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PREFATA LA EDITIA III

Metoda de pian publicatd in anul 1958 a fost primita cu deosebit interes de public,
Incurajandu-ma sd-i dau o extindere mai mare, astfel ca ea si cuprindd materialul necesar pentru
primii trei ani de studiu.

De asemenea, tinand seama de sugestiile si de propunerile profesorilor, am ficut unele modi-
ficari siadaugiri in ultima parte a lucrrii.

Sunt incluse o serie de studii alcatuite pe diverse probleme tehnice, selectionate din literatura
didactica universald, precum si un numar de alte piese, majoritatea compuse pe tematicd romaneasca,
din care profesorulle va alege pe cele mai potrivite pentru posibilitatile micului pianist.

Parerea unor pedagogi contemporani care sustin ca tehnica instrumentala se poate forma si
fird studiul zilnic al gamelor sau al unor studii cu caracter put. tehnic, exclusiv pe baza unor piese
melodice, o socotim ca o reactie normald impotriva exagerarilorin studiul gamelor sau a unor studii
mecanice. Aceasta idee Isi are partea ei pozitiva, totusi nu trebuie sa minimalizim importanta
exercitiilor tehnice si sd excludem din programul elevului gamelessi studiile, inlocuindu-le cu,,cantece
melodioase®.

In faza incipientd, cand se pune doar problema descifrarii corecte a unui text muzical mai
simplu, a miscarii disciplinate si ritmice a degetelor sinu a unei tehnici prea complicate, urmarindu-se
dezvoltarea gandirii muzicale si, Intai de toate, trezirea dragostei fatd de muzica, interesul copilului nu
poate fi stimulat decat pe cale afectiva. Noua conceptie de a renunta insa la exercitiile cu caracter
tehnic, nu poate fi valabila pe o treaptd mai evoluati. De aceea, in prezenta lucrare am intercalat si o
serie de studii tehnice, fiecare studiu in parte servind unei anumite probleme de tehnicad
instrumentala.

Problemele noi sunt prezentate intai intr-o formula tehnica primara, apoi in exercitii si, in
sfarsit, in studii largite si diverse piese.

Repetarea aceleiasi probleme tehnice, sub multiple si variate forme, se sprijind pe principiul
consolidarii unei deprinderi prin mai multe exercitii asemanatoare. La aceasta varsta, copiii mai mult
»canta“ la pian decat exerseaza. Nu li se poate cere s repete de zeci de ori acelasi exercitiu fard a se
plictisi. Varietatea exercitiilor, care trateazd in fond aceeasi problema tehnica, noutatea lor, le
stimuleaza interesul, ficandu-i sa-si insuseascaaproape pe nesimtite deprinderile respective.

Am evitat sd Incarc metoda cu adnotiri prea multe pe marginea studiilor, socotind cd un copil
nu va Invita niciodatd si cante la pian numaipe baza explicatiilor teoretice. Profesorul are cuvantul
hotarator.

Desi la inceputul metodei am jexpus-principiile de baza ale unui mecanism pianistic bun,
aratand si greselile ce se pot ivi la fiecatre pas, totusi profesorul este acela care poate indruma elevul pe
o cale buna, adaptand principiile metodice enuntate la conformatiile anatomice si conditiile psihice
atat de variate ale elevilor.

Exemplificarea personala a profesorului are o eficacitate mult mai mare in invatarea corecta a
pianului decat teoretizarile abstracte greu accesibile copilului.

Notiunile introductive din primele pagini servesc pentru limurirea profesorului, care va
explica aceste probleme la nivelul deintelegere a copiilor.

In ultima parte, metoda mai contine o colectie de piese valoroase, alese din literatura pianistica
romaneasca si universald, constituind si un inceput de orientare a micilor pianisti in istoria muzicii.

Timisoara, 1964.

Prof. ALMA CORNEA - IONESCU



PREFATA LA EDITIA I

Dedic aceasta metoda colegilor si elevilor mei, fiindcd de la dansii am primit primul impuls
pentru redactarea unei astfel de lucriri. Experienta mea de mai bine de 25 de ani pe taramul
pedagogiei pianului mi-a dat convingerea ca prea putini din cei chemati poseda suficiente cunostinte
profesionale spre a putea satisface noile cerinte ale artei pianistice si pedagogia ei.

