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Introducere

Pianul ocupa un loc important in istoria muzicii instrumentale. De la sfarsitul secolului al
XVIlI-lea si pana in zilele noastre, pentru pian au fost scrise nenumarate lucrari, de cei mai ilustri
compozitori ai secolelor XVIII — XX. Pe langa acest deosebit de bogat repertoriu pianistic, exista si
0 serie intreaga de cercetari didactico-pedagogice, dedicate studiului procedeelor tehnice, instruirii
pianistice si teoriei interpretarii.

Printre scopurile acestei lucrari se afla dezvaluirea aspectelor istoriografice ale aparitiei
pianului si a artei interpretative pianistice in Europa, de la Tnceputuri si pana in prezent. Aceste
procese au fost strans legate si de activitatea unor mari pianisti, compozitori si maestri lutieri, ce au

creat acest instrument, dezvoltand, pe parcursul a catorva secole, o arta interpretativa stralucita.

Capitolul 1

Scolile pianistice occidentale de maiestrie tehnica, in secolele XVI — XX
1. Istoria aparitiei pianului ca instrument muzical. Scoala de clavecin.

Primele Tncercari de creare a instrumentelor cu clape se refera la secolul al XIV-lea, ele
fiind atribuite grupului de instrumente cu corzi si clape. Spre sfarsitul aceluiasi veac au devenit
foarte cunoscute doua tipuri ale clavirului: clavicordul si clavecinul. Ambele instrumente, in
numeroase varietati, s-au perfectionat pe parcursul a catorva secole. Deja in veacul al XVIllI-lea, ele
ating un inalt nivel de dezvoltare. Totusi, arta interpretativa in secolele XVVI — XVIII nu a devenit o
profesie de dine statatoare si din aceasta cauza autorii tratatelor teoretice despre aceste instrumente
acordau o atentie deosebita compozitiei, teoriei muzicii, artei improvizatiei, iar problemele de
interpretare la orga, clavir si alte instrumente erau abordate foarte sumar.

Cele mai importante studii datate cu acele timpuri au fost semnate de Huan Bermudo, care
in anul 1555 a scris ,,Consideratii despre instrumentele muzicale”; de monahul organist Thomas —

LArta interpretdrii Fanteziei” (1565), si de Girolamo Diruta — ,, Transilvania” (1593). Dezideratele
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principale ale acestor lucrari sunt axate pe problemele de educare a muzicianului multilateral
dezvoltat, a compozitorului cu larga gandire artistica, a pedagogului-interpret.

Tn secolul al XVI1l-lea si in prima jumétate a secolului urmator apar studiile unor autori
francezi: ,,Principiile clavecinului” (1702) de Michel Saint-Lambert; ,,Arta interpretarii la
clavecin” (1716) de Francois Couperin si ,,Metoda tehnicii digitatiei” (1724) de Jean-Phillipe
Rameau. Aceste lucrari deja contin anumite recomandari metodice concrete. Spre exemplu, in
tratatul ,,Arta interpretarii la clavecin” , Michel Saint-Lambert vorbeste despre importanta prezentei
unui bun auz muzical, despre abilitatea de a percepe muzica si despre ,,mainile bune”, necesare celui
ce doreste sa studieze muzica.

Tratatul lui Francois Couperin ,,Arta interpretérii la clavecin” (L”art de toucher le clavecin)
vizeaza problemele pozitiei de interpretare la instrument, ale digitatiei. Asa, spre exemplu, ne apar
foarte interesante indicatiile sale de ordin metodic: ,,Pozitia la clavecin trebuie sa fie libera, cotul,
incheietura mainii si degetele sa se afle la acelasi nivel; copiilor le vor fi propuse suporturi pentru
picioare. Genunchii sa nu fie stransi prea mult, iar picioarele sa fie si ele la acelasi nivel; in timpul
intepretarii sa se evite grimasele.” (19, p.7)

Lucrarea lui Jean-Philippe Rameau, intitulata ,,Metoda tehnicii digitatiei” are, de asemenea,
o0 orientare pedagogica. Autorul vorbeste despre pozitie, despre faptul ca degetele trebuie sa fie de
sine statatoare si legere, despre elasticitatea mainii.

latd si unele citate din aceasta lucrare: ,,Degetele trebuie sa cada, dar sa nu loveasca clapele,
ele trebuie s& urmeze lin unul altuia.” (1, p.35). In continuare, acelasi autor arata: ,,niciodatd nu
ingreuiati, prin presiunea mainii, lovitura degetelor..... miscarile degetelor trebuie sa fie uniforme,
pentru ca doar asa vom obtine usurinta si iutimea necesare.” (1, p.36).

Una din cele mai importante lucrari, din punctul de vedere al metodicii studierii artei
clavirului Tn cea de-a doua parte a secolului al XVIII-lea este tratatul lui Philip-Emanuel Bach
Versuch uber die wahre Art das Clavier zu spielen (,,Studiu despre adevarata arta de interpretare la
clavir” - trad.n.). Pagini importante din acest tratat sunt dedicate problemelor de interpretare si
tehnicii cantarii la clavir. De un deosebit interes este opinia autorului, precum ca ,,Posedarea unei
bune tehnici nu este suficienta pentru o buna interpretare, care presupune aducerea in fata

ascultatorului a adevaratului continut al muzicii si afectul pe care-l contine. Nu poti canta ca o



pasare dresata, - interpretarea trebuie sa vina din suflet.... iar daca interpretul isi va etala
sentimentele sale, facandu-se inteles ascultatorilor, acestia le vor trai impreuna.” (1, p.46-48).

Opiniile marelui muzician sunt actuale si astazi in practica instruirii pianistice.

In prima jumatate a secolului al XVIll-lea, in viata muzicald si-a facut aparitia un
instrument nou — pianul. Acest ,,clavecin cu piano si forte (il clavicembalo cel piano e forte) a fost
inventat de maestrul italian Bartolomeo Cristofori in anul 1709. Mai tarziu, instrumente
asemanatoare au fost construite de profesorul de muzica german K.G.Schroter, in 1717 si de
maestrul francez J.Marius, in 1716.

Spre sfarsitul secolului al XVIlI-lea, pianul ocupase deja o pozitie dominantd in arta
muzical-interpretativa, inlocuind si chiar eliminand instrumentele premergatoare acestuia. Pianul
avea 0 mecanica bazata pe ciocanele si permitea emiterea unor sunete de diversa intensitate, cat si
cresterea si descresterea acesteia. Aceste calitati ale noului instrument corespundeau cu tendintele
muzicienilor de atunci, care doreau sa etaleze o sonoritate emotionald, sa redea cat mai veridic
gandurile si sentimentele oamenilor acelor vremi. Tn ultimul patrar al secolului al XV11I-lea, pianul a
obtinut o victorie definitiva in fata instrumentelor vechi, devenind cel mai popular instrument
muzical al timpului. Este destul sa amintim, cd anume pnetru pian au scris compozitori precum
J.Haidn, W.A.Mozart si L.Beethoven.

2.Scolile londoneza, pariziana, vieneza in secolele XVIII — XIX

si reprezentantii acestora

Un rol extrem important in dezvoltarea artei pianistice l-au avut reprezentantul scolii
londoneze Muzio Clementi (1752 — 1832) si compozitorul si pedagogul Louis Adam, reprezentant
al scolii franceze.

