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Rezumat. Muzica este o artd si calea de Tnaintare spre ea trebuie sa fie la fel ,,artistica”. De aceea, traseul
de intrare in lumea muzicii se va realiza pe calea artisticului, a poeticului, a frumosului si a farmecului ei. Arti-
colul scoate in evidenta unele aspecte psiho-pedagogice si praxiologice de formare a competentelor interpretative
ale elevului pianist, avand ca baza atét teoriile si metodele traditionale de predare a pianului, cat si abordarea
moderni a acestui act. In acest context, in articol se da referinta la activitatea pedagogico-artistica a pianistului
si pedagogului contemporan, profesor universitar Serghei Covalenco.

Cuvinte-cheie: invatamantul artistic, competente interpretative, raport tehnico-artistic, relatia elev-muzi-
cd, pedagog-pianist.

Abstract. Music is an art, and the way forward to it must be also "artistic" one. Therefore, the route of entry
into the world of music will be performed on the path of the art, the poetic, the beauty and charm. Article highlights
some pedagogical and praxeological skills training aspects of the student pianist, performing has as the basis of both
traditional methods and theories of teaching piano and modern approach this act. In this context, the article gives
reference to the pedagogical and artistical work of the pianist anda university professor Serghei Covalenco.

Keywords: artistic education, skills interpretative report technical-artistic, relationship music student,
teacher-pianist.

Interpretarea pianistica, ca si orice interpretare artistica, presupune imbinarea mai multor dimen-
siuni, asa ca dimensiunea artisticd, tehnica, intelectuald, spirituald. Daca realizam o abordare sincretica
asupra procesului de interpretare pianistica, atunci aspectul ei tehnico-artistic il plaseaza pe prim plan.

Aceastd problema este descrisa de mai multi pedagogi-pianisti si muzicologi ca: B. Asafiev,
H. Neuhaus, K. Martiensen, K. Igumnov, A. Nicolaev, G. Cogan, J. Gat s.a.

Printre generatia de pianisti care au manifestat o contributie esentiala in formarea artei pianisti-
ce contemporane in Moldova este Serghei Covalenco, pianist, artist emerit, profesor universitar.

Nascut la 3 noiembrie, anul 1948 in orasul Nisporeni, viitorul artist absolveste in anul 1963
scoala de muzica din orasul Cahul. In anul 1966 este deja castigatorul premiului 1 la Concursul Re-
publican din oragul Chisindu. Participarea la acest concurs i-a deschis calea spre viitorul sau profesor
Alexandru Socovnin, personalitate ce a determinat evolutia §i dezvoltarea artei pianistice interpreta-
tive si didactice din Moldova.

in anul 1971 Serghei Covalenco absolveste Conservatorul de Stat ,,G. Musicescu” din Chisinau. Ur-
mand sfaturile profesorului sdu A. Socovnin, mai tarziu in 1975, absolveste aspirantura pe langa Con-
servatorul din Leningrad (CankT- ITetrepOypr) sub conducerea renumitului pianist rus P. A. Serebreakov.

Alexandru Socovnin, fostul absolvent al Conservatorului din St. Petersburg la clasa profesorului
L. Nicolaev si ulterior reprezentantul si promotorul scolii ruse in Moldova, implementeaza in practica
sa didactica si interpretativa principiile creative ale profesorului sdu, cum ar fi: nobletea sunetului, im-
pecabilitatea ritmica si stilistica, respectarea ideii propuse de autor, precum si formarea unui muzician
care putea reflecta, interpreta, asculta. Pe parcursul a patruzeci de ani de activitate in cadrul Conserva-
torului din Chisindu a educat viitorii muzicieni-profesionisti in domeniu, care au continuat fundamen-
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tarea scolii pianistice autohtone. Printre discipolii acestuia se numara: 1. Miliutina, A. Bondureanschii,
L. Stolear, A. Axionov, V. Levinzon, T. Rozentali, E. Resetnicov, V. Govorov, precum si Serghei Co-
valenco, caruia Alexandru Socovnin i-a predat pianul si la scoala speciala ,,E. Coca”, si la Conservator.

Cariera pianistica a lui Serghei Covalenco a inceput la Chisindu, in calitate de interpret-participant
la diferite concursuri dedicate pianului, in cadrul carora de fiece data era detinatorul multor premii
(1966 — premiul I la Concursul Republican, or. Chisindu; 1968 — obtine premiul IIT la Concursul Repu-
blican din or. Vilinius; 1969 — premiul I la un ,,Concurs al tinerilor interpreti” din or. Chisinau s.a.).

Concertele solo ale lui Serghei Covalenco au produs intotdeauna interesul publicului si al pre-
sei. Periplul muzical pe care pianistul il propunea, ii remarca calitatile sale muzicale descrise printr-0
tehnica pianistica desavarsita, tuseu impecabil, o intuitie muzicala remarcabila si o perfectd cunoas-
tere si asumare a stilurilor, atat de diferite, relevate printr-o permanenta gandire orchestrald a discur-
sului muzical, iar pe de alta parte, scoaterea la iveald a personalitétii sale artistice (rar intalnita la alti
interpreti) si anume, gandirea de tip regizoral prin care a condus Inlantuirea pieselor (romantice, im-
presioniste, contemporane), intr-un continuu ascensio.