Nu am catusi de putin pretentia de a fi facut o lucrare perfecta, dar o consider un inceput in
aceasta directie, cici pentru prima oara se publici la noiin tard o asemenea lucrare.

Cine s-a devotat insa cu tot sufletul artei si pedagogiei cunoaste din propria sa experienta cat de
mare este satisfactia profesorului de a putea darui ceva cu adevarat util tineretului. Asa se explica
pasiunea noastra de a pomi pe un drum nebatatorit inca la noi in tari, elaborand aceasta lucrare,
convinsi fiind ¢ prin felul nou cum este prezentatd in toate detaliile ei, ea va fi de folos atat tinerilor
profesori cat si elevilor.

Noi stim bine cd pentru a face muzica, nu este de ajuns sa ai aptitudini. Talentul este desigur o
conditie, dar nu reprezinta totul. O normala dezvoltare artisticaeste in functie de calitatea unei munci
indelungate si metodic organizate, pe care o presteaza elevul in curs de ani si ani de zile.

In tot acest timp, el are nevoie de sprijinul unui profesof experimentat care sa-1 orienteze in
munca sa de toate zilele, dezvoltandu-i calititile innascute si stimulandu-l in a reusi si infranga
nenumaratele dificultati pe care le intalneste la tot pasul;

Abilitatea tehnica se castiga prin anumite exercigli tehnice gradate, odata cu eliminarea oricaror
contractii musculare inutile ce ingreuneaza functionarea fireasca a aparatului muscular. Deoarece la
noi in tard nu a existat un curs special pentru pedagogia pianului sau vreun tratat de metodologie a
pianului, majoritatea profesorilor — mai ales in orasele de provincie — au lucrat in mod empiric,
ratand o serie de talente din cauza crisparilor survenite printr-o tinuta gresita a miinilor, neconforma
cu legile fiziologice. Pentru ca pe viitor s ferim peelevi de astfel de accidente, am tinut ca materialul
muzical al prezentei lucrari sd fie precedat de citeva capitole destinate profesorului, ceea ce explica
stilul mai pretentios in redactarea textului.

Pornind de la convingerea ci pianistul, ca orice tehnician, trebuie si-si cunoascd in
amanuntime unealta sa de lucru — mai ales mecanismul interior al pianului, a carui cunoastere ne da
multe puncte de sprijin in stabilirea legaturii logice existente intre miscarile pianistului siinstrumentul
cu ajutorul ciruia produce sunetele dorite— aminceput cu descrierea instrumentului.

Pentru studiul miscarilor, ne-am gandit.¢4 e bine ca pianistul sa cunoasca atat anatomia, cat si
fiziologia mainii.

Cunoagterea fiziologiei activitatii nefvoase superioare ne va limuri o serie de probleme strans
legate de munca pianistului.

In capitolul tratind mestesugul pianistului, am aritat elementele de baz ale tehnicii modeme,
bazata pe legile muncii fiziologice, aducand sugestii, sfaturi practice, care, puse in aplicare, sa permita
celor ce se ocupa de aceasta problema sdajunga mai usor la realizarea desavarsirii in arta pianului.

Pe de altd parte, pornind de la:convingerea ca reusita elevului este in functie de materialul
muzical pe care il are la dispozitie §i care trebuie sd porneasca din muzica mediului sau inconjuritor,
din cantecele noastre populare saude la melodii simple, nascocite in spiritul folclorului nostru, in
compunerea materialului muzical am utilizat valorile melodice, ritmice si modale ale tezaurului
nostru popular, imbricandu-le intr-o haina armonica variatd si cat mai potrivitd caracterului ei.
Metoda a fost verificatd la ,,.Scoala speciald de Muzica® din Timisoara cu rezultate incurajatoare
pentru mine.

As dori ca aceastd lucrare sa fie primita de toti cei ce se vor folosi de ea, cu aceeasi dragoste cu
care a fost scrisa.

Timisoara, 15 inlie 1958

Prof. ALMA CORNEA-IONESCU



PARTEA TEORETICA



PIANUL

Ca orice tehnician, pianistul trebuie si-si cunoasca unealta sa de lucru — pianul. Cunoasterea
mecanismului interior al acestui instrument destul de complicat ne da multe puncte de sprijin in ceea ce
priveste stabilirea unei legaturi logice intre miscarile mainilor pianistului si instrumentul cu care va produce
sunetele dorite.