Scolile londoveza, pariziana si vieneza au ocupat un rol central in procesul de formare a
artei pianistice europene.

n prima jumatate a secolului al XI1X-lea, pianul a fost perfectionat de catre maestrul francez
S.Erard, care a inventat dubla repetare, largind astfel posibilitatile tehnice ale intstrumentului. A fost
fixat definitiv si sistemul de pedale, care a imbunatatit calitatea sunteului. Noile posibilitati ale

acestui instrument modern au pus in fata interpretilor noi sarcini de interpretare, legate nu doar de
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problemele expresivitatii, ci si de tehnica pianistica. Realizarea procedeelor tehnice depindea foarte
mult de puterea si modalitatea de apasare a clapelor — nuantarea, intonarea miscarii melodice;
clapele devenind mai adanci, necesitau o emitere mai clara, mai activa a sunetului.

Unul din primii virtuozi ai instrumentului, care a Tnsusit noile metode de interpretare si care
a creat propria sa scoald de interpretare pianisticd a fost Muzio Clementi. Tn 1801 a fost editati la
Paris prima metodd de pian pentru incepatori, intitulatd Methode pour le piano-forte, Muzio
Clementi fiind si unul din primii autori ai unor culegeri speciale pentru dezvoltarea tehnicii
pianistice, ce contineau exercitii si studii. Printre creatiile sale, un loc important il ocupa Gradus ad
Parnasum, o editie Tn trei volume, ce include cca 100 de creatii.

Muzio Clementi si elevii sai excelau printr-o Tnalta tehnica a degetelor. Totusi, scoala lui
Muzio Clementi, dupa parerea pianistilor-teoreticieni moderni, a avut mai multe neajunsuri vadite,
printre care se numara si studierea indelungata a unor exercitii tehnice, cantarea cu degete separate
si cu mana nemiscata — metode ce conduceau spre imbolnavirea profesionala a mainilor.

Louis Adam (1758-1848) este considerat intemeietorul scolii pariziene. Lucrarea sa
Methode de piano du Conservatoire (,,Scoala de studiu al pianului la Conservator” —trad. n.)
devenise manual obligatoriu pentru elevii Conservatorului din Paris. Principiile pedagogiei sale
pianistice erau destul de progresisite pentru acele vremi. L. Adam accentua rolul dezvoltarii
muzicale generale in procesul de studiu al pianului. Pentru formarea acestei culturi muzicale
generale, autorul considera necesara audierea a cat mai multi cantareti buni, lucrul asupra
expresivitatii melodice si asupra oricarui pasaj, dezvoltarea unui gust muzical propriu. Pentru a
capta ascultatorii, interpretul trebuia sa patrunda limbajul muzical al fiecarei lucrari, stilul, caracterul
si particularitatile expresive ale acesteia. Cat priveste lucrul asupra tehnicii pianistice, pentru L.
Adam aceasta era subordonata mesajului sonor, autorul era impotriva antrenamentului mecanic al
degetelor, fara a tine cont de sarcinile muzicale ce stau in fata interpretului. Totodata, el cultiva
elevilor sai si 0 sonoritate expresiva, cantabila.

Sfarsitul secolului al XVIlI-lea — inceputul secolului al X1X-lea a devenit o perioada de
inflorire a scolii pianistice de interpretare. Tn anul 1795 s-a deschis Conservatorul din Paris - prima
institutie care pregatea muzicieni profesionisti. Dezvoltarea activa a Tnvatamantului muzical a
determinat si perfectionarea pedagogiei pianistice. In acest domeniu s-au ivit nume noi, demne de

atentia cercetatorilor. Printre acestea se numara si Carl Czerni (1791 — 1857), care este autorul
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»Scolii teoretice si practice complete”, editate Tn 1846. La Viena, i-a avut ca elevi pe F.Liszt,
S.Thalberg, T.Leschetizky, T.Kullak s.a.

Carl Czerni este autorul unor numeroase studii, piese de dezvoltare a tehnicii si exercitii,
care se utilizeaza si astazi in pedagogia pianistica.

Tnainte de a caracteriza principiile pedagogice ale lui Carl Czerni, trebuie, Tnsd, s& amintim
numele lui J. N. Hummel (1778 — 1837), care a fost elevul lui W. A. Mozart. J. Hummel este
autorul unui tratat fundamental despre dezvoltarea tehnicii pianistice, editat la Viena in 1828: ,,Curs
teoretic si practic complet de interpretare la pian”, ce cuprinde instructiuni detaliate, Thcepand cu
primele, cele mai simple lectii si pana la incheierea lor finald, in trei volume (germ: Ausfiihrliche
theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel; engl: A Complete Theoretical and
Practical Course of Instruction on the Art of Playing the Piano Forte).

Sunt interesante ideile lui despre expresivitatea interpretarii. Ca si Louis Adam, J. N.
Hummel recomanda interpretilor sa audieze interpretarile marilor maestri, in special cantaretii
celebri, sa nu-si permita nici un affect in plus, s& nu exagereze cu pedala si sa nu accelereze
tempourile. ,,Trebuie sa devii stapan deplin al propriilor degete, adica sa posezi toate tipurile
touche-ului... Poti obtine aceasta doar prin cea mai fina sesizare interioara a degetelor, pana la
varfurile lor si atunci devine posibila lovitura de orice intensitate — de la cea mai puternica, la cea
mai usoara atingere a clapei. ... Interpretul va cauta sa stapaneasca toate tipurile de touche, fapt ce
nu doar va actiona asupra auzului sau, ci, prin aceasta, treptat, va influenta si asupra simgurilor,
care vor deveni mai fine si mai curate.” (1, pag.101).

Teoriile si opiniile lui Louis Adam si J. N. Hummel, fara indoiald, erau foarte progresiste la
acea vreme. Principala valoare a acestora rezida in legatura dintre problemele tehnice si sarcinile
interpretarii artistice, cu dezvoltarea muzicala a elevilor.

Aceleasi opinii erau impartasite si de Carl Czerni. Ca profesor, el a adus foarte mult in
metodica interpretarii pianistice. Studiile si exercitiile sale dezvolta rapiditatea digitatiei, libertatea
si elasticitatea mainilor si a bratelor. La Tntoarcerea degetului 1, el, spre deosebire de predecesorii
sai, care cereau o pozitie fixa a mainii, recomanda elevilor sa ajute, prin intoarcerea intregii maini si
a palmei Tn directia miscarii pasajului. Carl Czerni considera ca tehnica este doar un mijloc ,,pentru

a atinge adevaratul scop al artei, care, fara indoiald, consta in faptul ca interpretul isi depune



intregul sau suflet si spirit, actionand astfel si asupra sentimentelor si gandurilor ascultatorilor.”
(1, pag.102).

3.Scolile ,,mecanica”, ,,anatomo-fiziologica” si ,,psihofizica”

La Tnceputul secolului XIX, la Paris, Viena si in alte orase ale Europei au devenit foarte
populare asa-zisele concerte ,,deschise”. A avut loc ,divizarea” profesiei de muzician n trei
specializari — pedagog, compozitor, interpret. Apare, astfel, 0 noud profesie — muzicianul-interpret.

