate. Se va citi si executa linistit, fara intreruperi, fara oprire in caz de comitere a
greselilor si fard repetiri un pasaje mai putin reusite. in pasaje dificile uneori, de exemplu, in
succesiuni dense de acorduri, se pot executa numai vocile extreme, basul si sopranul, omitandu-se
pentru inceput vocile mediane; se va accentua nsa linia ritmica a basului.

Se recomanda ca ochiul sa devanseze, cel putin cu o masura, textul piesei §i sd urmareasca daca
linia melodica este ascendenta sau descendenta, pregatindu-si miscarile corespunzatoare.

Tratand problema cititului la prima vedere, nu inseamna inca ca elevul trebuie sd se margineasca
la o singuri citire. In vederea dezvoltarii capacitatii sale de citire elevul va face apoi o a doua si a
treia citire, care vor trebui si fie din ce in ce mai exacte si mai complete. In acest sens, la prima citire
se va urmari doar executarea corectd a notelor, la cea de-a doua se vor realiza accentele si dinamica;
in sfarsit, la o0 noua citire se va urmari redarea, pe masura posibilitatii si a caracterului si continutului
de idei al piesei, intr-un tempo mai apropiat de cel real. Cu timpul, o data cu dezvoltarea paralela a
tuturor celorlalte priceperi si deprinderi pianistice, elevul va putea chiar de la o singura citire sa
redea la prima vedere toate aspectele tehnice si muzicale ale piesei citite. Pentru dezvoltarea acestei
capacitati este utild citirea a partiturilor la patru méini, pe parcursul careia elevul se obisnuieste sa
citeasca succesiv atdt partitia basului, cat si cea a discantului. La o partitura de acompaniament
elevul trebuie sa depdseasca citirea partitiei pianului, spre a urmari concomitent si portativul
solistului.

Se discutd adeseori si cu putind unitate de vederi in literatura metodica si in practica didactica
asupra normei zilnice de lucru la pian a elevilor. Dupa parerea noastra, aceasta problema nu admite o
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solutie unica, sau un numar de ore fixat care sd poatd fi uniform recomandat tuturor. Numarul de ore
acordate studiului zilnic la pian este cu totul individual si poate varia pe parcurs, in dependenta de
varsta, vigoarea, rezistenta elevului, de perspectivele de dezvoltare, de posibilitatile sale si de
conditiile de lucru. Problema se complica si prin sarcinile multiple si variate, de la 0 zi la alta, ale
invatamantului de cultura generald, pe care elevul il urmeaza concomitent cu cel al pianului. Un lucru
trebuie 1nsa retinut: este foarte importanta — cantitatea studiului, dar mai importanta este calitatea lui.
Petrecerea orelor in sir in fata pianului, dar fara concentrare, autoascultare si fard un autocontrol atent
si sever, nu aduce mult folos. Fie si mai putine ore, dar lucrate cu toatd seriozitatea si CuU
participarea permanentd a gdndirii. In aceasti ordine de idei, considerdm incorectd practica didactica
prin care se fixeaza elevului sa execute un exercitiu sau un fragment al unei piese un anumit numar de
interpretari (20, 30 etc.). Nu conteazd numarul mecanic al repetérilor ci atentia si exactitatea cu care
ele sunt executate, grija ca fiecare repetare sa fie mai reusitd, reprezentand un progres fatd de cea
precedenta.

In orice caz, oricat de silitor n-ar fi elevul, el nu trebuie si nu lucreze la pian pani la extenuare.
Studiul in stare de oboseald nu da rezultate, iar daca se practicd mult timp aceastd exersare se pot
produce imbolnaviri fizice si psihice grave. Daca elevul se simte obosit, dar vrea totusi sa mai lucreze,
este indicat sa schimbe munca la instrument cu o altd activitate muzicald mai usoard sau chiar
distractiva, ca de exemplu: lectura din istoria muzicii sau din biografiile marilor muzicieni, audiere de
muzicd buna la radio sau discuri, toate aceste fiind componente ale instruirii muzicale.

Toate cele demonstrate mai sus, la care profesorul va adduga inclusiv propriile sale constatari si
recomandari, problema fiind inepuizabila, trebuie comunicate elevilor, pentru ca ei sa stie cum sa-Si
organizeze, in mod util, studiul individual. Elevii trebuie indrumati astfel incat, prin observatia proprie
atentd si simt autocritic, sa gaseasca si sa recunoasca independent in timpul studiului individual, la care ei
nu sunt observati si corijati de profesor, ce este corect si frumos realizat sau, dimpotriva, ce este
nesatisfacator si trebuie corectat.

Indrumand elevi spre buna organizare a studiului individual, profesorul trebuie si le demonstreze,
totodata, ca un astfel de studiu, continuu si rational dirijat, nu este o necesitate doar al invatamantului si a
activitatii scolare, ci este si va ramane o conditie esentiald pentru intreaga lor activitate profesionala de
mai tarziu.

TEMAVI APTITUDINILE MUZICALE: CARACTERISTICA LOR SI METODELE DE
DEZVOLTARE

»Muzica trebuie sa traiasca sub degetele noastre,
sub ochii nostri, in inima §i mintea noastra

cu tot ceea ce noi putem sa-i aducem ca ofranda.”
Dinu Lipatti

Procesul de predare a pianului depinde, pe de o parte de pregatirea si munca profesorului, pe de
alta parte de munca si Insusirile elevului. Oricat de complet si de perfect ar fi indeplinite conditiile
cerute de profesor, acesta nu va putea obtine rezultatele dorite, daca elevul nu va indeplini, la randul
sdu, anumite conditii. Desigur cd conditia primordiald este o bunad sanatate fizicd si psihica,
indispensabild Tnvatamantului de orice natura si la orice specialitate.

Pentru studiul pianului se cere nu numai sanatate, ci §i o anumita vigoare fizicd, pianul fiind
considerat unul din instrumentele muzicale care cer din partea executantului forte fizice puternice, o
mare cheltuiala de energie si, in special, maini bine conformate. Pianisti cu o constitutie fizicd mai
slaba, cu maini insuficient dezvoltate, nu vor putea atinge niciodatd performantele inaintate de
pianistica moderna.

Totusi, dacd celelalte insusiri esentiale sunt prezente, iar insuficientele fizice nu sunt prea
pronuntate, elevii claselor de pian vor putea avea un cadmp de activitate destul de larg si de interesant ca
cercetare §i expunere a creatiei muzicale de toate genurile. Pentru acest motiv si dat fiind faptul ca
dezvoltarea fizica a copiilor nu poate fi complet si definitiv prevazuta de la inceput, ea avand sanse de
se Imbunatati cu timpul — in afara de cazuri extreme, deosebit de defavorabile — conditiile de vigoare
fizicd si bunid dezvoltare a mainilor nu trebuie si fie de la inceput eliminatorii. Este insa necesar ca
remedierea eventualelor deficiente; de exemplu, prin practicarea de sporturi, compatibile cu grija
pentru brate, maini si degete, precum si exercitii speciale de gimnastica.
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In ceea ce priveste insusirile specifice si necesare invatimantului pianului se spune adeseori ci
copilul care este destinat acestui studiu trebuie sd posede talent, sau cel putin aptitudini pentru pian.
Dar talentul inseamna un complex de aptitudini, armonios imbinate si ajunse la un inalt grad de
dezvoltare, astfel ca despre talent nu poate fi vorba la un copil care abia incepe studiul pianului. lar
aptitudinile Tnsd cer o anumitd activitate care sa le solicite si sa le dezvolte, ceea ce se face abia in
procesul invatarii. De aceea, singurul lucru despre care se poate vorbi la inceput, este constatarea
existentei unor anumite predispozifii favorabile, de natura psiho-anatomo-fiziologica, si ca atare
innascute.

Totusi, la varsta la care urmeaza sa inceapa un invatamant muzical, copilul nu este lipsit de orice
cunostinte si deprinderi, inclusiv unele de natura muzicala. Familia, copiii din vecinilor, §i de la
gradinita, radioul, cinematograful, televizorul, toate acestea sunt surse din care copiii capata, inca
inainte de a merge la scoald, numeroase informatii care contribuie la dezvoltarea predispozitiilor
initiale, in felul acesta li se formeaza de timpuriu anumite insugiri favorabile pentru initierea unui
invatamant muzical.

Dintre aceste insusiri — care, dezvoltindu-se, devin aptitudini — cele mai importante sunt: auzul
muzical, simtul ritmic, sensibilitatea muzicala i muzicalitatea, memoria muzicald, precum si
inclinatia pentru munca.

Simtul ritmului este caracteristic aproape oricarui copil normal dezvoltat. Originile sale se afla in
fenomenele fiziologice fundamentale ale pulsului si respiratiei. Jocurile copiilor au de asemenea, in
general un caracter ritmic. Cerintele respective ale muzicii sunt — fireste — mult mai complexe si mai
stricte. Muzica cere nu numai mentinerea unei regularitati metronomice in succesiunea sunetelor, dar
si simtul alternantei in timp a inaltimilor si valorilor acestora, cu accentele lor.

Auzul muzical consta in capacitatea de a recunoaste sunetele muzicale dupa inaltimea si timbrul
lor, iar intr-o forma dezvoltata, aptitudinea de a percepe sensul succesiunii notelor intr-0 lucrare
muzicala.

Problema auzului muzical nu se referd insd numai la auzul fizic, ci si la asa-numitul auz interior.
Acesta consta in capacitatea de a ne imagina sunetele in desfasurarea lor melodica, armonica si ritmica.
in sensul cel mai complet, aceasta Inseamna ,,a gdndi” prin sunete §i combinatiile lor, ,,a auzi" un text
muzical la o simpla lectura (fara a-l descifra la instrument), intocmai precum gandirea propriu-zisa se
desfasoara fara rostire (orald) de cuvinte si fraze.

Dezvoltarea acestui auz interior reprezintd una din cele mai importante cerinte in invatamantul
pianului. El nu poate fi numarat printre insusirile initiale, auzul interior formandu-se si dezvoltandu-se
abia pe parcursul invatamantului muzical.