Pianul este instrumentul cel mai cunoscut si poate cel'mai raspandit pentru limbajul universal al
muzicii. El este singurul instrument, alaturi de orga mare, caré poate reda orice fel de lucrare muzicala,
indiferent de ritm, polifonie si armonie, fard concursul.altuidnstrument, producand, din punct de vedere
muzical, impresia de ceva complet, desavarsit. Pianul peate, deci, inlocui caracterul polifonic al unei
orchestre, reducand astfel numarul executantilor la unul singur. Asa se explica marea sa popularitate. Orga,
desiimitd mai fidel coloritul specific diferitelor instrumente, rimane totusi in inferioritate din acest punctde
vedere, din cauza constructiei sale monumentale ea facand parte din mobilierul fix al catedralelor sau al
salilor de concert.

Pianul se compune dintr-un sir de coarde/metalice de diferite grosimi si lungimi. Forta totald de
intindere a coardelor este de 9.000-15.000 kg, de aceea mecanismul pianului necesiti un cadru metalic
rezistent pe care sunt fixate coardele. La tiputile:mai noi, coardele din bas se incruciseaza cu cele din
registrul mijlociu, pentru a favoriza transmisiunea directd a armonicelor, asigurandu-i astfel un suiet mai
plin, mai sonor. Numai discantul este fixat paralel.cu peretele lazii. Fiecarui sunet ii corespunde un grup de
doua, trei, eventual patru coarde (de pilda la sistemul a/iguot al pianelor Bliithner); sunetele joase au o singura-
coarda de otel sau de alt aliaj, imbricata in sarma rasucitd, de cupru sau otel.

Sunetul se produce prin lovirea coardelor cu ajutorul unor mici ciocanele, care sunt fixate pe bratul
unor parghii, puse in actiune prin intermediul vinei claviaturi ce asculta riguros de degetele executantului.
Virful ciocanelelor care lovesc coardele sunteaptusite cu fetru sau piele de caprioard; ciocanelele suntin asa
fel construite incat, indatd dupd lovirea eoardei, se retrag in mod automat, lasand coarda sa vibreze atata
timp cat executantul apasa clapa respectiv.

Sirul de coarde este fixat cu ajutorul unor suruburi de metal tare, avand o lungime de 6 cm, iar
diametrul de cca 6 mm. Desi ele par fixate pe placa de metal, in realitate, insa, surubul strabate placa de metal
si se fixeaza in placa de acordaj ce acopera corpul sau tabla de rezonanta. Cadrul, placa si barele de metal
sunt fixate cu ajutorul unor suruburi, detabla de rezonanta. Placa de metal protejeaza siguranta acordajului.
FFara tabla de rezonanta, coardele singufe nu ar putea produce sunete diferite ca sonoritate siintensitate.

Tabla de rezonanta este o'placa de lemn foarte tare si bine uscata, avind forma pianului.

La instrumentele de buna ealitate, tabla de rezonanta (TR) este construita din numeroase placi de
lemn lipite unele de altele. Calitatea tablei determina sonoritatea instrumentului. Tabla de rezonanta este
aparata de schimbarile de umiditate printr-un strat de lac (verniu).

Se stie ca transmiterea sunetului se efectueaza prin deplasarea (sub forma de #ude sonore) a aerului din
jurul punctului unde s-au produs vibratiile. Dar suprafata foarte find a unei coarde da nastere unor oscilatii
foarte slabe; deplasand o foarte mica cantitate de aer, o coarda produce un sunet de o intensitate slaba. Spre
a remedia acest neajuns, se recurge la fenomenul rezonantei: acesta este rostul Zablei de rezonantd. Vibratiile
coardelor sunt transmise tablei de rezonanta si, datorita suprafetei sale mari le transmite amplificate aerului
din jur. Dacd am suprima corpul de rezonanti, nepastrand decat conturul necesar pentru suportul
suruburilor pe care sunt fixate coardele, sonoritatea pianului ar fi de nerecunoscut, alterindu-se chiar zzzbru/
instrumentului.