Interpreti de virtuozitate exaltau publicul prin maiestria lor tehnica si interpretativa.
Muzicienii tindeau sa-si perfectioneze aceasta maiestrie la maximum, frapand auditoriul prin tehnica
stralucita si originalitatea procedeelor de interpretare. Pianul a ocupat un rol central pe langa alte
instrumente, in salile de concert. Pasiunea colectiva pentru interpretarea pianistica, tendinta
tineretului de a atinge Tnalte culmi ale maiestriei si virtuozitatii au creat un interes aparte pentru
problemele de dezvoltare ale tehnicii pianistice. Se considera, ca trebuie sa se cante doar cu degete
izolate, fara includerea intregii maini. Pedagogii au inceput sa inventeze diferite aparate, mecanisme
pentru antrenamentul mecanic al degetelor, spre exemplu, ,hiroplastul” lui J.B.Lojieu (1816),
wdactilonul” lui A.Hertza (1835), ,,hirogomnastul” lui C.Marten. De o0 mare popularitate se bucura
mecanismul inventat in 1831 de vestitul pianist F.Kalkbrenner ,,Guide main” — conductorul mainii.

La sfarsitul secolului XIX s-au ivit mari virtuozi, elevi ai lui F. Liszt, N. si A. Rubinstein,
V. Safonov si ai altor pedagogi talentati, maniera de interpretare a cdrora de deosebea clar de
virtuozii ,,puri”. Interpretarea lor excela prin libertatea miscérilor, lipsa oricarei fixari sau a unei
incordari musculare a méinilor.

Teoreticienii pianului au incercat sa raspunda la intrebarea: care dintre procedeele pianistice
sunt date omului de la natura si cum se coreleaza acestea cu principiile pedagogiei traditionale.

Prima etapd a formarii teoriei pianismului a primit denumirea de scoala ,,anatomo-
fiziologica”. Tntemeietorul acestui curent a fost pedagogul, pianistul si compozitorul Ludwig
Deppe (1828-1890). El a studiat structura anatomica a omului si s-a convins, ca metodele utilizate
pana la el de bazau pe cunostinte eronate despre natura miscarilor interpretative si ruptura dintre
lucrul tehnic si sarcinile artistice. Concluziile principale se rezuma la faptul, ca nu este oportun si

logic sa se cante doar cu degetele, pentru ca interpretarea la pian, - mai ales a muzicii secolului XIX,



- cere eforturi fizice considerabile; de asemenea, si orice miscare a muschilor degetelor este legata in
mod obligatoriu de lucrul muschilor superiori ai mainii.

L. Deppe considera ca cel mai important lucru este ,,eliberarea mintii din incordarea
musculara, evitarea anchilozarii la stadiul initial al instruirii.” Tncercand sa obtina de la elevii sai
miscarii plastice, usoare, moi, L. Deppe a restructurat din radacini intreg sistemul de lucru asupra
unei lucrari muzicale. EI nega utilitatea unor exercitii mecanice si ,,tocirea” unor pasaje prin metoda
lovirii fiecarei clape cu degetele fixate, considerand ca lucrul mecanic asupra tehnicii este inutil.

Reprezentanti ai scolii ,,anatomo-fiziologice” au fost R. Breithaupt (1873 — 1945), F. A.
Steinhausen (1859 — 1910) E. Tetzel, T. Bandman, E.Bach s.a.

Unul din cei mai importanti lideri ai tehnicii pianistice - R. Breithaupt, — este si autorul
unei lucrari fundamentale in domeniul teoriei pianistice: ,,Tehnica pianisticd naturald”, (germ: Die
naturliche Klaviertechnik), editatd in anul 1905. Reputatul autor si-a Tntemeiat teoriile pe baze
anatomo-fiziologice, propunand modalitati de interpretare la baza cérora std senzatia de libertate a
miscarilor si utilizarea ,,greutatii” mainii. Dupa teoriile sale, toate tipurile de miscari de axeaza pe
trei formule centrale:

1. miscarile/deplasarile longitudinale ale mainii

2. rotirea antebratului

3. intercalarea/corelarea miscarilor libere ale degetelor si ale mainii.

Un alt reprezentant al acestui curent, medicul-fiziolog Adolf F. Steinhausen este autorul
cartii ,,Despre defectele fiziologice si transformarea tehnicii interpretarii pianistice”, (germ: Uber
die physiologischen Fehler und die Umgestaltung der Klaviertechnik) aparuta la Leipzig Tn anul
1905. Un interes deosebit pentru noi 1l prezinta ideile sale despre tehnica si exercitii, Tnaintate din
punctul de vedere al fiziologiei. El afirma: ,,Tehnica este supusa vointei, se afla in stricta
interdependent dintre aparatul locomotor si intentia artisticd. Tntr-o tehnic desavarsitd, miscarea
si vointa sunt unitare. Atingerea acestui scop este rezultatul repetarii multiple a unor miscari
separate, adica a exercitiilor... Tehnica este adaptarea miscarilor la intentiile artistice, care
intruchipeaza in modul cel mai oportun aceste intentii la instrumentul respectiv.” (10, pag.44). ,,....
Putem auzi deseori, ca pentru a canta bine la pian, trebuie Tnsusite si create miscari absolut noi,
deosebite, originale. Totusi, ca si peste tot in jur, aici avem de a face cu aceleasi miscari naturale,

firesti .... Diferenta dintre aceste miscari proprii tehnicii pianistice si toate celelalte nu trebuie
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cautata in degete sau maini, ci in sistemul nervos central. Exersarea inseamna ... lucrul mintii,
studiul”. ,,Intrucat orice miscare este conditionatd de sistemul nervos central, efectuarea
exercitiilor este in directa legatura cu creierul si maduva spinarii, reprezentand, inainte de toate, un
proces psihic, o prelucrare, o completare memoriala a experientei corporale.” (10, pag.45).

Din tezele lui A. F. Steinhausen putem conchide ca el i-a combatut pe predecesorii sdi —
teoreticieni ai pianului — care se situau pe pozitii strict fiziologice si care tineau sa explice procesul
de interpretare doar prin lucrul muschilor. Rolul central, - dupa cum afirma A. F. Steinhausen, -
revine sistemului nervos central si constientizarii artistice a rolului miscarilor, prin intermediul
conexiunilor psihice si fiziologice.

Rezumand cele expuse mai sus despre curentul ,,anatomo-fiziologic” in istoria pianului,
trebuie s& mentionam momentele sale pozitive si negative. La cele pozitive se refera: a) critica
vechii scoli mecanice, care deseori, Tn practicd, se confrunta cu Tmbolnavirea mainilor; b) tendinta
de a explica si a demonstra necesitatea eliberarii mainilor si a corpului de Tncordari musculare; c)
utilizarea Tn procesul interpretarii a ,,greutatii” mainii, de la omoplat si pana la varful degetelor.
Neajunsurile acestui curent se refera la legatura incompleta dintre mecanica (exercitii si lucrul

tehnic) si stilul, caracterul muzicii, cat si cu sarcinile artistice ce stau in fata interpretului.

Tn primul deceniu al secolului XX, Tn paralel cu miscarea ,,anatomo-fiziologicd” a aparut un
nou curent, numit ,,psihotehnic”.

Tntemeietorii acestuia au fost muzicieni-interpreti cu renume: (J. Hofmann, F. Busoni, V.
Bardas, C. Leimer, C. Martinsen. Aceste personalitati de exceptie au adus, fiecare in felul sau, un
aport important n dezvoltarea artei pianistice si merita un studiu aparte.

Totusi, Tn limitele lucrarii de fata nu avem posibilitatea sa ne oprim pe larg asupra activitatii
fiecdruia dintre ei. Tn cele ce urmeaza, vom efectua o caracterizare succinta a aportului pe care l-au
avut acestia in dezvoltarea artei pianistice.

