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Stuchajac dzisiejszych wykonah pianistycznych miodych wirtuozéw, zastanawiamy
si¢ jak daleko moze si¢ jeszcze rozwina¢ technika wykonania i czy jest to mozliwe.
Mtodzi wykonawcy prezentuja utwory w perfekcyjnym wykonaniu tak pod wzgledem
wyrazowym, emocjonalnym jak i $cisle technicznym.

Przychodzi refleksja: jak ¢wiczy¢ by osiagna¢ takie efekty? Oczywiscie wspaniatych
i wybitnych wykonawcdw mozna byto stysze¢ odkad istniata muzyka. Jednak dzisiaj widzimy
wielu bardzo mtodych wykonawcéw, uczniéw szkét II czy nawet I stopnia, ktdrzy sa juz
dojrzatymi muzykami.

Jak to sig stalo? Sprobujmy przesledzi¢ rozwdj techniki pianistycznej w ostatnim
stuleciu na podstawie rozpraw i przemyslen trzech wybitnych pedagogéw: Karola Leimera,
Bronistawa Pozniaka i Marka Dyzewskiego.

Karol Leimer (1858 - 1944) byt wybitnym niemieckim pedagogiem gry na fortepianie.
Jego najwybitniejszym uczniem byt Walter Gieseking. Leimer napisal ksiazke: Wspdtczesna
pianistyka.

W swej ksigzce Leimer objasnia swodj punkt wyjscia w sprawach techniki
fortepianowej, a oto jego najwazniejsze cechy:

1. Zalecanie catkowitego rozluznienia mig$ni rak, jako tta dla wszystkich ruchéw,

sktadajacych si¢ na czynno$¢ gry na fortepianie.

2. Rozluznienie mig$ni winno by¢ osiggane od wewnatrz, bez stosowania jakich$
specjalnych ruchéw rozluzniajacych. Nalezy o nim stale pamigta¢ i rozluznia¢
w czasie gry migsnie rak tak czgsto, jak to tylko mozliwe.

3. Zaleca spokdj ruchéw, tzn. unikanie wszelkich ruchéw, ktére w danym momencie
nie sa koniecznie potrzebne do wykonywania czynnos$ci gry.

4. Zada naturalnej pozycji palcéw na klawiszach tj. tylko lekkiego ich zgiecia,
takiego jakie wystepuje przy swobodnym zwisaniu dtoni. Wazno$¢ tego podkresla
zwlaszcza przy grze legato i1 kantyleny, gdzie zbyt silne zgigcie palcéw
przeszkadzaloby dziataniu subtelnych nerwéw czuciowych, ktérych najwicksza
ilo$¢ skupiona jest w ptaskiej czgséci poduszeczek palcow.

XIX i poczatek XX w. — to zwrdcenie uwagi na mechaniczna i fizjologiczna strong
uderzenia — wprowadzenie stuchu do techniki stanowito nowo$¢. Podstawa leimerowskiej
metody nauczania jest ¢wiczenie stuchu. Jezeli chce si¢ gra¢ naprawdg doskonale, stosownie
do dzisiejszych wymagan, jak najwigcej uwagi i troski nalezy poswigci¢ dlugosci trwania
dzwigku, jego sile i jako$ci. Skrupulatne przestrzeganie tych zasad dotyczacych ztozonosci

dzwigku sprawia to, iz cato$¢ wykonania nabiera odpowiedniego charakteru. Jak wazna