Aptitudinile muzicale speciale, in imbinarea lor specificd, B. Teplov le-a definit prin termenul de
,muzicalitate”. Exponentul (indicele) de bazd al muzicalitatii constituie, dupa Teplov, ,sensibilitatea
emotionala” (receptivitatea, rezonanta, ecoul emotional) la muzica.

Prin sensibilitate muzicala se intelege atitudinea afectiva interesata a copilului pentru muzica pe
care o aude. Din ea se dezvoltda muzicalitatea, care consta in intelegerea initial pasiva, apoi si activa,
muzicald. La copilul cu anumite predispozitii pentru muzicd, sensibilitatea muzicalad si muzicalitatea se
manifestd prin perceperea si retinerea unor motive sau teme muzicale preferate si prin dorinta si
incercarile de a le reda.

Problema auzului muzical, de aici si a muzicalitatii, este 1n strans raport cu cea a aceea a memoriei
muzicale. Intr-adevir, auzul muzical este, in ultima instantd, un efect de memorie: memoria sunetelor
si a raporturilor de indltime si culoare dintre ele. Dar memoria muzicald cere mai mult, si anume:
capacitatea de pastrare in constiintd si de reproducere a Inlantuirilor lungi si complexe de sunete in
desfasurarea lor melodicd, armonicd, contrapuncticd, ritmicd si dinamicd. Memoria muzicald se
dezvolta prin exercitiu si practica. Ea trebuie formata de la primele lectii de pian. Pe langa scopurile ei
mai departate — printre care si cantatul fara note — memoria muzicala elibereaza elevul de necesitatea de
a privi si urmdri neincetat notele, fiind capabil astfel sd se concentreze asupra realizdrii tehnico-
muzicale.

Printre insugirile fundamentale cerute elevilor s-a mentionat si inclinatia pentru munca. Aceasta
cerintd, inaintata de altfel de orice activitate, are o deosebitd importantd in invatdmantul instrumental,
unde elevul trebuie sa exerseze si sa studieze zilnic ore in gir pentru ca sa-si formeze si sa-si mentina
deprinderile tehnice. Toti pedagogii de pian — si de alte instrumente — sunt de acord in a constata ca
prima conditie pentru reusita Invatamantului respectiv rezidd in puterea si dragostea de muncad a
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elevului. Principiul fundamental constatat la elevii considerati talentati, este cd ei muncesc deosebit de
mult, manifestdnd o atractie Incordata si pasionata pentru munca.

§1 Auzul muzical si formele de manifestare
In studiul muzical cel mai important lucru este
— dezvoltarea auzului.
R.Schumann
Cautand raspunsuri la Intrebarea care este rolul auzului muzical in organizarea persuasiunii in clasa
de instrument (pian), avem nevoie de o concretizare de ce fel de activitati se folosesc In procesul de
instruire pianisticd: cunoagterea muzicii (auditie), descifrarea textului, memorizarea, interpretarea,
improvizatia etc. Faptul, cd muzica ca atare este predestinatd auzului ne sugereazd ideea ca perceptia
muzicii constituie baza, esenta, rostul, rezultatul final al oricarei activitati muzicale. Perceptia muzicii se
bazeaza pe emotiile ascultatorului si gandurile lui. O astfel de perceptie duce la cristalizarea imaginii
muzicale in imaginatia si constiinta ascultatorului. De aceea interpretului i se incredinteaza o sarcina
complexa: de a recrea imaginea muzicald a operei artistice care este pusd in simboluri (semne muzicale)
de catre compozitor. Pentru a simti rafinat intonatia in muzicd este necesar de a patrunde profund in
lumea imaginara a autorului. Ce intelegere individuald ar putea corespunde continutului muzical si in ce
masurd participa subiectivitatea pentru a evita “copierea”, banalitatea in interpretare? latd una din
dificultatile procesului interpretativ. Profesorii renumiti (R.Schumann, F.Chopin, F.Liszt, H.Neuhaus,
N.Igumnov etc) recomandau dezvoltarea si educarea la discipolii sdi auzul fin, rafinat, expresiv.
S.M.Maikapar a caracterizat cu o deosebitd claritate rolul conducétor al auzului creativ: ,,Auzul este
conducatorul central, care transmite cerintele mainilor, si cu cat acest conducétor mai clar simte si stie ce

vrea, cu atat mai usor si concret mainile indeplinesc cerintele lui”®®

»Muzica traieste in interiorul nostru, in creierul nostru, in constiinta noastra, in emotiile, sentimentele
si imaginatia noastrd, si sediul ei poate fi determinat cu siguranta: acesta este auzul nostru” - afirma
Neuhaus, apoi mai adauga: “cand auzul elevului este insuficient dezvoltat, lui (elevului) nu-i ajunge
imaginatie, el nu se poate asculta [...] interpretarea acestui elev nu este artistica si captivantd, panza
muzicali devine aseménitoare stofei sure de militar” >

Auzul activ, dezvoltat, intemeiat pe reprezentari auditive concrete constituie baza activitatii a
imaginatiei creative a pianistului-interpret. Una dintre conditii prealabile al interpretarii vii, convingatoare
si lucide devine imaginea auditivad aparutd in imaginatia artistului. Aceasta imagine interioard este
precedentd interpretarii reale si devine acel ideal sonor, spre care tinde fara incetare interpretul. De aceea
formarea auzului muzical al elevului, stabilirea sferei al reprezentarilor auditiv-interioare constituie o
sarcini complexd a pedagogiei muzicale. In trecutul istoric al pedagogiei pianistice, un timp destul de
indelungat, nu s-a acordat nici o atentie dezvoltarii auzului muzical. La baza metodei instruirii pianistice
stitea dezvoltarea tehnicii elevului. Aceastd metoda a fost foarte raspandita in prima jumatate a sec. al
XIX — lea de catre pedagogii pianisti §i compozitori A.Herz (Franta) si F.Kalkbrenner (Germania.). Ei,
spre exemplu, recomandau elevilor sdi in timpul exersarii sa citeasca literatura artistica. Bineinteles, ca o
asa metoda nu putea nicidecum s& dezvolte auzul. Evident in orice perioada existau exceptii. Primii mari
adversari ai acestei metode au fost F.Chopin, F. Liszt, R. Schumann. Insi lucrurile au inceput si se
schimbe spre bine la rdscrucea sec. XIX —XX. Abandonand metodele scolii vechi, scoala europeana
progresiva trece la principiul: de la auz spre miscare (tehnicd) si nu invers.

Prin urmare, auzul muzical ca fenomen integru, cuprinde auzul melodic, armonic, polifonic, auzul
timbro-dinamic, auzul (simtul) modal, auzul interior.

Auzul melodic

Auzul melodic este prezentat prin doua insusiri (G.Tipin, [.Gagim, V.Petrusin):

a. auzul melodic - intervalic (sau melodic —,, vertical’) - este vorba de simtul indltimii sonore.

b. auzul melodic intonational (sau melodic ,,orizontal’) — prin care se subintelege perceperea liniei
melodice ca discurs, ca structura orizontald semantica. Acest grad superior al auzului melodic tine de

38 .
Cospemennvie npobiemvl cOBEMCKO20 MY3bIKANbHO-UCHOIHUMENbCKO20 UCKYCCMEd, COOPHUK cTaTei, MocKBa,
My3sbika, 1985

Hetirays I'.T"., O6 ucxyccmee popmenuannou uepwt, 131.5, Mocksa, My3bika, 1988
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categoriile de ordin artistic, de caracterul intondrii — executérii melosului ca exponent al continutului, al
spectrului poetic al melodiei, tine de tensiunea emotional-psihologica a liniei sonore.

Din diversele manifestari ale auzului melodic, muzicienii acordd o anumitd atentie intonarii si
perceptiei precise. Prin intermediul auzului melodic dezvoltat studentul are posibilitatea de a percepe
melodia in integritate: de a depista sintaxa propozitiei muzicale (motive, fraze), dar respectiv si dinamica,
coloritul timbral, agogica, fapt ce va servi la o intonare corectd din punct de vedere sensual-artistic.
Dezvoltarea auzului melodic este indeosebi necesard unui pianist. Multi pianisti-pedagogi (G.Neuhaus,
K.Igumnov, A.Goldenveizer) afirmau ca la pian devine imposibil de a interpreta un legato perfect din
cauza constructiei pianului ca instrument de percutie. Acest fapt Tnainteaza cétre interpret niste rigorii
stricte 1n privinta auzirii rafinate a liniei melodice §i a capacitatii de imaginare/reprezentare a integritatii
ei. Dupa ce pianistul va sesiza melodia in integritatea sa cu toate calititile dinamice si timbrale, va deveni
posibila redarea artistici a discursului melodic al imaginii muzicale. in pedagogia pianistica sau cristalizat
unele metode de dezvoltare a auzului muzical, la care au contribuit mult pianistii K.Igumnov, L.Oborin,
N.Metner, H.Neuhaus, A.Goldenveizer, L.Nicolaev, etc. Prezentim unele din ele care in mare masura
influenteaza asupra competentei de interpretare a imaginii muzicale **;

® intonarea melodiei cu vocea si in acelasi timp fiind dublata de pian; interpretarea la pian a
desenului melodic separat de acompaniament, intonand expresiv cu vocea linia melodica;

® reproducerea melodiei pe fonul unui acompaniament de factura mai simpla (melodia
insotita de figuratii, se interpreteaza cu un acompaniament armonic mai simplu, ca sa fie
reprezentatd corect sonoritatea);

® interpretarea la pian numai a acompaniamentului, melodia cantind-o cu vocea (sau in
gand); interpretarea melodiei pe o nuantd mai evidentiata decit acompaniamentul;

® Jucrul detaliat asupra frazarii muzicale.

Auzul polifonic

Prin intermediul auzului polifonic se impune auzirea panzei sonore si pe orizontala si pe verticald, in
totalitatea (ansamblul) vocilor-melodiilor ei. Auzul polifonic este capacitatea auzului muzical de a
percepe (urmdri) in unul si acelasi timp cateva linii sonore independente (relativ) in impletirea lor
semantica. [G.Téapin, V.Petrusin, I.Gagim]. Auzul polifonic Tnainteaza exigente avansate fatd de volumul
atentiei auditive, de capacitatea de diferentiere §i, in acelasi timp, de sintezd sonord (orizontald -
verticald). Fiecare linie a lucrarii 1si duce discursul sau autonom. Ea trebuie auzita si redatd in modul cel
mai clar, reliefat.