J. Hofmann (1876 — 1957) a fost unul din cei mai ilustri pianisti ai primei jumatati a
secolului XX, autor a unor lucrari importante, ce nu si-au pierdut valoarea nici pana astazi: ,,O carte
mica cu sugestii simple” (engl. A Little Book of Simple Suggestions) (1907) si ,,Raspunsuri la unele
intrebari despre interpretarea pianistica” (engl. Piano Questions Answered) (1909). Elev al lui M.

Moszkowski si A. Rubinstein, el nu a fost un teoretician al pianului: toate gandurile expuse in cartea
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sa sunt bazate pe cunostinte, primite de la profesorii sai si din propria practica concertistica. Alaturi
de F. Liszt si multi alti contemporani, J. Hofmann considera ca tehnica nu depinde de degete, ci de
creier, de vointa muzicala si elaborarea unor reprezentari mintale asupra sarcinilor sonore. El scria:
,»-Tehnica mintala presupune .... o imagine interioara clara despre pasaj, fara a apela la ajutorul
degetelor, la fel cum orice miscare a degetelor este determinata mai intéi in minte, si pasajul
trebuie sa fie gata pregatit in minte mai nainte de a fi interpretat la pian ... elevul trebuie sa-si
elaboreze capacitatea de a-si reprezenta in minte, intai de toate, imaginea sonora si, mai apoi, pe
cea scrisa (notele).” ,,....tabloul sonor mintal trebuie sa fie foarte clar, iar degetele trebuie sa se
supuna realizarii acestuia.” (6, pag.56-58).

J. Hofmann a acordat o mare atentie vointei muzicale. lata una din afirmatiile sale:
,»Aceasta (vointa muzicala n.n.) este conducatorul a tot ce este muzical in om. lata de ce consider,
ca, inclusiv in procesele strict tehnice ale interpretarii pianistice se intrevede manifestarea vointei
muzicale. Fara vointa muzicala, tehnica ramane a fi doar un talent fara scop, iar devenind un scop
n sine, acesta nu poate servi in nici un fel artei muzicale.” (6, pag.88)

De asemenea, J. Hofmann era si Tmpotriva antrendrii mecanice a degetelor. Cel mai
important pentru el era lucrul mintal, identificarea scopului si realizarea acestuia intr-un tablou
sonor real.

F. Busoni (1866 — 1924) a fost un alt mare pianist, compozitor pedagog, autor al unor
numeroase prelucrari si redactari din repertoriul pianistic, al unor carti si articole de muzicologie.
Contemporanii sai erau uimiti de tehnica sa fenomenald, care era in contradictie cu toate standardele
existente. Tnalta arta interpretativi a pianistului era rezultatul unor eforturi sustinute pe parcursul
multor ani de lucru asupra problemelor de interpretare si de reconstruire a propriei tehnici de
cantare. F. Busoni scria: ,,Cea mai nalta tehnica este concentrata in creier, ea se constituie din
geometria calcularii distantelor si ordonarii inteligente.” (7, pag.99) Parerile sale despre
interpretarea pianistica aveau un caracter destul de subiectiv. Dupa marturiile contemporanilor, n
timpul cantarii, miscarile sale nu erau line, si el nu folosea elasticitatea incheieturii mainilor.
Principiile sale interpretative rezidau in fixarea si sobrietatea aparatului interpretativ, - Tn special,
miscarile verticale si orizontale ale antebratelor, tratate ca un tot Tntreg, Tn timp ce acestea nu
trebuiau sa fie stabile, fara a fi indoite. F. Busoni si-a fundamentat sistemul sau de interpretare pe
un studiu foarte minutios al mostenirii lui F. Liszt. Interpretarea lui F. Busoni se deosebea printr-o
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paleta sonora pianistica neobisnuit de bogata. Arta sa interpretativa si opiniile asupra problemelor
de interpretare au influentat foarte mult cultura muzicala si arta interpretativa universala.

Pianistul si teoreticianul german W. Bardas, care a editat, in anul 1920, cartea ,,Psihologia
tehnicii de interpretare pianisticd” a fost apropiat, dupa viziunile sale, de marele pianist F. Busoni. Tn
prefata acestei lucrari, A. Schnabel a definit foarte sugestiv esenta teoriilor impartasite de autor: ,,A
cunoaste si a defini dificultatile Tnseamna a le insusi, a le ordona si a le depasi.... lata calea si
cunoasterea acestui lucru atat de important, ce largeste orizontul constiintei umane.” (pag.5) W.
Bardas considera, ca intre imaginea sonora si senzatiile musculare trebuie sa se formeze o legatura
foarte stransa; este necesar sa se coreleze reprezentarea (imaginii sonore) cu reproducerea reala
(sunetul real). latd definitia ce contine esenta tehnicii pianistice, Tnaintatd de autor: tehnica
pianistica ,,consta intr-o complexa corelatie dintre functiile psihologice si fizice.” (idem, pag.62)
Lucrarea lui W.Bardas nu este un manual sistematizat, ci doar o indrumare metodica, bazata pe
propria lui practica.

Un interes aparte prezinta cartea ,,Interpretarea pianistica moderna” editata in 1931 de de
K. Leimer, care cerea de la elevi sai sa-si asculte si sa-si controleze propria interpretare, sa-i dea o
apreciere critica. lata ce scria el: ,,A exersa cu orele, fara a controla gandul si auzul la fiecare
sunet... inseamna a pierde timpul Tn zadar.” (5, pag.168). Ca si J. Hofmann, el considera cé lucrul
asupra tehnicii constituie o munca intelectuala.

Un mare aport in dezvoltarea teoriei pianistice I-a avut pianistul si pedagogul german C. A.
Martienssen (1881 — 1955), care prin lucrarile sale fundamentale — ,, Tehnica pianistica individuala
bazata pe creativitatea artistica” si ,,Metodica de predare a pianului” — a propus incepatorilor in
studiul pianului schema vad — aud — céant, care se afla pe atunci in opozitie cu cea existenta si care
includea sfera vizualda, motorica, claviatura. C. A. Martienssen afirma, ca aceasta schema este
gresitd, sistemul lui bazandu-se pe ,,complexul copilului-minune”, avand Tn vedere dezvoltarea
muzicala a lui W.A.Mozart, care a inceput a canta la pian, vioara si orga dupa auz, fara sa cunoasca
careva reguli.

Concluzia generala a autorului a fost urmatoarea: prima forta motrice in cazul lui Mozart a
fost nu ,,instruirea mintala, ci senzatia, auzul si senzatiile sonore, care manifestau intr-un activ

proces de interpretare de sine statatoare.” (10, pag.61).
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In opinia lui, ,,in centrul constiintei Tn mod cert se afla partea psihicad a procesului
interpretativ, motivatia si finalitatea lui: dimpotriva, partea psihofizica, miscarile si partile
corpului ce le indeplinesc se afla in mod obligatoriu doar Ianga acest centru.” (10, pag.62).

Notiunea de baza Tnaintatd de C. A. Martienssen se rezuma la dezvoltarea vointei creatoare;
toti interpretii ,,simt in mod intuitiv ca instrumentul traieste sub mainile lor doar atunci, cant vointa
creatoare si-a creat un mijloc material de exprimare.” (10, pag.63).

Aducand drept exemplu pe marii pianisti ai epocii post-listztiene, - H. von Bulow, A.
Rubinstein, N. si F. Busoni, - C. A. Martienssen argumenteaza destul de convingator faptul, ca
vointa creatoare a adus la viata respectiva tehnica pianistica, pe care el o numea ,,tehnica artistica”.