La sistemul german, punctul de sprijin in jurul caruia se face miscarea clapei se gaseste la distanta
inegala de capetele pirghiei. Partea anterioard a bratului parghiei (Ta) este ceva mai lungi decat cea de
dinapoi. La apasarea clapei, punctul de atac (Pa) unde loveste ciocinelul se afld mai aproape de punctul de
sprijin (As). Potrivit legilor fizice cunoscute, forta loviturii pe care o va transmite partea de dinapoi a
parghiei asupra ciocanelului va fi mai mare decat cea aplicatd de clapa. Se impune s mai staruim asupra unui
amanunt de mare insemndtate: Din aceleasi legi fizice mai rezultd un alt factor important pentru cantat,
bazat pe gradarea subtild a sunetului. Daca apasam clapa in diferite puncte, fie mai aproape, fie mai departe
de marginea ei, adica mutind in felul acesta punctul de aplicare a fortei— avand acelasi rezultat ca si cum am
modifica lungimea bratelor parghiei — constatim ca este nevoie de forta diferitd pentru a obtine un sunet
de aceeasi intensitate. De aceea, este recomandabil ca toate clapele s fie apdsate deopotrivd in aceleasi
puncte, cele albe la mijloc, cele negre la margine. Data fiind insa forma mainii, aplicarea egald a fortei nu se
poate face pe o linie dreapta ci printr-o anumita miscare laterala a mainii de-a lungul clapelor. Acesta este
motivul pentru care nu trebuie sa se cante cu mana rigida, ci cu bratul si mana libere.

Pianele cu sistem german nu dispun de capacitatea de a repeta sunetul fard o noua lovire. Desi, pentru
0 mand neobisnuitd cu mecanismul unui pian cu sistem englezesc, manuirea acestui fel de instrumente pare
foarte dificild, in realitate mecanismul german este acela care fiecesita sfortiri mai mari, cheltuindu-se o
cantitate mai mare de energie si prin faptul ca, la repetarea unui sunet, mana pianistului trebuie mereu
ridicata de pe clapa. Din motivul acesta, la repetarea prea deasi a unor intervale mai mari (care reclama o
tensiune maiaccentuati a musculaturii), pianistul oboseste foarte repede.

Pentru a intelege mai bine cele afirmate, vom incerca sa descriem functionarea mecanismului intermediar
al sistemnlui engleese cu ajutorul desenului de mai jos:

in momentyl staculul
§/ cdgerea ciocdneluiufi

Bl Scavnvt |
CHOCR

Am aritat ca clapa este un fel de parghie cu doud brate, bratul dinapoi articulandu-se cu mecanismul
ciocinelelor. Parghia aceasta se misca in jurul unei axe de sprijin (As), asezati exact la mijlocul ei. In
momentul cand apasam clapa, bratul de ‘dinapoi al parghiei (Ta) se ridica. Exact la mijlocul bratului de
dinapoi se sprijind axa de suport a unei alte parghii mai mici (P,). La capatul acestei parghii, in jurul axei (A),
se miscd o limba (L). Cind clapa este apdsatd, capatul de dinapoi al pirghiei (Ta) se ridicd impreuna cu
parghia a doua (P2) care, printr-o migcare violenta, arunca limba in sus, lovind brusc intr-o pernita fixata de
coada ciocanelului (C) care loveste coarda.

Ve /n stare de repays

e Seaunu! |
L -clocanuiut

2 T Vi
el
1 '
S\ N :
Ta -
—_— -~ ‘mzw%J
Lovitura ciocanelului nu dureaza decat o clipa, cazand indarat din cauza greutatii sale, dar nu complet

pana la locul de plecare, ci se opreste la jumatatea drumului, izbindu-se de un fel de piedicd (X) aflatd la
capatul de dinapoi al clapeti si care se gaseste ridicata odata cu ea. In acelasi timp intrd in actiune surdina (Sr),
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cerebrald in urma actiunilor excitantilor externi, la excitanti constanti actioneaza intr-o ordine strict
determinata, reprezentand stereotipul dinamic. Miscarile mainilor pianistului constituie, deci, o inlantuire
de stereotipuri dinamice Repetand anumite pasaje tehnice timp de saptimani intregi si In viteza sporitd
(daca e cazul),1a un moment dat, cand pasajul e bine invatat si pare ca nu se mai fac progrese, este bine si se
intrerupa pentru o lund, doud, exersarea acestor pasaje. Se permite astfel o mai buna fixare a reflexelor sia
stereotipurilor dinamice. In plus, acest procedeu permite si avantajul unei inhibitii de protectie, care inlitura
oboseala mainilor.