Toata muzica pentru pian contine la baza diferite elemente polifonice. Studierea de cétre elev a unei
asemenea muzici presupune un grad superior de percepere a muzicii polifonice, un auz dezvoltat perfect,
o inteligentd muzicald. Expunerea polifonica poate fi de mai multe tipuri (in evolutia artistica si istoricd):
polifonia contrastanta, polifonia melodiei spontane si culmea evolutiei — polifonia imitativa.

Capacitatea interpretului de a conduce temele muzicale reliefat, plastic, in mod constient depinde de
nivelul de dezvoltare a auzului polifonic care este dependent atat de cunoasterea legilor de expunere
polifonica, cat si de capacitatea de a percepe simultan mai multe linii melodice cu caracteristicile lor
diverse in sens imagistic (timbral-coloristic, dinamic etc.). In perceperea si interpretarea creatiei
polifonice unii pianisti si pedagogi utilizeaza notiunea de ,,perspectiva”, imprumutatd din artele plastice.
la..Flier, pianist-pedagog considera, ca ,,nu numai pictorii, dar si noi, muzicienii, suntem in drept deplin
sa utilizam acest termen de “perspectiva”, cici aceasta este realitatea adeviratd a artei pianistice. In
interpretarea pianistului trebuie ceva sa fie pe primul plan (de cele mai dese ori — melodia, tema), ceva
formeaza fonul, asa-zisa “linia orizontald” ca ceva situat in departare...”*

In lucrarea polifonici orice voce prin tematismul ei primeste individualitate artistici; evidentierea
acestei calitati (a interpreta astfel, ca vocea sd nu se ,,piarda” in contextul altor voci) constituie una din
sarcinile principale a artei pianistice. polifonic necesitd cultivare dirijatd si indelungatd in procesul
instruirii muzicale prin metode eficace. Cele mai raspindite in studiul pianului sunt urmatoare:

* la fiecare subcapitol vor fi prezentate metode de dezvoltare a aptitudinilor muzicale selectate din practica predarii pianului de la
profesori-pianisti enuntati mai sus.

0 Hpinun .M., O6yuenue uepe na popmenuano, Mocksa, [Ipocsemenue, 1984.
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e Interpretarea la pian a fiecarei voci aparte cu caracterizarea ei din punct de vedere textual,
semantic, sintaxic. Dupa ce studentul va auzi si va intelege sensul artistic al unei teme (voci),
studiate separat, va fi mai usor de a trece la perceperea/auzirea/simtirea vocilor(temelor) executate
in ansamblu;

o Interpretarea unor perechi de voci (soprano-bas, soprano-tenor, bas-tenor s.a.m.d.),
evidentiind individualitatea caracterului melodico-tematic. Dupa ce studentul va fi capabil sd emite
artistic o voce din pinza muzicala spoate de trecut la interpretarea a cite doua, trei voci. Combinarea
lor diversa contribuie diferentierea caracteristicilor imagistice a lor.

¢ Interpretarea lucrarii polifonice in ansamblu (elev — profesor) la un instrument sau la doua,
divizand lucrarea pe voci sau perechi de voci;

¢ Intonarea in gand sau in glas a unei voci, celelalte fiind cintate la pian concomitent. Intonatia
corectd gasitd prin intermediul intonarii vocale, va permite studentului si transfere mai usor,
intonatia gasita in sonoritatile pianului;

e Interpretarea lucrarii polifonice In ansamblu vocal (duet, trio, cvartet...) alcdtuit de elevi
pianisti.

Auzul armonic

Acest tip de auz muzical mai poate fi numit auz ,acordic” — auzirea sonoritdtilor in constructii
verticale (sincronice). Auzul armonic, ca si cel polifonic, este considerat ca aptitudine muzicala de grad
superior al evolutiei muzical-auditive. Conform unor conceptii larg raspandite perceperea armoniei
muzicale contine doud momente: sesizarea functiei modale a acordurilor; receptarea caracterului
(,,dispozitiei”) verticalitatii muzicale in derularea sa, a expresiei acordurilor. Cand ne referim Ia
capacitatea interpretului de a sesiza functia modald a acordurilor putem determina aceastd aptitudine ca
auz sau simt modal. E vorba de insusirea de a percepe sunetele muzicii (melodiei) In planul tensiunii lor
gravitationale (tendinta sunetelor /acordurilor unul spre altul: cele nestabile spre cele stabile). Muzica o
fac nu sunetele (acordurile) luate in parte, dar relatiile dintre ele —relatia de incordare — destindere,
acumulare — dizolvare de energie etc. Sunetele (acordurile) sunt vii doar in mod (in cadrul modului
respectiv). In afara modului ele sunt sunete abstracte, obiecte acustice dar nu muzicale. Simtul adevarat al
muzicii de aici ar porni. Tensiunea, energia, forta, farmecul muzicii se datoreaza, in mare parte, modului,
tensiunii modale. Deoarece e vorba de o Insusire ,,ascunsa” de a putea sesiza — simti aceasta relatie dintre
sunete (relatie la fel ,,ascunsa”, invizibild), aptitudinea in discutie ar fi mai corect de definit nu ca ,,auz
modal”, dar ca ,,simti modal” dezvoltarea auzului modal este foarte importantd pentru a simti muzica, ca
tensiune psihicd, energie cosmica, valoare artistica.

V.Petrusin mentioneaza, ca ,.este foarte greu de a explica prin cuvinte distinctia intre acordurile unei
grupe (spre exemplu, prin ce se diferd un acord al dominantei de cel al subdominantei). Unica cale de
obtinere a acestei deprinderi constitui sesizarea/simgirea particularitatilor calitative a acordurilor” [201,
p.112]* Astfel, dezvoltarea auzului armonic se datoreazi unei auditii si analizari/simtiri semantice
continue a acordurilor. ,,Cu cat interpretul mai profund se va apropia de substratul artistic al armoniei cu
atat mai usor va atinge in interpretare un sens psihologic veritabil.” — spunea pedagogul-pianist L.Oborin
21108, p.55]

Ca regula auzul armonic se dezvoltd mai tarziu decat cel melodic. Drept exemplu a auzului armonic
slab dezvoltat poate servi incapacitatea de deosebire a intervalelor consonante de cele disonante, acorduri
majore de cele minore, notele false de cele corecte.

Pentru dezvoltarea auzului armonic se utilizeaza un complex special de procedee si metode, folosirea
carora va conduce spre dezvoltarea maiestriei interpretative si ar activiza gdndirea armonica al elevului,
fiind atat de necesare in redarea imaginii muzicale:

o Executarea creatiei muzicale in tempou rar, Insotitd de o ascultare intensivd a
modificarilor armonice. Aici e oportund analiza armonica a creatiei muzicale;
o Sustragerea extractelor armonice din panza muzicala si interpretarea lor consecutiva.

o Interpretarea arpegiatd a acordurilor relativ dificile pentru elev. Aceastd metoda se
recomanda pentru o insusire treptata a structurilor armonice complicate.
. Varierea facturii muzicale concomitent pastrand armonia initiald a piesei.

* Terpymmn B., Mysvikansnas ncuxonozus, Mocksa, Passim, 1994.
*2 B knacce O6opuna, Bonpocs! poprenuannoro ucnonuurenscrsa, Coct. u pea. M.Coxonos. Beim. 4. 1979, pag.
52-61.
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o Alegerea la auz a acompaniamentului pentru melodii diferite.

Auzul timbro-dinamic

Timbrul si dinamica reprezinta mijloacele de baza prin care creeaza interpretul imaginea artistica
(B.Teplov, V.Petrusin) Manifestarea auzului muzical fatd de caracteristicile timbrale si dinamice ale
sonoritatii muzicale se numeste auz timbro-dinamic. E vorba de sesizarea coloristicii, a paletei cromatice
a discursului sonor. Prin interpretare sunetul poate varia la nesfarsit: ,,cald-rece”, ,,luminos”, ,,deschis” -
Lsumbru”, ,viu”, ,aprins” sau ,,mat”, aspru sau ,,moale” etc. Culoarea sonora este unul din cei mai
puternici factori de actiune asupra auzului si unul din cele mai eficace mijloace de expresivitate muzicala.
Auzul timbro-dinamic se considera ca una din manifestarile superioare a auzului muzical, deoarece natura
lui presupune operarea, in special, cu categorii de ordin artistic-estetic, muzical-poetic, si nu doar tehnic-
sonor.

In practica pedagogici pentru dezvoltarea auzului timbral se apeleazi la compararea sunetului
pianului cu timbre diferite a instrumentelor din orchestri simfonici. In cazul unei bune dezvoltarii a
imaginatiei, pianistul transpune caracteristica timbrald a unor instrumente in sonoritatea pianului. La
astfel de metode apela mult L.Oborin. Legile sinesteziei explica acest fenomen, cind prin intermediul altor
senzatii (tactile, gustative, coloristice, vizuale, psihologice etc.) se contureaza/explica senzatiile auditive.
Calitatile timbrale ale sunetului sunt in raport cu calitatile dinamice, care variazd in dependentd de
calitatea touche-ului pianistic. Pianistii opereaza cu urmatoarele modalitati de atac pianistic: marcato —
clar, evidentiat, portamento - greoi, pronuntat, legato - legat, indisolubil, non legato- divizat, intrerupt,
staccato — sacadat, acut, ,,intepat”, sforzando - accentuat etc. Este evident faptul, ca in interpretarea
imaginii muzicale interpretul perpetuu va apela la aceasta insusire a auzului in redarea cat mai fideld a
ideii artistice.

Este de mentionat faptul, cd la dezvoltarea auzului timbral va contribui coordonarea perfectd a
senzatiilor tactile si auditive, deoarece capacitatea de emitere a sunetului (touche-ul artistic) depinde de
aspectul senso-motoriu al interpretului. in cazul cand la studenti auz timbral este insuficient dezvoltat se
recomanda urmatorul:

o Interpretarea creatiei muzicale (sau a unui fragment) cu nuante exagerate, accentuand
indeosebi cele mai marunte nuante: de la nuanta fff pina la nuanta ppp. Ascultarea atenta a gradatiilor
timbro-dinamice, trairea emotionala a lor — constituie calea dezvoltarii a auzului timbro-dinamic.