Totusi, Tn pofida atator realizari ale teoriei pianistice, - ce continea diverse curente
(mecanicd, anatomo-fiziologica si psihofizicd), si a tendintei de a argumenta stiintific metodica de

predare a pianului, - ea era, rupta de practica artistica.

4. Scoala maiestriei tehnice chopiniene

Un interes firesc pentru noi, cei ce trdim in secolul XXI, 1l prezintd arta remarcabililor
muzicieni ai secolelor XIX si XX. Printre acestia se afla personalitati marcante - F. Chopin, A.
Cortot, V. Safonov, A. Yesipova, Th. Leschetizky, A. si N.Rubinstein, J.Hofmann, F.Blumenfeld,
P.Pabst, E.Gnesin, H. Neuhauz, S. Feinberg, C. Igumnov, A. Goldenveizer, L. Nicolaev si numerosii
si talentatii lor discipoli, ce au pastrat traditiile profesorilor lor, pastrandu-le in sfera pedagogiei
muzicale.

Un important aport in dezvoltarea artei interpretative pianistice lI-a avut F. Chopin -
compozitor de talie universald, interpret si pedagog. Intreaga sa experientd concertisticd si
pedagogica a fost concentrata in lucrarea sa teoretica ,,Metoda de pian”, care a ramas neterminata.

Sa ne oprim pe scurt la fragmentele dedicate tehnici pianistice si instruirii incepatorilor. lata
un citat din lucrare: ,,S-a incercat inventarea multor metode inutile pentru studierea pianului,
metode ce nu aveau nimic in comun cu instruirea la acest instrument. De exemplu, asa cum ar fi
ncercat cineva sa mearga cu capul In jos, pentru a merge mai apoi asa cum trebuie. Tn rezultat,
multi au uitat cum se merge in mod normal, iar despre mersul in cap de asemenea, nu stiu prea
multe. Ei nu pot canta muzica in adevaratul sens al cuvantului, iar acele genuri de dificultati
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(tehnice), pe care le exerseaza, nu au nimic in comun cu dificultatile muzicii — muzica marilor
maestri. Aceste dificultdti sunt abstracte — ca un nou tip de acrobatica.” (12, pag.10). ,,Este foarte
important sa se utilizeze forma degetelor si a intregii maini; a incheieturii, a umarului si a bratului.
Este incorect sa se cante doar cu incheietura mainii, asa cum invata Kalkbrenner.”” (12, pag.12).

Lui Chopin i era strdina maniera ostentativa a virtuozitatii lui Kalkbrenner, Talberg si
Hertz. El considera, ca doar renuntand la efectele exterioare, la tot ce este in plus, putem obtine o
adevarata expresivitate a interpretarii.

Pentru Chopin, dezvoltarea aparatului pianistic era o chestiune pe prima importanta. Anume
lui 7i apartine descoperirea despre care H. Neuhaus spunea ca este ,,oul lui Columb” — avem in
vedere stabilirea pozitiei initiale a aparatului pianistic pentru incepatori.

Nimeni Tnainte de marele compozitor nu a mai inventat o metodad mai simpla si fireasca
pentru a arata amplasarea mainilor pe claviatura. Pentru mana dreaptd, se va respecta
consecutivitatea clapelor:

1-2-3-4-5

e -fis—gis—ais—h

lar pentru cea stanga:

1-2-3-4-5

c—-b- as- ges—f

Totodata, pozitia initiala a mainilor fata de claviatura va fi urmatoarea: ,,cotul, la nivelul
clapelor albe, mana nici prea aproape, nici prea departe”. Chopin prefera o rotunjire minimala a
degetelor, pentru ca punctul de sprijin sa se situeze pe ,,pernuta” degetului, care ,,simte” foarte fin
clapa.

Recomandarile sale metodice referitoare la pozitia mainilor poarta un caracter universal.
Chopin atentioneaza si asupra necesitatii utilizarii cantarii ,,sub greutate”, ce include toate partile
mainii, bratele si umerii. Sarcinile de dezvoltare a tehnicii, dupa parerea sa, sunt legate nemijlocit de
calitatea sonoritatii, de diverse forme de touche si de gradatiile dinamice. Chiar si in cantarea
gamelor si a pasajelor, Chopin cerea respectarea gradatiilor crescendo si diminuendo, propunand
metodici absolut noi Tn studiul acestora. El a prezentat propria consecutivitate de studiere a gamelor,
considerand inoportun sa se inceapa studiul cu gama Do major, care, desi nu are nici un semn la

cheie, este cea mai incomoda de céntat, din cauza ca nu are un punct de sprijin. Compozitorul

15



propunea sa se inceapa cu gamele in care degetele lungi ale méinilor se sprijina cel mai comod pe
clapele negre - Si majorul (pentru méana dreapta), si cu Re bemol majorul (pentru mana stanga).

O conditie extrem de importanta pentru interpretarea pianistica promovata de Chopin era
elasticitatea mainilor si lejeritatea sonord. Incordarea mainilor 1l irita pe compozitor. Prin
elasticitatea mainilor el subintelegea mobilitatea tuturor partilor mainii si interactiunea lor
coordonata, fara de care nu este posibila imbinarea plastica a sunetelor in linii cantilene si pasaje.
Chopin vedea sursa maiestriei pianistului nu n lucrul asupra unor dificultati abstracte a ,,acrobaticii
pianistice”, ci in muzica marilor maestri. Printre materialele didactice preferate de Chopin se numara
»,Gradus ad Parnasum” de Clementi, studiile lui Kramer si Mosheles, in cele mai bune studii ale
acestora marele compozitor punand pret pe sinteza dintre calitatile tehnice si cele muzicale. Tn
procesul de lucru asupra aparatului, Chopin era de parere ca exercitiile nu trebuie sa fie mecanice, ca
sd nu ,,toceasca” perceptia elevului. Dupa parerea sa, repetarile infinite nu sunt de nici un folos, iar
in cadrul lectiilor este necesara prezenta unei atentii active si a controlului auditiv. El era adeptul
utilizarii rationale a timpului dedicat lucrului.

Procesul de dezvoltare tehnica, pentru Chopin, este indisolubil legat de problemele de
interpretare. El a reformat tehnica pianistica, care, pentru Chopin, cuprindea atat ,.emiterea
sunetului”, ,respiratia vie” a muzicii, abilitatea de a ,,canta” la instrument. Sa nu uitam, ca
compozitorul a fost si un mare admirator al belcanto-ului. Tn lucrdrile lui Chopin putem gasi
numeroase exemple, interpretarea carora necesita efectuarea unor miscari ,,de eliberare” a mainilor,
pentru a ,lua respiratie”. O mare importanta pentru depasirea dificultatilor tehnice se acorda, in
metodica lui Chopin si digitatiei, alese cu mare grija. Tinem sa amintim aici inca o data
binecunoscutele principii didactice ale marelui pianist si compozitor: cuprinderea unei cantitati cat
mai mari de clape, dintr-o singura pozitie a mainii; utilizarea principial noua a degetelor 1 si 5, pe
clapele negre; utilizarea degetului 1 dupa cel de-al 5-lea, si viceversa, imbinatd cu schimbarea
pozitiei mainii; alunecarea, cu un singur deget, de le clapa neagra pe cea alba sau de pe una alba pe
alta alba, trecerea degetelor mai lungi peste cele mia scurte, utilizarea posibilitatilor de sonorizare a
fiecarui deget.