Vedem cum crearea stereotipurilor dinamice este acelasi lucru cu insusirea deprinderilor motrice.
Fixarea unor stereotipuri dinamice gresite duce fara indoiala la un rezultat negativ. Prin urmare, in cursul
antrenamentului trebuie si tinem seama de conditiile cdrora le dim nagtere, urmarind necontenit ca
repetarea actiunilor excitantilor externi sa fie realizatd in mod constant in aceeasi ordine, numai astfel
putandu-se obtine sistematizarea miscirilor.

Asadar vedem ca insugirea deprinderilor tehnice pretinde cerinte insemnate atat aparatului muscular,
cat si sistemului nervos central, care indeplineste functia de coordonator precum si alte functii importante
in procesul formarii deprinderilor motrice.

Calitatea cantatului va depinde de modul cum actioneaza'complexul mecanismului motor si de faptul
dacd activitatea musculari a pianistului respecta sau incalca legile fiziologice ale muncii musculare. Potrivite
cu legile fiziologice sunt numai acele miscari ale mainilor pianistulut, rezultate din contractia unui numar cat
mai redus de grupuri musculare, lisand celorlalti muschi o libertate cat mai mare, in starea lor naturala. Cu
alte cuvinte, migcdrile pianistului trebuie efectuate faraspermanente incordari musculare, lucru ce se
realizeaza prin acele corecte si frumoase miscari arcuite. Miscarile in linie frantd nu pot sa raspunda unor
miscari fiziologice normale, deoarece o schimbare brusca de directie a liniei implica o franare, o incordare a
muschilor, care la randul ei Impiedicd toate acele miscari finnmodulate ale mainilor; in acelasi timp, aceasta
inseamna si o pierdere inutild de energie.

O incordare musculard inainte de atac, lipsind-o de proprietatea cea mai importantd — flexibilitate si
clasticitate — altereaza calitatea §i intensitatea sunetului. Asemenea incordiri compromit usurinta si
continuitatea migcarilor precum si linia armonioasa a cantatului, care devine rigid, colturos. Dimpotriva,
miscdrile continue, in linie curbd, sunt mai economice si obosesc mai putin. Asigurand o mai buna
coordonare a miscirilor, realizim o tehnicd mai elasticd, mai armonioasd. Oboseala survine tocmai din
oprirea miscarilor si in urma contractiilor prelungite simultan. Dar incordarea prelungita a muschilor nu
numai cd ingreuneaza miscarile mainilor pianistuluijimpiedicand astfel munca muschilor si a tendoanelor,
dar il deprinde pe elev cu miscari fortate, nenaturale, de care cu greu se va putea debarasa. O asemenea
practica poate cu timpul chiar imbolnavi mana, ducand la imposibilitatea de a mai canta la pian. Deci,
pentru a se evita oboseala mainilor, muschiimari ai bratului si ai antebratului trebuie sa ramana relaxati cand
el nu participa la miscare $i mai ales inainte' de atac. Deoarece alternarea contractiilor cu relaxarile musculare
constituie una dintre conditiile virtuozitatii, elevul trebuie si invete de la inceput a-si stipani muschii,
deprinzandu-se in a-i relaxa si contracta constient, dupa necesitate. Cind el ajunge s ia cunostinta de starea
mugchilor sdi, el invata de fapt a-si analiza o'situatie fiziologicd, invatand a extinde acest control si la muschii
mici ai mainilor, dobandind astfel o mai mare usurinti in miscare. Prin anumite exercitii, putem face ca
elevul sd castige o mai mare abilitate initehnica de stapanire a muschilor. In acest scop il facem sd execute pe
deplin constient unele miscari pe cate pana atunci le-a efectuat in mod automat in viata de toate zilele, cum
sunt miscarile picioarelor siale mainilor in mers.

Am ardtat ca pianistul trebuie sa lucreze la pian cu un numar redus de muschi, celelalte grupuri
musculare rimanand relaxate, in stare de tonus fiziologic. Mai mult: grupurile musculare se vor intrebuinta
pe rand, astfel cd munca musculard a unui grup sa se intrerupa metodic, in mod succesiv, avand momente de
repaus (In care va lucra un alt grup de muschi); numai in felul acesta muschii se pot odihni rand pe rand,
restabilindu-si starea normala.

In primele lectii ne vom stradui sa invatam pe micul pianist sa deosebeasca, prin exemple reale, starea
de contractie a mugchilor de starea de relaxare, adica starea tonusuluilor normal.
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se incordeaza treptat pana la deplina contractie, in timp ce degetele ating din ce in ce mai usor clapele
pianului. Acum bratul nu se mai sprijina deloc pe claviatura.