J Activizarea imaginatiei in timpul interpretdrii. Compunerea subtextelor artistice, literare,
,,colorarea” discursului muzical etc. ;

J Interpretarea muzicii cu caracterizare verbald, asocierea discursului muzical cu diferite
instrumente (,,orchestrarea” muzicii);

° Studierea muzicii de diferit stil, gen, caracter, cu scop de imbogatire a memoriei auditive,
,vocabularului intonational”, inteligentei muzical-artistice.

Auzul interior (reprezentarile muzical-auditive)

Toate manifestarile ale auzului muzical (auz melodic, polifonic, armonic, timbral) au posibilitatea de
a se prezenta numai in cazul dezvoltarii la interpret a auzului interior. Auzul interior poate fi prezentat ca
facultate de reprezentare a imaginilor sonore si ca auz-sim¢. (I.Gagim) Auzul interior sau imaginatia
muzical-auditivd — este tratat ca o capacitate specifica de imaginare si traire a muzicii fara sprijin pe
sunarea ei acustica exterioard (G.Tipin).

B.Teplov in caracterizarea auzului intern evidentiaza dimensiunea de operare libera cu reprezentarile
auditive: “Auzul intern trebuie determinat nu numai ca o aptitudine de auzire interioara a sunetelor, ci ca
aptitudine de a opera liber cu reprezentirile muzical-auditive™*,

S-a mentionat in capitolul | importanta reprezentarilor auditive in crearea imaginii artistice a
interpretului. N.Golubovskaia, pedagog si pianistd rusd mentioneaza: ,,A citi un text muzical constd in
auzirea lui in interiorul nostru.

Generalizand experienta practica a maestrilor de pian, comparand conceptiile lor muzical-didactice,
nu este greu de constatat cd In majoritatea cazurilor cerintele marilor muzicieni erau indreptate spre
directionarea interpretului tanar spre metoda “gindirii interioare”, constientizarea muzicii detaliat si
multilateral “pana a fi ea transmisa de catre mani” Anume de pe aceste pozitii primeste argumentare

®Temos b., Ilcuxomorus MY3BIKABHBIX criocoGHocTed, In. TemtoB B. Ms6paumvie mpyowi, T.1. Mocksa,
Tlemaroruka, 1985, ¢.42-223.
h Tony6osckas H. O my3bikanpHOM ucnioaHeHuy, Jiennnrpan, Mys3sika, 1985. 156p.

110



pedagogica procedeul de creare a imaginii sonore 1n imaginatie (fara apelare la instrument). La fel ca si in
vorbire sau citire in glas oricare fraza rostitd este precedatd de gand, “pre-auzire” (auzire interioara,
imaginard) care intuieste sonoritatea reald. Astfel se petrece si in muzica. Pre-auzirea se efectueaza prin
intermediul auzului intern §i constituie un rezultat al trdirii interioare a muzicii, o manifestare a vointei
creative si, In fine, constituie drept bazd esentiald in elaborarea conceptiei interpretative. Apeland
maximal la imaginatia interpretului (gdndire artistica-imaginard, interioard), procedeul acesta de pre-
auzire, serveste spre o cultivare, perfectionare intensiva a auzului intern.

Orice interpretare presupune o tratare
personala, o interpretare interioard, o atitudine creativa, o prelucrare proprie. $i aici in ajutor vine auzul
intern. Dezvoltarea acestei aptitudini constituie una din cele mai dificile probleme a pedagogiei muzical-
pianistice. Reprezentarea auditiva interioara este si rezultatul interactiunii complexe dintre multiplii
factori, dependentd de talent, cultura si gust artistic, de simt si temperament, de nivelul de dezvoltare al
intelectului si in sfarsit de o fantezie exceptionala.

Psihologul S. Rubinstein considera
auzul muzical (in sensul larg a cuvantului) — aptitudine de a percepe si a prezenta imagini muzicale si care
este legat indisolubil de imaginile memoriei §i imaginatiei.

K.A.Martienssen a creat conceptul complex al copilului minune spre a ilustra mai plastic teoria sa
privitoare la primatul auzului intern, al sferei auditive in procesul interpretarii. Avand in vedere ca la un
copil minune (este dat exemplul lui W.Mozart), auzul intern se dezvolti inaintea deprinderilor
motrice si determina chiar functionarea lor.

Cele mai importante metode de dezvoltare a auzului interior sunt:

¢ Interpretarea la auz si transpozitia melodiilor a pieselor muzicale deja cunoscute.

e Interpretarea piesei muzicale in tempo rar ascultdnd anticipat dezvoltarea muzicii posterioare.

e Interpretarea creatiei muzicale cantind o fraza ,,in glas” real, alta in gand (imaginar) pastrand
sesizarea continuitatii fluxului sonor.

o Interpretarea creatiei muzicale afonic (fara sunet), degetele atingand formal clapele.

e Insusirea piesei muzicale, pitrunderea in continutul ei expresiv prin intermediul auzului
interior dupa principiu ,,vdd-aud”. (R.Schumann afirma: ,,muzica trebuie auzitd/inteleasa fiind citita
cu ochii”)

e Audierea compozitiilor putin cunoscute concomitent urmarind textul muzical.

e Dar cea mai efectiva si dificila forma de dezvoltare a auzului interior este: memorizarea piesei
muzicale, sau unui fragment, in gand, adica fara apelare la pian.

§2 Simtul ritmic

., La inceput a fost ritmul”
H.von.Bulov

,, Ritmul muzical este ceea ce se simte,
dar nu ceea ce se masoara”

Ernest Ansermet

Pe parcursul existentei sale multimilenare, omul a ajuns la un mod superior de exprimare pe calea
diferitor arte, cum sunt: poezia, dansul, muzica etc., in care ritmul primeste virtuti si caracteristici
superioare celui brut din naturd, devenind aici element de expresie, un component esential si necesar al
imaginii artistice.

Sensul inalt atribuit ritmului in artd ne sugereazd un continut nou, superior conceputului ca atare:
ritmul artistic este un mijloc principal de expresie, prin care se pot comunica — in legatura, bine inteles, cu
celelalte elemente componente a muzicii — idei si sentimente umane.

In mod evident, un asemenea ritm are caracter subiectiv, fiind expresia unor stiri sufletesti si atitudini

imaginii artistice si de investire a acesteia cu potente expresive nebanuite. Mesajul artistic capata prin

45 citat dupa IMerpymmn B., My3bikanbHas ncuxonorus, Mocksa, Passim, 1994
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ritm — insotit de celelalte elemente de expresie a artei respective — viata, pregnantd, plasticitate si
comunicativitate.

Se observa o deosebire dintre metrica si ritm. Corelatia dintre diferite durate In compozitia muzicala
determind fizionomia ritmului propriu-zis, iar modul de succedare si alternare a timpurilor — accentuati si
ne accentuati ai masurii — fizionomia metrului.

Raportul teoretico — estetic dintre ritm si metru — notiuni altddata confundate — se stabileste pornindu-
se de la principiul, confirmat pe planul gandirii universale: pe cand ritmul propriu-zis constituie
fenomenul artistic, creator, metrul ramane mijloc mecanic de masurare si incadrare a ritmului.

M.D.Riducanu mentioneazi: ,,in timp ce ritmul este succesiune organizati a duratei sunetelor si ea
nastere din corelatia dintre diferitele valori ale acestora, metrica este cadrul pe care se brodeaza ritmul
propriu-zis si rezulta din alternarea timpilor accentuati si ne accentuati”™*®.

Simtul ritmic este una din calitatile fundamentale ale muzicianului, dar cultivarea lui in practica
muzicald Intdmpind dificultati serioase. Unii autori privesc in general sceptic la perspectiva cultivarii
simtului ritmic. Aceste dificultati sunt conditionate de urmatoarele considerente. Aceastd aptitudine este
,simt”, iar simtul se cultivd greu. Dar in esentd nu existi aptitudini care nu se dezvoltd pe parcurs. Insi
notiunea de aptitudine este notiune ,,dinamica”, in miscare. In sfera nervoasa superioara totul exista in
dezvoltare si poate fi perfectionat, in cazul cand sunt create conditii prielnice (B.Teplov, A.Leontiev).
Asadar simtul ritmic se dezvoltd. Masura, in care se dezvoltd aceastd aptitudine, depinde de gradul
profesionalismului pedagogului si eficienta metodelor utilizate.

In clasa de pian simtul ritmic la copii poate fi dezvoltat cu succes. Dezvoltarea aceasta se datoreaza,
in primul rand, repertoriului pianistic vast si foarte variat cu structuri ritmice diferite. Simtul ritmic primar
este legat de asa categorii ca 1) tempo, 2) accentul, 3) corelatia duratelor in timp. Dezvoltarea simtului
ritmic va incepe de la simtirea, constientizarea si redarea vocald si instrumentald a acestor categorii
muzicale. Dezvoltarea simtului ritmic poate parcurge pe doua cdi. Calea exterioard o constituie
pedagogul, dirijorul metronomul. Calea interioara — triirea interioard a creatiei muzicale patrunderea in
pulsul viu al muzicii, care e imposibil de redat prin cuvinte dar poate fi simtit.