rzecza jest przestrzeganie tych zasad, niech §wiadczy wypowiedz Giesekinga, ktéra umiescit
w przedmowie do tej ksiazki, a ktéra méwi, iz ,stuchanie samego siebie jest jednym
z najwazniejszych czynnikéw w nauce muzyki” i wyksztatcenie stuchu w tym kierunku jest
podstawowym warunkiem czynienia szybkich postgpéw. Podstawa do takiego rodzaju
ksztatcenia stuchu jest jak najdoktadniejsza znajomos$¢ tekstu nutowego opracowywanego
utworu, a taka mozliwo$s¢ w pracy nad danym utworem daje bezbtedne opanowanie na
pamig¢ tego tekstu juz w pierwotnym stadium pracy. Aby moéc osiagnaé to w stosunkowo
krétkim czasie, Leimer zaleca specjalny rodzaj ¢wiczenia pamigci, ktory nazywa ,refleksja”
czyli logicznym i systematycznym przemysleniem utworu. Ten rodzaj ksztalcenia pamigci
zaleca stosowa¢ i wymagac¢ od poczatkujacych a nawet od dzieci, tzn. aby na kazda lekcje
opanowywali w ten spos6b doktadnie pamigciowo chocby tylko jeden czy dwa takty.

Przez technik¢ gry na instrumencie rozumiemy sprawne wiadanie palcami. Pojgcie to
jednak rozumiane jest na ogét w sposéb bardzo ograniczony, gdyz zazwyczaj pod miano
techniki podciaga si¢ pojecie szybko$ci palcdw, biegtosci w wykonywaniu trudnych pasazéw
oraz pewnos$ci w trafianie w dane klawisze. Leimer w swoim dziele podkre$la, iz pierwszym
czynnikiem prowadzacym do uzyskania techniki jest pamigciowe opanowanie tekstu
nutowego danego utworu, czego dokonujemy na drodze pracy umyslowej, a nastgpnie
rozpoczynamy ¢wiczenie, ktore ma na celu doskonalenie pod wzgledem dynamiki, rytmu,
palcowania, sposobu uderzenia. Cwiczenie takie przebiega w najdoskonalszy sposéb
i najszybciej prowadzi do celu przy intensywnej koncentracji wszystkich sit umystowych,
stanowi zatem wyt¢zong prac¢ umystowa. W pracy nad technika wielkie znaczenie ma
wyrobienie poszczegélnych palcéw (co nie pozostaje bez wplywu na sile dzwicku).
Analizujac kolejno uderzenia kazdego palca stwierdzamy, iz kciuk uderza zbyt stabo na
skutek swej pozycji w stosunku do dtoni, palce drugi i trzeci wydaja si¢ zbyt mocne, czwarty
— najstabszy, a piaty jako najkrétszy wymaga wigkszej energii przy uderzeniu. Osiagnigcie
réwnego uderzenia wszystkimi pigcioma palcami jest zadaniem trudnym i polega w znacznej
mierze na prawidtlowym wyc¢wiczeniu stuchu w tym kierunku. Gtéwna rzecza w pracy nad
ksztalceniem techniki palcowej jest cierpliwo$¢ i ciagla koncentracja uwagi na pracy
poszczegdlnych palcéw. Poczucie odprezenia wszystkich nie zatrudnionych przy grze migsni
rak, konsekwentna gra piano, wolne tempo — to pierwsze zadanie ¢wiczacego.

Spelniajac powyzsze zalecenia mozna pozna¢ z jaka sita kazdy poszczegdlny palec
musi naciska¢ klawisz i tym sposobem osiagnie si¢ umiejetno$¢ prawidlowego wtadania
palcami, co stanowi podstawg techniki. Reasumujac wypowiedZz Leimera: ,,Nieustanne

wstuchiwanie si¢ w wydobywane dzwigki, kontrola nad Scisto$cia wykonania — oto droga,



ktéra musi zaprowadzi¢ szybko i pewnie do naprawdg precyzyjnej techniki. Palce stuza
glowie: wykonuja one to, co im glowa rozkaze. Jezeli wigc glowa, dzigki dobrze
wyszkolonemu stuchowi, wie dobrze, jaki rodzaj dzwigku ma wydoby¢, palec begdzie jej
postuszny. W ten sposéb palce moga szybko rozwigzywac¢ najtrudniejsze nawet techniczne
problemy, jezeli zwaza si¢ przy tym na konieczne rozluznienie mi¢$ni. Rozluznienie to jest
dlatego tak wazne, ze tylko swobodna, odpr¢zona rgka zamienia bez przeszkéd wychodzace z
glowy impulsy w ruchy palcéw”.