Scopul acestor exercitii este acela ca elevul sa invete a-si relaxa sau contracta bratul in mod constient,
dupa necesitate, eliminand eforturile inutile ale altor mugchi. Dupa cateva incercari corecte, elevul isi va da
perfect de bine seama de senzatiile ce apar atund cand cantd corect.

Si acum, inainte de a incepe exercitiile la pian, este nevoie si mai lamurim cativa termeni foarte
importanti, de care ne vom izbi necontenit $i anume:

A. Stim c4, in mod obisnuit mana se tine fie pe clapa, fie deasupra, liber, fara si cada si intr-o ugoara
stare de contractie a bratului. Chiar si in miscare, bratul nu este complet relaxat ci tinut, suspendat,
altminteri nu am putea sa tinem mana in aer.

S4 incercam a ridica mana, cu cotul putin inclinat spre nivelul umarului, si si o mentinem usor in
aceasta pozitie, ca pe niste aripi in zbor. Aceasta este pozitia numitd cu mana tinutd sau cu mana usoara.
Acest termen trebuie retinut.

B. Vom incerca acum si lasim treptat mana in jos, printr-o miscate foarte lina si uniforma, stipanita
in mod egal.

Aceasta miscare se numeste cu mana dirijatd sau cu manafranata.

C. Ridicam din nou bratul si apoi il lasim sa cada greu, caun obiect, cu muschii complet relaxati.

Acest fel de a canta se numeste cu bratul greu.

Se continua exercitiile pentru relaxarea musculatutii bratului. Se poate Incepe acum prin a se arata
elevului clapele pianului.

Fiindca avem de-a face cu elevi de diferite varste, chiar si cu copii care nu au vazut inca un pian, felul
de predare variazi dupa imprejuriri. In orice caz este niecesar si le explicim cum este construit un asemenea
instrument, cum se misca partile claviaturii, cum se produce sunetul (vezi cap. I). Explicarea trebuie facuta
la gradul de intelegere al elevilor; la copiii mici nu se vor da notiuni prea grele. Ti vom face atenti pe elevi sa
observe ca pianul are clape albe si negre, ca acestea din urma sunt agezate in grupuri de cate doud sau trei
clape si le vom arita ca fiecare clapa alba sau neagra corespunde unui anumit sunet, purtand un anumit
nume. Le aratdm apoi elevilor cum suna dapele candle apasam, insistand asupra faptului cd unele suna mai
gros si altele mai subtire. Celor care poseda oarecare cunostinte muzicale le vom spune ci clapele albe sunt
pentru sunetele naturale (diatonice), iar cele negre pentru sunetele alterate (cromatice).

Denumirea clapelor este aceea a notelot:do, re, mi, fa, sol, Ia, si.

DO RE MI FA SOL LA SI DO RE MI FA SOL LA SI DO

Pentru recunoasterea lor ne orientim dupa clapele negre, care sunt asezate, dupa cum am vazut, in
grupuri de cate doud sau trei. Asezam pianistul in dreptul clapei do, explicandu-i cd aceasta se repeta din opt
in opt sunete. Cuacelasi procedeu se invata si denumirea celorlalte clape.
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Dar este o eroare a crede ci toate problemele pianistice se pot rezolva cu degete pasive, utilizand
numai forta gravitatiei. Impulsul este o conditie pentru producerea unei sonorititi frumoase si ea se poate
Insusi printr-un antrenament sistematic si constient al miscarii. Prin repetarea indelungata, miscarea corecta
se automatizeaza si cu timpul deprinderile devin reflexe (vezi capitolul despre reflexe si insusirea
deprinderilor in munca pianistului).

Pe de alta parte, felul cum se pune in miscare clapa, modul de a actiona al degetului sunt relative. La
incepatori acest fel de antrenament este modul cel mai eficace pentru dobandirea unui atac sigur si viguros,
asigurand degetelor supletea, mobilitatea, agilitatea si spontaneitatea necesara.

Degetele (falangele I) vor rimane mereu usor flectate, pentru a putea cddea pe varfuri, apasand
energic clapele pana a le simti fundamentul («Grund fihlen», dupa expresia lui Anton Rubinstein). Bratul
trebuie sd se odihneasca, cu alte cuvinte, sa se sprijine pe fiecare clapa.