Din metodele care contribuie la dezvoltarea acestei aptitudini putem numi:

o Numararea aritmetica a duratelor, interpretarea cu accente, simtirea gestului de dirijor in
timpul interpretarii;

o Dirijarea de citre pedagog in timpul interpretarii elevului;

o Intonarea melodiei concomitent cu bataia din palme a desenului ritmic;

o in timpul interpretarii se fac opriri intentionate si se numara cu voce tare cu respectare
ritmica a discursului muzical, apoi se revine la interpretarea instrumentala.

o La dezvoltarea simtului ritmic, in mare masurd, contribuie interpretarea in ansamblu:

duet, trio, cvartet.
§3 Gandirea muzicala

. Arta este rezultat al gandirii,

dar al unei gandiri specifice - afective”

Lev Vagotsky

., Cei care ,,simt pentru a gandi” poseda o experienta mai bogatd,
mai reald, decdt cei care ,,gdndesc pentru a simti”’

E.Underhill

Procesul psihic cognitiv superior (intelectual) prin intermediul operatiilor de analizd si sinteza,
abstractizare §i generalizare obtine produse sub forma ideilor, conceptelor si rationamentelor se numeste
gindire. Dupi G.Tipin, gdndirea — reprezinti o sumi de cunostinte aplicate in practica..*’

In studiul muzical-pianistic studentul trebuie si fie dotat cu o gandire viguroasi, bine dezvoltati in
ambele laturi: operativa si creativa. Se stie ca gindirea operativa este un atribut al oricarui proces de
munca. In studiul la instrument, studentul se ciocneste de nenumirate probleme atat de natura motrica cat
si de memorare sau interpretare. Rezolvarea lor poate fi de natura algoritmica sau euristica. Rezolvarea
algoritmica, ca schema logica ce cuprinde un numar finit de pasi a caror succesiune duce la solutionarea
problemei, este cea mai simpla forma a gandirii operative. Rezolvarea euristica este un pas Inainte spre
gandirea creatoare. Ea constd 1n rezolvarea unei situatiei a cérei solutie nu se intrevede de la inceput si

* Raducanu, M.D., Metodica studiului si predarii pianului., lasi, 1982
T Mptmmn T.M., Obyuenue uepe Ha popmenuaro, Mockaa, [Ipoceemenue, 1984.

112



care trebuie cautatd prin eforturi intelectuale speciale care nu pot duce 1nsi intotdeauna la gasirea solutiei
optime. De exemplu, abordarea pentru prima oard a unei piese necunoscute pentru realizarea careia suma
de cunostinte teoretice este suficienta (forma, genul, etc.) dar imaginea sonora, precum si spiritul lucrarii —
corelate cu mijloacele tehnice — 1i sunt neclare elevului. Rezolvarea euristica este insasi procesul de
cautare continua a acestor elemente. Gdndirea operativa euristica constituie un prim pas in gandirea
creatoare. Un act psihic este creator n masura in care are atributul originalitatii, al adaptarii la situatii noi
prin solutii noi intelegand prin aceasta modificarea rapida a mersului gindirii cand situatia o cere.

V.Petrusin evidentiaza trei tipuri de gdndire muzicald corespunzdtoare activitatilor muzicale:
ascultator, interpret, compozitor.

Ascultatorul, percepand arta muzicala opereazd cu reprezentari sonore, intonatii armonice care
trezesc in el emotii, sentimente, imagini artistice vizuale. Acest tip de gandire il putem determina ca —
gdndire imagistica, gandire - reprezentare

Interpretul, insusind arta interpretativa, va percepe sunetele si armoniile, reiesind din activitatea
practica personald, cautind varianta optimald a interpretérii. Acest tip de gandire bazat pe act interpretativ
il putem numi — vizual-activ, sau vizual-motric.

Compozitorul, reflectand in creatiile sale emotiile si impresiile interioare, apeleazd la logica
muzicald (cunostinte teoretice, legi armonice, forma muzicald) realizand intentiile subiective in partitura.
Acest tip de gandire V. Petrusin numeste — géandire abstract-logica.*® [201, p.164]

Pe langa aceste aspecte ale gandirii muzicale, P.Bentoiu evidentiazd si alte forme de gandire
muzicald, identificate cu formele de manifestare ale auzului muzical si care deruleazd din specificul
Iimgajului muzical: gandirea melodica, gandirea armonici, gindirea polifonica, gindirea timbrala
etc”.

Geneza gindirii muzicale se afla si in ton-intonatie. Baza géndirii muzicale este — simfirea intonatiei
muzicale, asa suna formula laconica a lui B.Asafiev; intelegdnd-o in sens larg, intonatia devine un ,,ghid”
spre continutul muzicii, spre gasirea nucleului artistic. Simtirea intonatiei, patrunderea in expresivitatea ei
este punctul culminant de dezvoltare a capacitatilor muzical-cognitive. [.Gagim mentioneaza ca daca
»constituentele limbajului muzical si auzul muzical sunt de naturd intonationald, atunci si gindirea
muzicald e de aceeasi esentd — ea e gindire intonationald” ,,A gandi, In muzicd, inseamna a simti/a trai un
sens specific (,,a simti melodia inseamna a o intelege”- A.lorgulescu; ,,muzica nu se gandeste, ci se
triieste”.- E.Ansermet). Gandirea muzicali este gdndire-stare” deduce 1. Gagim. *°

Psihologia Geshtalt (B.Keler, K.Dunker, M.Vertgheimer) introduce in procesul de cunoastere un nou
tip de gandire insight (,iluminare”- cad subiectul vede clar rezultatul final al activitatii sale). Acest tip de
gandire fiind de naturd emotionala este indisolubil legat de imaginatie, cu ajutorul cériea subiectul poate
avea o reprezentare finald, integra a fenomemului studiat.

Constiinta muzicald este componentd si derivatd a constiintei auditive generale si este marcatd
esential de facultatea de a gandi in sunete muzicale.

Muzica nu s-ar fi produs daca sistemul algoritmic, care actioneaza in sunetele muzicale, nu si-ar avea
temelia in auz. Auzul, la randul sau, fiind altoit de constiinta afectiva, este reprezentat de formula: muzica
= sunet+auz+constiinta afectiva’".

Inteligenta muzicala este definitd drept grad superior al constiintei/gandirii/trdirii muzicale a
receptorului; facultatea acestuia de a sesiza esentialul in muzica; de a simti/trdi/intelege mesajul ascuns al
muzicii §i de a gandi muzicalmente select; de a distinge adevarul in opera muzicald si de a discrimina
valoarea de nonvaloare; de a sintetiza gradual emotia-sentimentul si reflectia-meditatia; de a descoperi
sensurile specifice muzicii si a le raporta la valorile propriului eu; de a avansa de la nivelul de suprafata al
perceptiei muzicale la nivelul starii suprasensibile, spirituale a eului receptor. Inteligenta muzicala
influenteaza inteligenta generald a omului™.

D.Kabalevsky, L.Scolear ridica problema dezvoltarii la viitori profesori de muzica a unei gandiri
specifice, numita — ,, gindire instrumentald”™,. ideosebi, problema este evidenta in situatii, cand elevii
se intdlnesc cu problema analizei muzicii instrumentale, perceperea céreia se petrece numai in baza
legilor muzicale. Limbajului muzical pur, fara o insotire a textului literar, este considerat dificil pentru
percepere si intelegere, necesitand un grad mai inalt de gdndire muzicala. Specificul unei asemenea

48 [erpymun B., MysbikanbHas ncuxonorousi, Mocksa, [laccum, 1994, p.
9 Bentoiu P., Gandirea muzicald, Bucuresti, Ed. Muzicala, 1975
* Gagim, |., Dimensiunea psihologica a muzicii, lagi: Timpul, 2003
51 (i
Ibidem
*2 Ibidem
5% Mysvixanvnoe o6pasosanue 6 wikone, mox pex. Lkomsp JI.B., Mocksa, Academia, 2001
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gandiri consta in parcurgerea, sesizarea, trairea emotional/rationala a fluxului sonor care este construit
dupa legile dramaturgiei muzicale. ,,Decodarea” imaginii muzicale si crearea, construirea in baza ei a
imaginii artistice este prerogativa unei gdndiri specifice. L.Scolear pledeaza pentru dezvoltarea la
viitori profesori de muzica a ,,gdndirii instrumentale”, aceasta fiind drept garantie in decodarea si
intelegerea profundd a muzicii ,,pure”. ,,Nu putem declara ca un dirijor de cor nu posedda o gandire
muzicald dezvoltatd, dar este evident, ca profilul profesiei isi lasd amprenta sa in orientarea gandirii
muzicale pe calea poetica. Astfel, un cantaret, dirijor de cor etc., in identificarea sensului muzical mai
mult se va baza pe sensul cuvantului, in timp cand gandirea unui instrumentalist se bazeaza pe
reprezentari pur sonore.”>

In perceperea muzicii instrumentale gandirea, perceptia se bazeazi pe legile dramaturgiei
muzicale i sunt indreptate nu spre sensul dictat de cuvant, dar spre sensul pur muzical. Lipsa unui
asemenea ,specific’ In gandirea profesorului, care poate fi definita — ,gindire muzical-
instrumentala” (V.Scolear), constituie cauza unei incompetente in intelegerea muzicii fara nici un fel
de program literar-poetic. S.Karasi, profesoari de pian din Russia®[141] pledeazi pentru dezvoltarea la
elevi-pianisti a gandirii interpretative diferitiind-o de gandirea muzicala: gdndirea muzicald — capacitatea
de operare cu reprezentari auditive; gdndirea interpretativa — capacitatea de operare/integrare a
reprezentarilor auditive cu reprezentarile motrice.

Gandirea muzicald incepe evolutia s-a cu operarea liberd, creativd a imaginilor muzicale. De la
imagini simple, elementare, spre integrarea si generalizarea lor — iata calea dezvoltdrii a gandirii
muzicale. Dar ,,imaginea” in art reflectd o anumita stare emotionald, afectiva. Astfel, putem deduce ca
gandirea muzicala nu poate evolutiona fara dezvoltarea sensibilitatii muzicale. Dezvoltarea gandirii
muzicale, care va inlesni intelegerea muzicii (a formei si a continutului) duce la trairea esteticd a muzicii
si la dezvoltarea spirituald a muzicianului.

Profesorul de pian formeaza si dezvolta gandirea elevului in masura in care este solicitat la activitate
artistico-mentala independenta, dandu-i spre rezolvare sarcini conforme cu capacitatea sa de gandire
muzicald interpretativa si euristicd la un moment dat. O eroare pedagogica grava constituie faptul de a
prezenta ,,de-a gata” elevului solutiile problemelor aparute pe parcursul studiului.