Si dacad in opera sa teoretica, compozitorul a expus principiile metodice si estetice ale
pedagogiei sale pianistice, apoi studiile sale sunt o adevarata enciclopedie a tehnicii pianului si o

demonstratie practica a concluziilor sale teoretice.
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Alaturi de Liszt si Schumann, Chopin este creatorul scopii pianistice romantice.
Dupa parerea marelui pianist al secolului XX, V. Sofronitsky, creatia pianistica a lui Chopin
trebuie sa devina carte de cdpatai pentru fiecare pianist, ca cea mai Tnaltd scoala a maiestriei

interpretative.

Capitolul 11

Scoala pianistica rusa din secolele XI1X — XX

1. Principiile de baza ale maestrilor pedagogiei pianistice din Sanct-

Petersburg si Moscova de la hotarele secolelor XIX — XX

In acelasi timp cu dezvoltarea scolii de pian occidentale, in cea de-a doua jumatate a
secolului XIX, s-a dezvoltat cu succes si arta interpretativd in Rusia. Conservatoarele din Sanct-
Petersburg si Moscova, deschise, respectiv, in 1862 si in 1866, au devenit centre ale dezvoltarii
acestei scoli, in frunte cu fratii Nicolae si Anton Rubinstein, ambii fiind pianisti remarcabili si
animatori ai vietii muzicale. Dezvoltarea ambelor conservatoare avea loc Tn mod armonios, datorita
bunelor relatii dintre absolventii acestora. Deseori, cei care absolvise conservatorul din Sanct-
Petersburg predau la conservatorul Moscova, si viceversa.

Chiar unul din fondatorii scolii moscovite de pian — V. Safonov — a absolvit conservatorul
din Sanct-Petersburg, iar elevul sau, L. Nicolaev, a devenit unul din fondatorii scolii pianistice din
acest oras.

Un rol deosebit de important in dezvoltarea scolii ruse de pian I-a avut elevul lui K.Cherni —
T. Leschetizky (1830 — 1915), care a sintetizat principiile scolii lui K.Cherni si particularitatile
muzicii ruse, fiind unul din fondatorii pedagogiei pianistice ruse.

Dupa afirmatiile elevilor sai, T. Leschetizky poseda cu desavarsire arta dezvoltarii unei
fluente digitale de o usurinta si articulatie deosebitd. Tn procesul de lucru asupra tehnicii, el oferea
prioritate rolului central al constiintei si a intelectului, fiind Tmpotriva lucrului neintrerupt,

indelungat, fara constientizarea a ceea ce se face.
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Principiile sale au fost continuate de A. Yesipova, (1851 — 1914), care a fost un stralucit
pedagog si pianistd de concert. Ea a perfectionat metodica lui T. Leschetizky, oferind rolul
primordial lucrului asupra sunetului, a sonoritatii moi si cantabile.

latd unele principii ale metodicii sale:

1. Pozitia corectd a corpului si a mainilor (mana-cupold, degetele 1 si 2
formeaza un cerc);

2. Abilitatea si dexteritatea miscarilor, care trebuie sa fie comode si frumoase;

3. Pozitia mainilor trebuie sa fie schimbata in dependenta de facturd, de
caracterul sunetului, de imaginile muzicale. Cantilena se canta cu degetele plate.

4, Tn exersdrile de sine stititoare, elevii trebuie sd se conducd de principiul
calitatii si nu al cantitatii, sub un control auditiv neobosit;

5. Tn interpretarea arpegiilor, se va atrage o atentie sporitd plasticii miscarilor
incheieturii mainii, fara a incorda mana;

6. Participarea intregii maini in procesul de cantare, fara incordarea incheieturii
mainii sau a cotului, iar in transferurile mainilor sa se foloseasca miscari curbate ale ntregii
maini.

Elevii lui A.Yesipova puteau fi recunoscuti mereu dupa sonoritatea frumoasa, moale si
touche-ul inconfundabil. Printre cei mai renumiti elevi ai sai, au fost remarcabilii S. Procofiev, O.
Calantarova, V.Drozdov, E. Virsaladze, M. Yudina. ,,Nepotii” muzicali ai lui A. Yesipova sunt: D.
Bashkirov, B. Davidovich, V. Ashkenazi, L. Vlasenco si altii.

Curentul moscovit al scolii pianistice era reprezentat de pedagogi precum N. Zverev, P.
Pabst, K. Klindworth, A. Ziloti, V. Safonov, care aveau stranse legaturi cu scolile occidentale.

Spre exemplu, V. Safonov acorda o mare atentie problemelor pozitiei mainilor si
procedeelor tehnice. EI considera, ca in procesul cantarii nu trebuie sa se formeze ,,puncte moarte”,
miscarile ,trebuie sa fie line si rotunjite”. Aceste asertiuni ale lui V. Safonov despre dezvoltarea
tehnicii Tn mare masura coincid cu principiile metodice de baza ale lui L. Deppe.

Acesta avea o0 atitudine negativa fata de cantarea cu degete izolate, de fixarea mainii in
timpul cantarii, fata de ridicarea Tnalta a degetelor si de ,,aruncarea” izolata a incheieturii mainii, cu
mana fixa.
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Unul din cei mai talentati continuatori ai metodicii lui V. Safonov a fost elevul sau L.
Nicolaev, care a educat o intreaga generatie de pianisti si pedagogi remarcabili — S. Savshinsky, V.
Sofronitsky, D. Shostakovich, V. Razumovskaya, P. Serebreacov, A. Socovnin, care a predat pianul
special la Conservatorul din Chisinau intre anii 1947 si 1992.

L. Nicolaev (1872 — 1942) si-a creat propria scoald de pian, ce se deosebeste prin armonie
si naturalete si pe care au mostenit-o toti elevii sai, transmitand stafeta marelui profesor generatiilor
urmatoare.

Dupa marturiile lui S. Savshinsky, L. Nicolaev fost un pedagog ,,care nu doar exemplifica
in detaliu ce si cum trebuie cantat, dar si explica, de ce trebuie facut asa si nu altfel. Cel mai
important era faptul ca el arata felul in care trebuie cantat.” (14, pag.80).

Sa conturdm unele asertiuni ale metodicii sale, legate de lucrul asupra tehnicii:

1. Doar imbinarea liniilor tehnica si artistica conduce la obtinerea unor rezultate palpabile.
,,Maiestria tehnica este doar un mijloc, dar un mijloc absolut necesar” (11, pag.42-43).

2. ,,Pianistul trebuie sa lucreze asupra pozitiei mainilor, asa cum cantaretul lucreaza la
pozitionarea vocii sale”. ,,Cand vorbesc despre pozitia mainilor, am in vedere
principiile lor de miscare, formele schimbatoare ale mainilor Tn miscare si nu pozitiile
statice ale acestora.” (11, pag.44). ,,Toata mana trebuie sa reprezinte un tot intreg, de
la umar la varful degetelor... Nu trebuie utilizate miscarile izolate ale unor anumite
parti ale mainii, in timp ce altele raméan incordate.” (11, pag.44). L. Nicolaev considera
ca legitatile elementare ale motoricii pianistice sunt aceleasi pentru toti. In clasa de
pian, este necesar intai de toate sd se Tnsuseasca aceasta ,,gramatica pianistica”, pentru
ca mai apoi, fiecare sa-si aleaga drumul sau, individual. Fara lucrul asupra dezvoltarii
aparatului pianistic este imposibila realizarea practica a conceptiei interpretative.