La incepatori, degetele vor ataca clapele de la o inaltime'de cca 5 cm., atingandu-le cu partea lor
cirnoasi (de aceea unghiile se vor tiia scurt). In ceea ce priveste iniltitmea la care se ridica degetele, aceasta
este o problema individuald, mai ales la pianistii formati. Trebuie si-avem grija ca degetele sd rimana fixate
ferm In punctul lor de atingere cu clapa, adica sa nu devieze. Mai trebuie sd fim cu grija ca degetele si nu
ramana fortat pe fundamentul clapei apisate, ci ele sa fie relaxate imediat dupa cadere, pentru a evita astfel
contractura muschilor mainii. Fixarea Incheieturilor trebuie safie usoara, fard incordari sau tremurdturi. De
aceea, trebuie s se lucreze cu atentia foarte concentrata.

Am aritat ca forta atacului provine nu atat din degete san din cot, cat si din umeri $i spate (musgchii
spatelui). In felul acesta, bratul, antebratul, mana si degetele formeaza un tot unitar, un bloc cuprins intre
doud puncte extreme — umeri $i varfuri — restul rimanand liber. Mai ales poignet-ul (incheietura mainii)
trebuie sa fie totdeauna elastic si sd nu se franga violent din incheietura.

Atacul trebuie pregatit. Calitatea si expresivitatea sunetului sunt in functie de stipanirea muschilor si
de concentrarea sensibilitatii tactile in varfurile degetelor, de «magnetismul» varfurilor. Degetele trebuie sa
fie la fel de sprintene si de elastice ca o minge in miscare. Bratul are un rol cand activ, cand ceva mai pastv,
ajutand numai miscarea degetelor. Astfel, in tehniea.articulata, bratul nu ia parte activa la cantat, ci doar va
perfecta miscarea degetelor. In cantilene, bratul are insa un rol direct, activ.

Tinem sa atragem atentia profesorilor de pian care se ocupa indeosebi cu instruirea copiilor ca la
inceput, micul pianist trebuie sa lucreze cu degete cat mai active. Experienta ne-a dovedit cd o tehnica
realizatd cu degete prea pasive, in aceastd etapa de dezvoltare nu poate duce la un rezultat satisfacator.
Degetele pasive produc o tehnica unilaterala, greoaie, lipsita de stralucire. De aceea, aceasta tehnicd noua (a
lui Breithaupt), bazata pe forta gravitatiei, trebuie inteleasa just. Pe de alta parte, este o eroare de a dezvolta
atletic musculatura degetelor. Pianistul aré.nevoie nu de muschi mari, rigizi ci, dimpotriva, de muschi mici,
mladiosi, elastici, pe care-i obtinem prin miscari rapide, sprintene, avantate.

Forta degetelor este proportionala cu rapiditatea miscarilor lor. Sa nu practicim insd tehnica
degetelor in mod izolat. Ea trebuie sa fie insotita de o relativa relaxare a Intregului organism. Atat pentru
calitatea sunetului, cat si pentru realizarea tehnica desavarsita, dupa cum am vazut, relaxarea este o conditie
sine gua non. Orice Incordare musculardce depaseste o anumita limita poate deveni un factor care si franeze
atat viteza, cat si forta miscarii, cauzand in acelasi timp si o risipa inutild de energie. Fireste ca, prin asemenea
procedee nenaturale, se risca si o scddere a mobilitatii degetelor.

Calitatea si intensitatea sunetului depind de marimea fortei, de punctul de aplicare a acestei forte side
viteza caderii degetelor pe clape.

In timpul antrenamentului (studiului), pianistul capati deprinderile motoare necesare spre a putea
face sa varieze acesti trei factori. Un sunet frumos este in functie de corectitudinea migcarilor.
Automatizarea unor miscari gresite va duce la un rezultat negativ.

Nu putem accentua indeajuns asupra faptului cd pianistul trebuie si lucreze cu atentia foarte
concentratd, mai ales in ceea ce priveste starea poignet-ului, evitand intepenirea sau crisparea lui. Iar cealalta
conditie ce trebuie respectatd de pianist este controlul permanent cu urechea al realizarii calitative a fiecarui
sunet.

S nu uitam cd folosirea unei metode bune este factorul de baza al dezvoltarii tehnicii.
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