A wigc nie zmudne, wielogodzinne ¢wiczenia wprawek, ale wyobrazenie dzwigku
i stuch wewnetrzny sa wg Leimera najkrotsza droga do uzyskania bieglosci techniczne;j.
Technika nabiera tu innego znaczenia. To nie tylko sprawnos$¢ fizyczna palcéw, ale
nierozerwalne potaczenie wyobrazni i stuchania samego siebie daje efekt gry naprawde
doskonate;j.

Zobaczmy teraz co na temat techniki pianistycznej sadzil Bronistaw Pozniak
(1887 — 1953), pedagog i kameralista. W swoim poradniku dla pedagogéw muzyki
nie ogranicza si¢ tylko do ogdlnych zasad ¢wiczenia, ale daje konkretne, praktyczne rady
przy wprowadzaniu technicznych probleméw. Ma kilka punktéw stycznych z metoda
Leimera. Podstawowym zalozeniem techniki fortepianowej jest opanowanie gry przy zupetnie
rozluznionej muskulaturze. Gra musi by¢ wolna od napigcia ramion i rak. Palce musza jednak
pokona¢ opdr klawiszy i tu rozluznienie nie moze siggac.

Druga wspdlna cech¢ w podejsciu do ¢wiczenia wida¢ przy omawianiu gam.
Problem polega na uszeregowaniu w jedng barwe tonu szeregu dzwigkéw. Pozniak uwaza,
7ze przez uwazne wstuchiwanie si¢ w grze wolnej najpierw nalezy wyczué zréznicowanie
barwy, a potem osiagna¢ absolutne wyréwnanie barwy dzwigkdw w ramach gamy.
Palce postepuja tak jak ucho steruje. Dlatego game nalezy ¢wiczy¢ w tempie umiarkowanym
w mf. Gdy umyst upora si¢ z problemem, to tempo samo si¢ znajdzie.

Wazna rzecza jest opanowanie tekstu utworu na pamig¢é. Nie uwaza jednak
(jak Leimer) za konieczne opanowania go przed przystapieniem do C¢wiczenia.
Docenia jednak wage¢ problemu, gdyz dobra znajomo$¢ tekstu gwarantuje uniknigcia tremy
1 wpadek pamigciowych.

Jest jeszcze kilka ogdlnych uwag na temat ¢wiczenia.

Bez rzetelnego wktadu pracy nie ma postgpu. Ztozono$¢ kompozycji wymaga
studiowanie kazdego zagadnienia osobno.(rytm, palcowanie, dynamika..). Kto ¢wiczy powoli
— ten robi postepy szybko, kto ¢wiczy szybko — ten si¢ cofa. Pozniak, podobnie jak Leimer,

przestrzega przed uzywaniem zbg¢dnych ruchéw w czasie gry, gdyz te tylko przeszkadzaja,



a nie $wiadcza o muzykalnosci. Wedlug Pozniaka muzykalny jest ten, kto potrafi muzyke
przezywac. Zas muzykalnym odtwdrca jest ten, kto muzyke przezywa i potrafi ja oddac.

A jak dzisiaj na problemy ¢wiczenia zapatruje si¢ Marek Dyzewski?

Ot6z uwaza, ze C¢wiczenie jest warunkiem koniecznym — nie ma mistrzostwa
bez ¢wiczenia. Cwiczenie pozbawione teorii, namystu nad tym, czy éwiczymy wiasciwie,
jest mlocka na oSlep. Pokaz mi jak cwiczysz a ja ci powiem co osiqgniesz. Gléwnym
przedmiotem ¢wiczenia powinna by¢ pamig¢, poniewaz lepsza pamig¢¢ umozliwi nam lepsze
éwiczenie. Swiadomo$¢ muzyczna zawsze musi wyprzedzaé potencjat techniczny.
Uczen tylko wtedy czyni postep, kiedy pewne rzeczy chce zrobi€ i wie, co chce, ale jeszcze
nie potrafi, a nie odwrotnie: wszystko umie zagra¢ ale nie wie co chce.