3. Lucrul mecanic este cel mai mare dusman al artei interpretative, chiar si cand canta
exercitii, pianistul trebuie sa-si fixeze scopuri artistice.

4. ,Insusirea oricarei dificultdti tehnice pianistice trebuie si Tnceapa intotdeauna cu
constientizarea scopului final, cu reprezentarea sonora interioara a imaginii artistice.”
(11, pag.162, 163).
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Opiniile lui L. Nicolaev in mare masura coincid cu cele ale unui alt reprezentant al scolii
pianistice ruse — F. Blumenfeld (1863 — 1931) — pianist, dirijor, pedagog la Conservatorul din
Petersburg si Moscova.

F. Blumenfeld considera ca libertatea musculara este, alaturi de auz, chezasia unor bune
rezultate asupra tehnicii. Supraincordarea corporala si fixarile musculare nu doar incurca dezvoltarii
tehnicii, ci si impiedica imaginatia artisticd. El deseori acorda atentie educérii senzatiei de libertate
(fard a o confunda cu pasivitatea) a mainii organizate. Mainile trebuie sa se ,,afunde” in claviatura
sau sa fie foarte usoare, rotunjite. Ele trebuie sa ,,respire”, sa fie ideal de libele si plastice.

F. Blumenfeld a definit pentru sine trei principii de baza a lucrului asupra dificultatilor
tehnice: 1. Auzul, 2. Constientizarea sarcinii, 3. Constientizarea structurii pasajului si cantarea in

tempo rar a melodiei, 4. Pianistul sa asculte interpretarea a cat mai multor cantareti.

1. Probleme ale tehnicii pianistice in lucrarile metodice ale lui H.Neuhaus si S.Feinberg

Pe parcursul a trei ani, F.Blumenfeld a fost primul profesor al remarcabilului muzician,
pianist si pedagog H.Neuhaus (1888 — 1964), care si-a continuat studiile cu L. Godowsky, pe care
critica timpului Tl numea ,,magicianul tehnicii”. Toate cunostintele si experienta sa, preluate de la
marii sai profesori, H. Neuhaus le-a inclus in propriul sistem de instruire la pian, expus in cartea
»Despre arta interpretarii pianistice” (13).

Unul din capitolele fundamentale ale lucrdrii lui H. Neuhaus este dedicatd nemijlocit
lucrului asupra tehnicii. lata, dupa parerea noastra, cele mai importante ganduri ale renumitului

pedagog:

1. ,,Pentru a obtine o tehnica care ar permite interpretarea intregii literaturi pianistice,
este necesar sa se utilizeze toate posibilitatile de miscare anatomice, naturale, proprii
omului, Tncepand cu cele abia sesizabile, ale ultimei articulatii a degetului, a degetului
in intregime, a bratului, a umarului si chiar a spinarii, - in general, a intregii parti
superioare a corpului, Tncepand de la un punct de sprijin — cel al varfului degetelor si
incheind cu celalalt — scaunul pe care sta asezat pianistul.”” (13, pag.103).

2. H. Neuhaus considera ca instruirea trebuie Tnceputa cu cele cinci note, indicate de

Chopin in lucrarea sa ,,Metoda de pian”.
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3.

,.Pianul este un mecanism, si lucrul depus la acesta are, intr-o anumita masura, un
caracter ,,mecanic”.... Organismul interpretului trebuie sa fie in concordanta cu cel al
mecanismului. Tn procesul de emitere a sunetului, energia mainilor (degetele, bratul,
umerii, mana in intregime s.a.m.d.), se transforma in energie a sunetului. Energia
loviturii pe care o primeste clapa pianului este determinata de forta — F — actiunii
noastre asupra mainii si de naltimea ridicarii mainii — h — nainte de coborarea pe
clap. Tn dependenta de valorile F si h, in momentul loviturii, mana are si viteza de
miscare diferitd — v. Anume valoarea v, impreuna cu m (masa) corpului ce loveste
(deget, brat, mana s.a.m.d.) determina energia primita de clapa.” ,,Consider ca
importanta practica a simbolurilor m, v, h, si F este intr-atat de simpla si clara, incat
aici nu mai are rost sa vorbim mai mult.”” (13, pag.106-107).

Una din conditiile succesului in instruirea pianului este increderea, ca baza a libertatii:
multi elevi nu stiu sa-si foloseasca greutatea naturala a propriei maini si a bratului,
tinand mainile ,,in aer”. Acest lucru are loc nu doar din cauza incordarii fizice, ci si din
cauza neincrederii psihologice. latd de ce trebuie s& se lucreze in paralel, asupra
eliminarii acestor neajunsuri. Educarea tehnica nu este posibila fara educarea spirituala,
fara dezvoltarea capacitatilor muzical-auditive, a imaginatiei, a artistismului. ,,Cu cat
mai mare este increderea muzicald, cu atat mai mica va fi neincrederea tehnica.” (13,
pag. 109).

,.Trebuie sa spunem céateva cuvinte si despre mana si degete — fiinte vii, executorii
vointei pianistului, creatorii nemijlociti ai interpretarii pianistice...”. ,,Ceea ce noi
deseori numim in mod eronat ,,putere a degetelor”, este, de fapt, doar stabilitatea
degetelor si a mainilor, care rezista orice incarcatura....” ,,Daca este necesara o
sonoritate puternica, mare, a sunetului, apoi degetele se transforma ...... n suporturi
puternice, care rezista oricarei greutati, In coloane zvelte sau, mai bine zis, In niste
arcade, sub bolta mainii — o bolta, care, in principiu, poate fi incarcata chiar si cu
intreaga greutate a corpului nostru, si toatd aceastd greutate .... Degetele-coloane
trebuie sa le poarte si sa reziste acestora! lata cea mai importanta menire a degetelor.”
(13, pag.115-116). Un pianist cu experientda cel mai mult pretuieste, in degetele sale,

individualitatea fiecaruia. ,,O mana bine organizata a unui bun pianist, este un colectiv
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ideal... unde fiecare este o individualitate, iar toti impreuna — un organism inteligent!”
(113, pag.117).

6. ,,Elasticitatea este sora dreapta cu libertatea” (idem, pag.125), ,,cea mai scurta distanta
dintre doua puncte este o linie curba™. ,,Unii pianisti, trec mana de la o nota la alta
gresit - printr-o miscare pe linie dreapta, ceea ce este foarte dificil si incomod, pe cand
miscarea n linie curba este pe cat de fireasca, pe atat de comoda.” (idem, pag.131).
,.Problema elasticitatii este deosebit de importanta pentru pianistii cu maini mici si
aspre... ei trebuie sa foloseasca, in mult mai mare masura miscarile incheieturii mainii,
a bratului si a umarului, decat cei cu méinile mari.”” (idem, pag.132).

7. ,,Lapian se canta in primul rand cu capul si cu urechile, si mai apoi cu mainile. Chiar si
cu ,,maini rele” se poate de cantat foarte bine, iar cu ,,maini bune” — foarte rau.” (idem,
pag.134).

Lucrarea lui H. Neuhaus este cu atat mai pretioasa, cu cat se bazeaza pe propria experienta
de interpret si pedagog. Arta sa a fost lasatd drept mostenire numerosilor sai discipoli, care au
raspandit teoriile si principiile scolii lui Tn toata lumea. S& amintim doar cativa dintre acestia: Y.
Zak, S. Heuhaus, T.Gutman, G. Fremy (Franta), G. Amiras (Roménia-Germania), M. Vlad

(Romania), E. Gilels, S. Richter, Y. Malinin, L. Naumov, V. Gornostayeva si multi altii.