La dezvoltarea gandirii muzicale pot contribui urmatoarele metode:

e Evidentierea ,,intonatiei cheie” a creatiei muzicale;
Determinarea la auz al stilului muzical a creatiei muzicale;
Analiza stilului interpretativ a marilor muzicieni-interpreti.
Determinarea la auz a succesiunilor armonice;
Studierea creatiilor literare, de arta plastica etc., asemanatoare dupa continut artistic;

e  Compararea redactiilor diferite (de exemplu a sonatelor lui L.v. Beethoven in redactiile lui
A.Goldenveiser si E.Petri);

e (asirea intonatiilor generale si a ,,punctelor de reper” in baza carora se desfasoara gandul
muzical.

e Alcatuirea diferitelor conceptii interpretative, (tratarea variatd a dramaturgiei muzicale);
Interpretarea piesei cu ajutorul ,,orchestratiei” diverse, varierea culorilor timbrale (cald — rece, sumbru
— luminos);

e Interpretarea la auz a pieselor, cantecelor cunoscute;

e Improvizarea melodiilor, determinarea caracterului al muzicii, reinnoirea imaginilor artistice.

§4 Memoria in studiul pianistic

Memorarea se egaleazd cu congstientizarea

si nici un muzician de rand nu poate fi lipsit de ea.

L.Makkinnon.

Este stiut cd premisa oricarei interpretarii de calitate este executarea din memorie a piesei respective.
Atat timp cat interpretul este dependent de text, el nu poate depasi nivelul unei executii deoarece
interpretarea presupune o dezinvoltura totald atat in ceea ce priveste latura mecanica cét §i cunoagterea la
perfectie a partiturii respective. Memoria muzicala se defineste ca insusire a omului de a memora,

> Ibidem
» Kapacey C., Meton QopmupoBanusi MuaHUCTHYECKOro MbinuieHus. doprenuanHas mkona ot 3-x go 50-tu,
Ilensa, 1995.
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pastra in constiinti si reproduce interior informatia muzicala. Prin memorare intelegem procesul de
intiparire, pastrare, recunoastere si reproducere a experientei trecute. Ca aptitudine structural complexa,
memoria muzicala uneste intr-un tot organic diferite tipuri de memorie: auditiv-imagistica, afectiva,
logic-formativa, vizuala, motrica. Memoria poate fi voluntara sau involuntard (dupa criteriul intelegerii).
Aceste tipuri de memorie separate teoretic, se Tmbina practic intr-o unitate indisolubila a unui singur act
de memorare, aducidndu-si fiecare aportul sdu specific: bineinteles cd la fiecare interpret este mai
dezvoltata una din forme in detrimentul celorlalte. Cel mai fidel tip de memorie muzicala este cel in care
predomind memoria acusticd, adicd acea controlata de auzul intern.

Existd o anumita corelatie Intre capacitatea de memorizare a materialului muzical si a celeilalte
aptitudini muzicale. Rezultatul cercetdrilor din ultimii ani au constatat o legatura directd intre calitatea
memoriei muzicale si gradul de evolutie a auzului muzical si a simtului muzical-ritmic. Cu cat sunt mai
dezvoltate auzul si simtul ritmului, cu atat mai productiv functioneaza mecanismele memoriei, si invers.

Chiar mai mult, memoria joacad un rol primordial in dezvoltarea imaginatiei. Aceasta este datorita
faptului cd imaginatia artistica nu este nicidecum o capacitate de a crea din nimic; bogitia sau saracia
imaginatiei unui artist depinde de numarul imaginilor pastrate Tn memorie, $i deci drumul dezvoltarii
imaginatiei presupune dezvoltare in prealabil a memoriei.

Memorarea se face in mod constient si rational prin descoperirea caracteristicilor formale, armonice,
contrapunctice ale pieselor. Este de neconceput munca de memorare a unei sonate fara a-i fi studiatd mai
intdi forma 1n toate detaliile, planul tonal, agogic si dinamic. Memorarea este legatd de o atentie
concentratd; se folosesc operatii logice (analiza, sinteza s$i comparatia). Aici participa si alti factori
importanti — motivatia, afectivitatea si abilitatea tehnica a interpretului.

Memoria muzicianului participd in lucru, astfel perfectiondndu-se in diferite activitati muzicale
(auditie, interpretare, cant, compozitie), spre deosebire de cei care, pur si simplu o ascultd, o aranjeaza, o
compun, muzicianul-interpret isi pune ca scop memorizarea textului muzical. Prin actiunea de interpretare
propriu-zisa el interactioneaza cu discursul sonor, il reproduce nemijlocit. Si acest fapt contribuie la
dezvoltarea memoriei. Reproducerea — calea cea mai scurti de memorizare. inca K.Usinskii, profesor rus,
afirma ca repetarea activa este cu mult mai efectiva decat cea pasiva. Reproducerea muzicii poate fi sub
forma interpretdrii imaginare, trecutd prin imaginatie in sfera reprezentarilor auditive interioare,
imaginilor percepute. K.Usinskii mentiona ca ,,profesorul care doreste sd intareascd memoria copilului e
dator sa stie urmatoarele: cu cat mai multe organe de simt — ochii, urechea, vocea — vor participa in
procesul de memorare, cu atat mai efecient va decurge el”.

Studierea problemei memorarii este de neconceput in afara cercetarii teoriei memoriei. Sa stie ca
dupa caracterul specific al memoriei deosebim memoria voluntara si cea involuntard. Dupa parerea
muzicologului V.Mutmaher® memorizarea involuntari constienti este etapa necesari in formarea
memoriei logice voluntare. Memoria involuntara este caracteristica in special pentru elevii claselor mici.
Aceasta se explica prin faptul ca copiilor de aceasta varsta le este dificil de a combina sarcinile cognitive
cu cele de memorare. Cand insd deprinderile si priceperile de interpretare in linii generale sunt deja
formate si automatizate, memoria involuntard cedeazd celei voluntare dupa productivitate. Memoria
voluntard se realizeaza cu un deosebit succes la elevii claselor mari. Procesul memorizarii voluntare se
efectueaza cu succes in cazul cand la baza acestui proces sta o intelegere perfectd; ,,nimic nu se poate
impune de a invita, decat ceea ce este inteles bine” spunea I. A. Komenskii.’

V.Mutmaher, pentru activizarea procesului de memorizare propune procedeul ,,gruparii dupa sens” —
analiza congtientd a materialului muzical. Folosirea acestor procedee contribuie la patrunderea in esenta
limbajului artistic—expresiv utilizat de compozitor, favorizeazd intelegerea structurii teoretic-
muzicologice a creatiei muzicale: planul tonal, structura armonicd, polifonica, modulatiile, secventa
sonora, s.a.m.d.

Pentru memorizarea reusitd se recomandi si procedeul unei repetdri continue a lucrarii muzicale.
Multi profesori considerd ca latura cantitativd capatd valoare deosebitd doar in mbinarea cu latura
calitativa. Este necesar de a organiza repetarea astfel ca ea sd includd mereu ceva nou, dar nu pur si
simplu restabilirea lucrului deja realizat.

O importanta colosald la memorarea lucrarii muzicale o are interpretarea in tempo lent. Muzicienii
Stoianov, Goldenveiser considerau aceastd metoda foarte progresiva. Goldenveiser mentiona cé ,,daca
elevului, in cazul cand textul se considera deja memorat, i se propune de cantat mai rar si el intalneste
dificultati, acesta este primul semn care ne vorbeste despre faptul ca el nu cunoaste muzica pe care o

:jMyuMaxep B.U., Cogepuiercmsosanue my3vikanbHoil namsamu 8 npoyecce o6yuenus uepe na ¢opmenuano, Mocksa, 1984
Ibidem
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interpreteaza, dar pur si simplu a palavragit-o cu mainile”®. Repetarea in activitatea artistilor iscusiti este

un proces creativ. Diversitatea si deosebirea a unei repetari de cealalta duce la progresarea procesului de
memorizare §i a intregului proces instructiv.

Rezumand toate spuse, constatdim cd numai in baza activitatilor intelectuale, artistice, emotionale
inalte, cu ajutorul procedeelor si metodelor bine gandite se petrece transformarea proceselor de intelegere
a materialului In procedee de memorizare (inteleg, de aceea si memorizez).

In sfarsit vom propune niste metode cu ajutorul cirora se efectueaza memorarea textului muzical:

e Pentru memorizarea creatiilor ample se recomanda insusirea lor Incepand ,,de la general spre
particular”. De la inceput trebuie de studiat forma lucrdrii, integritatea ei artistica apoi de memorizat
fragmentele mai mici ale piesei.

e Interpretarea in tempo lent cu analiza concomitenta a textului muzical.

e Evidentierea in text muzical a unor puncte esentiale, semnificative (,,puncte de reper”). In calitate
de un asemenea ,,punct” poate fi un acord, o intonatie melodica, inceputul unei parti, s.a.m.d.

e Memorarea textului muzical fara sustinerea instrumentului, bazdndu-se pe reprezentari auditiv-
interioare. Folosirea acestei metode necesita de la interpret un auz interior perfect.

§ 5 Imaginatia
,,Imaginatia este arta de a vedea lucrurile invizibile
Jonathan Swift
., Imaginatia dispune de toate, ea creeaza frumusetea
si fericirea, care sunt totul pe lume”
Blais Pascal
Imaginatia se defineste ca proces cognitiv complex de elaborare a unor imagini §i proiecte noi, pe
baza combindrii si transformarii experientei. Incat azi putem defini imaginatia ca fiind acel proces psihic
al carui rezultat 1l constituie obtinerea unor reactii, fenomene psihice noi pe plan cognitiv, afectiv sau
motor. Ea presupune trei insusiri:
- Fluiditate: posibilitatea de perindare intr-un timp scurt a unor numar mare de imagini, idei noi;

’»

- Plasticitate: flexibilitatea schimbarii opiniei, modului de abordare a problemei in favoarea unei
variante mai atractive.

- Originalitate, care este o expresie a inovatiei, a neobisnuitului, materializata in decizii, actiuni,
comportamente.