Mai apoi, dupi activitatea sa concertistica Serghei Covalenco a fost invitat si in calitate de Mem-
bru al Juriului la diferite concursuri Republicane si Internationale participand in diferite tari ale lumii.
Arealul geografic fiind foarte mare: in Belorusia (Minsc) — 1980, 1992; Lituania (Vilnius) — 1982;
participa pianistii din Moldova, Anatolii Lapicus si [urii Mahovici in concursul num. M. C. Ciurleonisa
fiind castigatorul premiului I11; Latvia (Riga) — 1984, 1989; lurii Mahovici castigatorul premiului I1;
Tatarstan (Cazani) — 1991; Ucraina (Hmelinitc) — 1992; Moldova (Chisinau) — 1995, 1997, 1998 fiind
Presedintele juriului la ,,Concursul international de pianisti E. Coca”; Portugalia ( Porto) 2012, 2013.

Serghei Covalenco s-a bucurat, de asemenea, de o frumoasa carierd pedagogica, bogata in for-
marea multor laureati ai concursurilor republicane si internationale, viitori pedagogi pianisti si
interpreti care activeaza, la momentul actual, in mai multe tari: SUA, Germania, Israel, Romania,
Bulgaria, Rusia, Ucraina s.a., elevii sunt printre care: S. Forosteanii, I. Lutenco, 1. Hatipova,
lu. Simanovici, A. Socolova, A. Rogut si S. Jar.

Aflandu-se in continuu autoperfectionare, de nenumdrate ori a condus cursuri de nalta calificare
(maiestrie pianisticd) in conservatoriul din Moscova si Leningrad: 1981 — Leningrad, sub cond. prof.
A. L Thareva; 1985 — Moscova, sub cond. prof. L. V. Rosinoi, L. N. Vlasenco, M. S. VoscresenscoVo;
1988 — Moscova, sub cond. prof. M. A. Smirnova, V. N. Ciaceva, din 1975 a activat in calitate de
profesor la Conservatorul G. Musicescu (Chisinau); 1981-1993 este seful catedrei pian special si
maestru de concert in aceeasi institutie; 1989 a obtinut titlu stiintifico-didactic de conferentiar uni-
versitar (Moscova); 1992 — a obtinut titlu stiintific de profesor (Moscova). A evoluat cu concerte in
calitate de solist si ansamblist: 1976 — Bulgaria (Plovdiv); 1986 — SUA, (Washington, New York);
1988 Tunis, Franta (Grenoble); Minneapolis, Milwaukee, Madison ); 1991 — Germania (Manheim);
1992 — Romania (Bucuresti). Concertele au fost apreciate de publicul meloman la nivel foarte inalt
cu titlu: ,,Recital extraordinar”.

Activitatea pedagogico-artistica a lui Serghei Covalenco valorifica generalizator ideile traditio-
nale de formare si interpretare pianisticd cu cele ale marilor pedagogi-pianisti, psihologi, muzicologi
din diferite tari, printre care: B. Asafiev, H. Neuhauss, K. Marthienssen, K. I[gummnov s. a. Profeso-
rul isi construieste traseul sau pedagogic axat pe dimensiunile specifice ale metodelor tradifionale
din pedagogia muzicald (explicatia, povestirea, conversatia, demonstrarea etc.), pe cele ale marilor
genii (J. S. Bach, Franc Liszt etc.), precum si pe succesiunea metodelor specifice educatiei artistice —
toate aspectele fiind integrate unidirectional — formarea elevului pianist prin interpretarea artistica
la lectia de pian.

Printre metodele principale de formare artistica a viitorului interpret-pianist, propuse de catre
Serghei Covalenco, remarcam:

Metoda perceperii intonational-stilistice a mesajului muzical. Imaginatia se afld la baza orica-
rei activititi de creatie inclusiv a celei muzicale. Nici creatia, nici interpretarea, nici auditia muzicii
nu poate avea loc in afara lucrului activ al imaginatiei. A trezi fantezia, a descétusa constiinta copilu-
lui, facand-0 sa planteze liber in cdutarea ,raspunsului” la cele audiate, ,,auzite” va conditiona in
mod optim patrunderea copilului in sensul lucrarii, adicé identificarea lui cu muzica data.
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Metoda asociativa, bazata pe tehnici de stimulare-raspuns — bazata eventual pe tehnici si pro-
cedee de percepere a mesajului muzical prin gasirea imaginard a obiectivelor/evenimentelor naturii
interpretate.

Metoda lui J. S. Bach constd in imbinarea aceea ce ¢ util din punct de vedere tehnic, cu ce e
frumos din punct de vedere muzical-estetic si, care reduce aproape la zero antagonismul din treexer-
citiul arid si opera muzicala. Felul in care executdm tehnic o lucrare, se va subordona nevoilor mu-
zicale si sensului muzical-artistic.