Unul din ,,corifeii” pedagogiei pianistice ruse din secolul XX a fost S. Feinberg (1890-1962),
profesor la Conservatorul din Moscova. A studiat la nu mai putin cunoscutul profesor A.
Goldenveizer, dedicand patruzeci de ani (1922 — 1966) activitatii pedagogice si Tmbinénd-o cu
succes cu cea concertistica. A lasat muzicienilor o mostenire imensa: lucrari proprii, imprimari
audio, si un sistem didactic de instruire pianistica foarte profund si foarte bine fundamentat, expus in
cartea sa ,,Pianismul, ca artd interpretativa”, editata in 1969 (16); dar si numerosi discipoli,
continuatori ai traditiei si a metodicii sale de predare. Printre acestia, amintim pe N. Emelianova, V.
Merjanov, L. Roschina, V. Nosov, Z. Ignatiev, V. Natanson s.a.

Elevii sdi au constituit miezul unei intregi catedre pe langa Conservatorul din Moscova, la fel

cum cei ai lui H. Neuhaus, - o alta catedra.

22



n cartea sa, care este, de fapt, un original manual de pian, S. Feinberg a acordat o mare
atentie problemelor tehnicii pianistice, bazandu-se pe propriile observatii si imensa experienta
profesorala si interpretativa.

Sa ne oprim la cateva din asertiunile sale, legate de dezvoltarea tehnicii pianistice:

1. ,,Tehnica interpretarii pianistice... este infinit de diversa. Diversitatea modalitatilor
(de interpretare n.n.) depinde Tn primul rand de dificultatea si finetea procesului
artistic al interpretului-virtuoz. Trebuie sa avem in vedere diversitatea aproape fara
hotar a facturii pianistice ... trebuie sa avem in vedere si schimbarea radicala a
tuturor deprinderilor si a sistemelor tehnice s, atunci cand trecem de la un stil la
altul.”” (16, pag.154).

2. Dupd S. Feinberg, procesul de interpretare include cateva categorii: atingerea,
apasarea si lovirea, miscarile si gesturile interpretului. Totusi, toate mijloacele
tehnice ale pianistului nu pot fi examinate in afara stilului, a caracterului sonoritatii
si a particularitatilor lucrarii. S. Feinberg scrie: ,,Nu exista miscari rationale
abstracte, Intrucat intreg aparatul motoric al pianistului este supus realizarii unei
anumite imagini sonore.” (idem, pag.160). S. Feinberg considera ca cele mai
oportune pentru cantarea la pian sunt mainile de marime mijlocie. Cat despre
instruirea Tncepatorilor, el atentiona asupra unei erori deseori intalnita la diversi
profesori — de a exagera expresivitatea interpretarii prin gesticulare in plus. Este
oportun de fixat atentia elevului pe pipait, pe atingerea clapei cu degetele, fapt ce va
permite elevului s& scape de incordarea Tn plus a mainii, de pozitia anchilozatd a
corpului, de Tncordarea muschilor fetei sau a umarului. Anchilozarea este daunatoare
pentru interpretare la fel ca si miscarile largi, care sunt in plus. ,,Toata méana trebuie
sa ajute degetului sa-si ocupe pozitia pe claviatura. Miscarile mainii si a cotului
intrunesc miscarile mai marunte si mai rapide ale degetelor: ele contureaza
oarecum pasajele si figuratiile, iar in loc de Tncordare, se creeaza o plastica
elastica a miscarilor, care urmareste directia expresivitatii imaginii muzicale.”
(idem, pag.162).
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3. ,,Depasirea dificultatilor tehnice va fi facilitata semnificativ, daca vom constientiza
in mod artistic sarcinile interpretative. Cea mai buna cale spre perfectiunea tehnica
este cea 1n care muzica, ascultata patrunzator, cu mare delicatete cu auzul interior,
este Tntruchipata nemijlocit in plastica miscarilor.”” (idem, pag.164).

4. O mare atentie S. Feinberg acorda gruparii dificultatilor tehnice, pentru a facilita
depasirea acestora: ,,in orice tipuri de tehnica, cel mai bine este a efectua grupari ce
coincid cu segmentele intonationale, motivele, frazele.” (idem, pag.168). ,,De
asemenea, este necesar de a stabili o anumita ordine in schimbarea pestrita a
miscarilor.” (idem, pag.168).

5. Un rol important, dupa parerea lui S. Feinberg, il are digitatia aleasa corect, care
depinde de principiul interpretarii pozitionale, avand in vedere si faptul, ca
amplasarea degetelor unei maini nu trebuie sa intre in contradictie cu digitatia
celeilalte maini.

6. Problema digitatiei este legatd Tn mod direct de notiunea de ,interpretare
pozitionald”, careia Ti este dedicat un compartiment intreg, in capitolul intitulat
,»Tehnica”. Principiul de baza consta in fixarea unei pozitii anticipate a mainii, in
transferuri legate de salturi. Pozitionarea este cheia spre nsusirea tuturor tipurilor

tehnicii pianistice.

Tn capitolul ,,Lucrul asupra creatiei si exersarea”, S. Feinberg propune cateva sfaturi foarte
utile pentru profesori. De exemplu, tinerii pianisti s& nu cante lucrari ce contin dificultati peste
puterile lor. Totodata, subaprecierea posibilitatilor tehnice ale elevului Tncetineste dezvoltarea lui.
lata de ce alegerea repertoriului are o importanta majora pentru dezvoltarea sistematica, planificata a
elevului.

,.Lucrul asupra tehnicii poate si trebuie sa fie artistic. Este adevarata vorba care spune:
spune-mi cum lucrezi si iti voi spune ce vei realiza.” (idem, pag.194). Pianistul trebuie sa Tnsuseasca
particularitatile tehnicii si a stilului artistic al fiecarui compozitor.

Cartea lui S. Feinberg contine multd informatie practica, care, la un studiu atent si aprofundat,

va aduce un mare folos pedagogilor incepatori si studentilor institutiilor superioare de invatamant.

24



Tncheiere

n lucrarea de fatd am examinat cdile de dezvoltare ale tehnicii pianistice, pe parcursul a

cateva secole. O atentie deosebita este acordata celor mai interesante si sistematizate metodici ale

unor teoreticieni si practicieni ai artei interpretative pianistice. Totusi, nu am putut cuprinde intreg

materialul legat de aceasta tematica, in limitele lucrarii de fatd. Am putea continua cercetarea

problematicii Tn cauza — dezvoltarea tehnicii pianistice — si in baza altor materiale, cum sunt

culegerile metodice ale unor pedagogi reputati: Y. Zak, Y. Flier, L. Oborin, E. Timakin. Totusi,

dupéa parerea noastra, anume metodicile studiate n articolul nostru constituie baza dezvoltarii artei

interpretative pianistice in secolele XX-XXI.

Pedagogia moderna continua sa se bazeze pe experienta practica a fondatorilor scolii

pianistice si astazi, nu consideram oportun ,,inventarea” unor noi metode de instruire.

Cu mult mai productivd ne apare dezvoltarea traditiilor pedagogice pianistice

occidentale si ruse, bogata si diversa manifestare a acestora in contextul culturii muzicale

contemporane.
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