Indiciu caracteristic al imaginatiei se prezinta prin capacitatea subiectului in elaborarea imaginilor
noi. Diferenta intre imaginatie si gandire se observa prin modul de operare: gindirea se bazeaza pe
operatii rational-logice, in baza unei analize si sinteze, pe cand imaginatia este o forma specifica de
reflectare emotionala a obiectivitatii. (S.Rubinstein, L.Vagotsky)

Imaginatia nu se poate desfasura pe loc gol. Pentru a incepe sa-si imagineze ceva, omul trebuie sa
vada, sa auda, sd capete impresii si s le retind in memorie. De aceea imaginatia interactioneaza cu toate
procesele si functiile psihice si, indeosebi, cu memoria, gandirea si limbajul. Imaginatia se deosebeste de
memorie, dar n-ar putea exista fara ea, cea din urma oferindu-i material pentru combinarile sale, care-i
fixeaza si apoi evoca rezultatele. De asemenea, dacd prin gandire omul cunoaste si intelege ceea ce este
esential, necesar, general, din realitatea existenta sau ceea ce este ipotetic, posibil, dar fundamentat logic,
imaginatia exploreaza nelimitat necunoscutul, posibilul, viitorul. Prin urmare, gandirea, inteligenta
ghideaza productia imaginativa, iar imaginatia, la rAndul ei, participa la elaborarea ipotezelor si la gasirea
strategiilor de dezvoltare a problemelor. Emotiile si atitudinile afective sunt conditii activatoare si
energizante ale imaginatiei i in acelasi timp directiondri nerentabile si evident personale ale combinarilor
si recombindrilor imaginative. Se stie cd momentele de intensd triire afectivd sunt urmate de un

Totodata, procesul de obtinere, prin imaginatie, a noului implica interactiuni cu toate componentele
sistemului psihic uman, cum ar fi: dorintele, aspiratiile, profunzimea intelegerii, orientarile dominante,
trairile profunde ale evenimentelor, experienta proprie de viatd, dinamica temperamentala, intr-un cuvant,
intreaga personalitate. Astfel produsul imaginativ exprima personalitatea, originalitatea acesteia .

58 . .
B knacce I'onvoengetizepa, CocraButens brnaroit /1., Mocksa, My3sika, 1986,
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In activitatea muzical-interpretativa, imaginatia creativd se manifesta drept proces de formare/creare
necesara subiectului (interpretului, elevului, profesorului) in interpretarea artistica. Astfel de reprezentari,
servesc intelegerii/acceptirii mesajului muzical constituind imagini generalizante, care in practica
muzical-interpretativa putem defini imagini artistice, imagini interpretative. Asadar, imaginatia se
manifestd drept proces de creare a imaginii interpretative. Or, imaginea interpretativa este vizata drept
»produs” al imaginatiei creative. Un elev inzestrat cu deosebitd sensibilitate, fantezie si inteligenta
(dezvoltarea carora se afld in mare masura dependentd de nivelul dezvoltarii imaginatiei), dar, ca
interpret, fiind mai putin inzestrat cu mijloace tehnice de exprimare, poate dobandi precizie, acuratete si
virtuozitate de cea mai Inalta calitate, daca este educat sa aiba imagini auditive deosebit de clar conturate
si sa le traduca adecvat in sonoritatile pianului si in energii corespunzitoare de emisie. Rolul decisiv al
imaginatiei, in elaborarea imaginilor, este argumentat si de psihologi si de pedagogi-muzicieni
(V.Petrusin, H.Neuhaus, A.Goldenveiser, S.Karasi, M.D.Raducanu, A.Pitisi, [.Minei)

Pe langa posibilitatea de creare a imaginii muzical-interpretative, imaginatia creatoare contribuie la
rednoirea/recrearea continud a imaginilor muzicale deja cunoscute si stabilite. Multi interpreti si
indeosebi compozitorii-interpreti se evidentiau printr-o originalitate §i varietate in tratarea lucrarii la
fiecare noud interpretare. V.Petrusin, mentioneaza, ca varietatea bogatd a interpretarilor este rezultatul
imaginatiei muzicale bine dezvoltate.

Pentru dezvoltarea imaginatiei sunt utile toate metodele mentionate mai sus in vederea dezvoltarii
auzului muzical, indeosebi a auzului timbro-dinamic si auzului interior. Pe linga metodele sus numite
vom addugi urmatoarele, fiind selectate din practica pedagogica a maestrilor muzicieni (F.Liszt,
K.Igumnov, L.Oborin, H.Neuhaus etc.):

e Sa aleagd la lucrarea studiatd o denumire programatica, ori un program literar mai
desfasurat.

e De a gasi 1n arta plastica, in picturd tablouri corespunzitoare continutului muzical a creatiei
studiate.

¢ Interpretarea muzicii necunoscute dupa auz cu reprezentarea imagistica concomitenta.

o Citirea lucrarii muzicale pe note (in gand) fara apelare la instrument.

e Insusirea pe de rost a textului muzical fard apelare la instrument.

e Compunerea muzicii dupa un program literar.

e Improvizarea unei teme melodice atribuind-ui caractere diverse.

e Studierea artelor plastice, a literaturii artistice. Discutii comune in baza materialului studiat.

¢ Auditia muzicii (concerte, CD) cu o discutie posterioara.

Sursele metodice recomandate pentru studiu la Capitolul 111

Bentoiu, P., Gdndirea muzicala, Bucuresti, 1975

Cernovodeanu, M., Metoda de pian, Editura muzicala, Bucuresti, 1989

Cosmovici, A., Psihologie generala, lasi, 1996.

Gagim, I., Demensiunea psikologica a muzicii, lasi, 2003

Gagim, |., Stiinta si arta educatiei muzicale, Chisinau, 1996

bapen6oiim, JI. @opmenuannas nedacocuxa. Mocksa, 1987

Myumaxep, B.U., Cogeputencmeaosanue myzvikanbHou namsamu 8 npoyecce o0y4enus

uepe na gpopmenuano, Mockna, 1984

Munuuy, b., Bocnumanue yuenuka-nuanucma ,Kues, 1979.

9. Mpyswikanvroe ucnoarnumenscmeo u nedazozuxa, CocraButens [ 'alimamoBuy T.A.
MockBa,1991.

10. Merpymun, B., Myswvikanvuas ncuxonocus, Mocksa , Passim, 1994

11. HpmuH, I'.B,. O6yuenue uepe na popmenuano, Mocksa, [Ipocsemenue, 1984
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ANEXE

Anexa 1
Exemplu de Proiect de lunga durata

Administrarea disciplinei

NR. CLASA CLASA X CLASA XI CLASA XII
1 NR. DE ORE 2 2 3
SAPTAMINAL
2 NR TOTAL DE
ORE
3 EVALUAREA tezi tezi Ex BAC
FINALA

COMPETENTE SPECIFICE DISCIPLINEI

Perceperea, auditiva, emotiva si integrala a sferei imagistice a creatiilor muzicale de
diferite genuri, specii, forme;

Emiterea judecatii estetice, muzicologice asupra diversitatii fenomenelor muzicii
instrumentale (curente, stiluri, metode si traditii de interpretare s.a.);

Interpretarea creatiilor instrumentale diverse dupa gen stil grad de complexitate
tehnica si artistica;

Interpretarea in ansamblu (in 4 maini, doua piane, acompaniament);

Finalitati (Subcompetente)

cunoasterea notiunilor de: gen, stil, curent muzical-pianistic;

cunoasterea si identificarea formelor muzicale;

cunoasterea notiunilor de sintaxa muzicald, limbaj muzical;

cunoasterea §i utilizarea in proces de lucru a principiilor muzicologice, estetice in

determinarea imaginii muzicale a piese interpretate;
demonstrarea manuirii anumitor deprinderi interpretative;

largirea repertoriul interpretativ prin insusirea lucrarilor variate dupa gen, stil, curent etc;
imbogatirea capacitatilor practice de interpretare instrumentald a muzicii;

formarea capacitatilor si deprinderilor de deslusire si creare a imaginii muzicale;

analiza mesajului muzical al lucrarii interpretate;

formarea gandirii muzical-interpretative proprie in baza analizei interpretative a
discursului muzical in lucrarile de diferite epoci, stiluri, forme, genuri;

posedarea capacitati de interpretare autentica a mesajului muzical auditoriului public;
interpretarea in fata publicului la un nivel artistic inalt;

constientizarea importantei interpretarii instrumentale pe viu;

aproprierea (la nivel de ,,eu” personal) a imaginii artistice a pieselor studiate n rezultatul
analizei, interpretarii §i receptdrii/trairii demersului artistic;

stimularea motivatiei, vointei;

stimularea interesului pentru munca in sfera artistica.

realizarea in executarea lucrarii a atitudinii artistice si interpretativ-creative personale;
dezvoltarea gustului muzical si a experientei artistice, spirituale.
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clasa | Sem. luna Forma de evaluare Continutul Criterii de evaluare
octombrie | 1.Colocviu tehnic 1. Studiu. 1.Calitatea executarii a diferitor tipuri de tehnici in tempo-uri moderate
Sem | 2. Game 2. Cunoasterea structurii complete a gemelor majore i minore pana la doua
semne (bemol, diez)
decembrie | 2.Teza 1. Lucrare polifonica 1.Redarea reliefata a vocilor, exactitatea textului;
(practica) 2. Lucrare de forma ampla 2. Mentinerea integralitatii formei cu respectarea tempo-ului, melismaticii,
>c§ 3. Piesa articularii:
3 3. Redarea adecvata a imaginii artistice
O martie 3.Lectie de control | 1.Studiu. Performanta tehnica, uniformitatea interpretarii
Sem I
mai 4.Teza 1.Lucrare polifonica 1. Redarea stilistica, diversitatea timbrala a vocilor;
practica 2. Lucrare de forma ampla 2. executarea cu pedald, corespunderea stilisticd, uniformitatea tempo-ului
3. Piesa 3. Redarea adecvatd a imaginii artistice
octombrie | 1.colocviu 1. Studiu/ studiu de concert | 1. Posedarea diferitor tehnici pianistice.
Sem | tehnic 2. Game 2.Cunoastere gamelor pana la 3 semne (bemol, diez)
decembrie | 2.Teza 1. Lucrare polifonica 1.Auzirea reliefata a vocilor cu respectarea articularii;
= (practica) 2. Lucrare de forma ampla 2.Interpretarea uniforma a basilor lui Alberti
§ 3. Piesa 3.Redarea caracterului artistic.
§ martie 3. Lectie de control | 1. Studiu. 1. exactitatea pronuntarii, utilizarea dinamicii expresive
m Il
> mai 4.Teza 1. Lucrare polifonica 1.Exactitatea textelor, corespunderea stilistica, posedarea pedalizarii artistice,
(practica) 2.Lucrare de forma ampla aportul personal creativ, inspiratia
3. Piesa.
octombrie | 1.Colocviu 1. Studiu/ studiu de concert 1. Posedarea unei tehnici pianistice formate
Sem | tehnic 2. Game 2. Cunoasterea gamelor pana la 5 semne (bemol, diez)
decembrie | 2.Teza I. Lucrare polifonica Cunoasterea textelor muzicale in tempo-uri moderate.
- (practica) 2. Lucrare de forma ampla
§ 3. Piesa.
& mai 3. auditie preventiva | Repertoriul pentru BAC Interpretarea pe de rost a programei, verificarea stilului si manierei de
© | Semll interpretare
iunie 4. Examen 1. Lucrare polifonica Exactitatea textului
de BAC 2. Lucrare de forma ampla Corespunderea stilistica