Dobra metoda jest pamigciowe opanowanie utworu przed przystapieniem do jego
¢wiczenia. /Leimer/ Je$li nie ¢wiczg pamigci, méwi dalej Dyzewski, nie pielegnujg tej
zdolnosci, to moze si¢ zdarzy¢, Ze i pamig¢¢ o mnie zapomni. Jest to problem bardzo istotny
kiedy myslimy o tremie.

Dzieto musi by¢ przyswojone w takim stopniu, zeby wykonawca je widziat i rozumiat
tak, jakby byl jego tworca. Réwniez w nauczaniu dzieci najpierw musi by¢ $§wiadomo$¢
tekstu opanowanego bez instrumentu, dopiero potem dochodza inne elementy zwigzane
a podzielnoscig uwagi. Chodzi o spos6b, formg¢ podania; nie ma rzeczy zarezerwowanych
dla podzniejszego wieku. Przedmiotem ¢wiczenia powinna by¢ rdéwniez koncentracja.
W polu uwagi ¢wiczacego nie powinno by¢ niczego poza samym ¢wiczeniem. To warunek
dobrego ¢wiczenia. Szkolenie muzyka ma dwa bardzo wazne wymiary: wyobrazni¢ i reke.
Jesli kto$ mysli, ze szkolenie techniczne polega na szkoleniu rgki, to jest w grubym btedzie.
Jest to zawsze taczne szkolenie wyobrazni i r¢ki jako pewnej nierozerwalnej jednosci.
Uwaza, Ze nie jest tak, ze rgka realizuje to, co zamierzy wyobraznia, ze wyobraznia szkoli
reke; zachodzi rdwniez sprzgzenie zwrotne — takze reka szkoli wyobraznig. Z tego zatozenia
wynika, ze kazda, nawet najmniejsza strukture dzwigkowa nalezy wykona¢ jako skonczone
arcydzieto.

Cwiczenie jest droga do sztuki, ale takze samo ¢wiczenie jest sztuka. Nie nalezy
od razu mierzy¢ si¢ z wielkim problemem zlozonym z kilku matych trudnosci, lecz problem
ten roztozy¢ na proste zadania i oddzielnie je opanowac. Miejsc trudnych nie nalezy w ogdle
¢wiczy¢, tylko uczyni¢ z nich problemy tatwe, a nastgpnie przystapi¢ do ¢wiczenia. Tak wigc
kreatywno$¢ ¢wiczenia jest stawiana na pierwszym planie, a zaraz po niej koncentracja,

opanowanie tekstu na pami¢¢ — nawigzanie do metody Leimera.



Myslg, ze teraz mozemy wysnu¢ pewne wnioski i odpowiedzie¢ na pytania zawarte
na poczatku tych rozwazan. Ot6z nie istnieje ¢wiczenie re¢ki bez wlaczenia w to wyobrazni,
stuchu wewngtrznego, wstuchiwania si¢ w gre, koncentracji. Co do tego nikt juz nie ma
watpliwosci. Wykonywanie najmniejszych i najprostszych motywéw musi by¢ mistrzowskie.
Catkowite rozluznienie reki i opanowanie tekstu nutowego jest punktem wyjscia do dalszej
pracy nad utworem. Pedagogika artystyczna musi ksztalci¢ osobowos$¢ artysty. OczywiScie
muzyk powinien mie¢ czym méwic, ale nie mniej wazne jest, by miat on co§ do powiedzenia,
zeby byt kims.

Misja pedagoga polega na tym, zeby uczyni¢ siebie samego zbednym. Od pierwszych
lekcji pedagog powinien sprawi¢, aby uczen byt zdolny samodzielnie pracowa¢ na kazdym
etapie swego rozwoju.

Na zakoficzenie chciatabym zacytowa¢ Michata Aniota — geniusza formy i twdrcy
arcydziel skonczenie doskonatych: Nie lekcewaicie drobnostek, poniewaZ od drobnostek

zalezy doskonatosé, a doskonatosé nie jest drobnostkq.
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