3. Piesa.
4, Studiu de concert

Aportul creativ-artistic personal
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Clasa X Semestrul |

g

COMPETENTE

Finalitati (Subcompetente)

Unitate de continut

Tehnologii de
Predare, invatare, evaluare

Ore

Data

1 | Dezvoltarea particularitatilor tehnice | Game 2-6 semne (terta, decima, sexta si o o )
a aparatului pianistic. cromatici — miscarea directi Explicatia, fie'll?onvstrarea, Exercitiul tehnic
Studierea deferitor game majore si si opusi) Evaluare .1n1§1ala.
minore studierea genului de studiu Proba practica
Cunoasterea diferitor tipuri de tehnica | Interpretarea gemelor 2-6 semne Explicatia, demonstrarea, interpretarea.
pianistica. Arpegii: lungi, scurte, frante, Exercitiul tehnic, ritmic
Executarea gamei in tempo-uri rapide | 11 tipuri de arpegii lungi Evaluare formativa:
2 (de la clapele albe) proba practica:
Studierea genului de studiu exercitii de sincronizare.
Insusirea diferitor procedee de tehnica | Acorduri: 4 sunete, octave Demonstrarea, explicatia interpretarea,
3 | ampla Studierea genului de studiu exercitii.
Evaluare formativa:
Valorificarea genului de studiu si piesd | Interpretarea studiului de concert §i genului | Demonstrarea, explicatia interpretarea,
in creatia compozitorilor romantici de piesd romantica. exercitii.
5 Folosirea diferitor tipuri de pedalizare | Stimularea imaginatiei
(directa, de sonorizare, Intarziata etc.) Evaluare formativa:
Proba practica:
determinarea  rolului  ornamenticii | Studierea particularitatilor specifice de | Explicatia, demonstrarea interpretarea
romantice. interpretare a ornamenticii 1n studiul | Proba practica:
1 | Cunoasterea genului allegro de sonata | adolescent nr. 9, de F.Liszt si sonatei nr.17, | exercitii de interpretare in diverse tempouri si
in creatia lui L.v.Beethoven.. m.l, d-moll, de L.v.Beethoven moduri de atac.
Formarea  deprinderilor  tehnico- | Studierea sonatei cu verificarea digitatiei Analiza, demonstrarea, exercitii, interpretarea,
4 | artistice n baza insusirii formei de | corecte, pozitiilor mainilor, pedalizarii etc. convorbirea. Evaluare formativa.
4 | sonata Interpretarea sonatei cu metronomul.
Valorificarea continutului artistic al | Realizarea unei pulsatii ritmice comune
formei de sonata. pentru toatd sonata
Respectarea integritatii artistice in
lucrarile studiate
Crearea conceptului artistic personal Interpretarea sonatei, respectand | Activitatea cu cartea, interpretarea,
2 | 1n executarea sonatei. articulatia, hasura, pedalizarea | Metoda crearii conceptiilor artistice. Analiza

Valorificarea stilului interpretativ in
lucrarile studiate

corespunzatoare stilului beethovenian.
Interpretarea piesei si studiului de concert

stilistica. Evaluare formativa: lucrul cu textul
muzical. Proba orala: analiza teoretica a piesei
muzicale Proba practica: interpretarea cu diferite
hasuri.
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Memorizarea constientd a textului
sonatei

Interpretarea si analiza partilor
componente a sonatei, analiza structurilor si
functiilor armonice si rolului lor 1in
dezvoltarea mesajului muzical.

muzicologica caracterizarea.
Evaluare formativa
Proba practica: citit-scrisul muzical.

Interpretarea, explicatia, demonstrarea, analiza

Cunoasterea  limbajului  specific
beethovenian in crearea imaginii
artistice

Studierea si analiza limbajului muzical si
atribuirea sensului artistic frazelor si temelor
muzicale Tn genul de sonatd

Demonstrarea, interpretarea, explicatia.
Evaluare formativa.

Proba orala: analiza teoretica a piesei. Proba practica:
interpretarea piesei fara opriri.

Posedarea emisiei sonore plastice in
redarea adecvatd a muzicii.

Interpretarea genului de sonata si genului de
studiu. Raportarea calititii sunetului la
mesajul artistic.

Interpretarea, explicatia, interpretarea.
Evaluare formativa.

fragmente.

Proba practica: interpretarea piesei muzicale pe

Valorificarea creatiei lui J.S.Bach. si
familiarizarea cu ciclul CBT

Studierea preludiului din CBT, J.S.Bach,
v. L Depistarea complexitdtii tehnice si
artistice.

Interpretarea, caracterizarea, compararea.
Evaluare formativa.
Proba practica: interpretarea in tempou, ritmic.

Posedarea emisiei sonore plastice in
redarea adecvata a imaginii artistice in
genul de studiu si sonata

Insusirea ciclului polifonic de preludiu

si fuga.

Redarea respectiv traditiei de interpretare a
modului de  articulare, agogicd = si
expresivitate

Descifrarea corectd a textului polifoniei.
Interpretarea in tempo-u lent a preludiului si
fugii

Analiza, caracterizarea, demonstrarea,
interpretarea, compararea.

Evaluare finala.

Proba practica: interpretarea in tempo, ritmic.

Posedarea libertatii si dezinvolturd in
interpretare

Interpretarea programei pe de rost in
tempo moderat

Familiarizarea cu metode de montaj
psihologic. Interpretarea genului de sonata,
preludiu si fuga, piesa de concert.

Tehnologii de interpretare a imaginii muzicale.
Evaluare formativa

Clasa X Semestrul Il

5

COMPETENTE

Tehnologii de Ore Data
redare, invatare
Finalitati (Subcompetente Unitate de continut P ) T
i ( P te) ’ evaluare
2 Interpretarea corecta, ritmica si Pregatirea lucrarilor muzicale pentru lectia | Auditia, metode de montaj
3 | expresiva a lucrarii muzicale. de generalizare. psihologic,crearea situatiei de succes.
Evaluare sumativa, Proba practica
1 Interpretarea cu  digitatie  si | Interpreteaza in  tempo-uri  moderate, | Demonstrarea, compararea, analiza,
3 articulare respectivd a lucrarii | respectand insemnarile profesorului sinteza, interpretarea, Evaluare formativa.
polifonice Proba practica
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3 Executarea lucrarii pe de rost. Memorarea textului muzical al polifoniei. | Analiza si sinteza
Interpretarea sonatei in tempo-u miscat Lucrul cu metronomul,
Dirijarea artisticd, interpretarea

1 Dezvoltarea gandirii muzicale in Analizeaza lucrarile din punct de vedere a | Tehnologii de interpretarea a imaginii
2 baza studierii muzicii polifonice formei, stilului, problemelor tehnice, imaginii | muzicale.

Formarea conceptiei personale artistice. Elaboreaza proiectul de interpretare | Evaluare formativa.

asupra modului de interpretare a Proba practica

polifoniei si sonatei.

1 Posedarea, redarea reliefatd a | Interpretarea si analiza artisticd a temelor din | Activitatea cu cartea,
vocilor in polifonie fuga. Atribuirea sensului semantic lor. analiza, interpre;area, melogestica,

3 Interpretarea pe ,,cifre” (segmente | Divizarea lucrarilor pe segmente de continut. | Evaluare fgrfnatwé.
muzicale). Interpretarea diferitor segmente in mod Proba practica

separat.

1 Comunicarea despre datele Studierea surselor muzicologice, istorice, | Activitatea cu cartea, exercitiul,

2 biografice si de creatie a compozitor | estetice despre compozitorii Beethoven, | interpretarea, analiza de continut, sinteza,
aflati in studiu Bach, Chopin, Liszt. Conducerea dupa proiectul de
Interpretarea expresivd a lucrarii Interpretarea expresiva, plasticd, muzicald | interpretare.
muzicale a lucrarilor. Evaluare formativa

Proba practica
3 Interpretarea corecta, ritmica si Interpretarea programei studiate folosind | Auditia, interpretarea, exersarea, metode
4 | expresiva a lucrarii muzicale. elementul ,dirijare”, crearea contextului | de montaj psihologic, dirijatul, metoda
literar la fiecare lucrare reinterpretarii artistice a muzicii
Evaluare formativa, Proba practica

3 Interpretarea afectiva a continutului Interpretarea polifoniei si piesei de concert. | Auditia, metode de montaj psihologic,

muzical stimularea imaginatiei, metoda crearii
Aprecierea propriei interpretari din compozitiilor.

perspectiva corectitudinii Evaluare formativa

tehnico/artistice Proba practica

1 Interpretarea piesei de concert i a sonatei. | Interpretare, analiza, metode intuitive,
Valorificarea limbajul muzical explicatia, demonstrarea
specific muzicii romantice. Evaluarea formativa

Proba practica
1 Redarea, conform stilului, Auditia, interpretarea, metode de montaj
3 | limbajului muzical imaginii artistica psihologic, stimularea imaginatiei,

a lucrarilor studiate

Aprecierea propriei interpretari din
perspectiva corectitudinii
tehnico/artistice.

Interpretarea programei in intregime

metoda dramaturgiei muzicale,
crearea situatiei de succes
Evaluare formativa.

Proba practica
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