Metoda lui F. Liszt — orientata spre familiarizarea tinerilor interpreti cu metoda ,,chibzuirii” an-
terioare, intelegerii multilaterale si minutioase/profunde a muzicii, predecesoare a transmiterii so-
nore a acesteia.

Combinarea optima a acestui set de metode, corect orientate, vor conditiona obtinerea unitara si
eficace a invatamantului muzical-artistic, respectarea integritatii artistice, la nivelul intonational si
tehnic de interpretare, precum si a metodelor artistice de dezvoltare interpretativa, facilit in formarea
competentelor interpretativ artistice ale elevului-pianist.

Integritatea interpretativa a imaginii muzicale, in conceptia pedagogului Serghei Covalenco,
constituie o adevaratad artd. Acesta sustine ca ,,fiecare interpretare reprezinta un nou proces creativ, o
imagine noud unde se reflectd lumea interioara a interpretului, dispozitia lui, intelegerea subiectiva a
conceptiei ideico-artistice a lucrarii muzicale”.” ,,Sarcina interpretului, mentioneaza pedagogul,
,,constd in intruchiparea lucririi muzicale intr-un organism artistic unic, in gésirea si recrearea trasa-
turilor creatiei muzicale fixate in textul muzical, ce atribuie lucrarii calitati de integritate.”

M. Glinca mentiona ci: ,,anume in melodie este esenta imaginii muzicale; celelalte doar com-
pleteaza gandul muzical” [9, p. 41]. In interpretarea melodiei, ca si in vorbire, se manifesti starea
emotionala a interpretului atitudinea lui fata de interpretare, interpretarea fiind bogata in nuante into-
nasionale. Este binevenitd exprimarea: ,,Veritabila expresivitate artistica nu este necesar sa fie
schimbata, netezita de infaptuirea frazelor aparte, atribuindu-i o amprenta sentimental — dulceaga.
Un mijloc bun Tmpotriva manifestarilor de acest gen serveste tendinta continua spre invaluirea larga
a liniei melodice pe parcursul diviziunilor voluminoase ale formei. Aceasta contribuie nu numai la o
mare integritate, ci si la simplitate si naturalete in interpretare”.

B. Asafiev mentioneaza ca: ,,arta muzicald este 0 activitate de cunoastere, unde cunoasterea
limbajului muzical si a mijloacelor de expresivitate n-e ofera posibilitatea mai usor sa ne ,,infiltram
in alte sfere a activitatii spiritual umane” [12, p. 198]. Caracteristica devine si urmatoarea exprimare
a lui B. Asafiev: ,,Ce muzicd nu am asculta — ea este permanent o sistema intonationala si in Tnsusi-
rea ei totdeauna este perceput momentul intelectual: ea este perceputa prin forma. Forma fiind rezul-
tatul unui complicat proces de cristalizare in constiinta noastra a elementelor sonore asociate. Forma
este conditionatd de insusirile materialului, iar alegerea si agezarea ingredientelor ce alcatuiesc lucra-
rea muzicala apartin gandirii organizate a compozitorului. in cele din urma, forma constituie o ex-
presie concreta a gandirii compozitorului” [ibid, p. 199]. La cele spuse, se mai adaugd si conceptia
de baza a lui B. Asafiev privind intelegerea intonationala a artei muzicale: ,,Gandirea, intonatia,
forma muzicii — totul asta in legatura: gandul devenind exprimare sonord, devine si intonatie, este
intonabil” [ibid, p. 214]. lar perceperea formei muzicale este o conditie principald in formarea
integritatii interpretarii pianistice.

in continuare Serghei Covalenco mentioneaza: , Perceperea si trasarea liniei generale in dez-
voltarea lucrarii muzicale, intelegerea legaturii si notiunii reciproce a partilor ei de baza, faurirea
unui plan interpretativ deslusit — acestea sunt in esentd punctele de plecare a integritatii interpretarii
pianistice”.

in acest context, gasim si unele inflexiuni ale lui K. N. Ilgumnov care spunea: ,,Ascultatorul
oboseste, cand aude un pianist la care toate episoadele sunt egale dupa inéltime. Culminatia numai
atunci este cu adevarat evidentd cand reprezintd ultimul ,,al noudlea val” pregatit de toata dezvol-
tarea precedenta” [11, p. 35].

Interpretarea lucrarii muzicale in intregime, reconstituirea ei in ansamblu nu este posibiléd fara
prezenta la interpret a gandirii orizontale ce-1 permite sd perceapa si sa auda desfasurarea lucrarii in
timp. Géndirea interpretului in timpul interpretarii trebuie sd cuprindd anumite succesiuni sonore
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(anumite fraze, constructii sau numai motive), daca nu trece de la un sunet la altul asemenea citirii
pe silabe. Posibilitatea de a putea ,,gdndi voluminos” permite unirea sectiunilor mari ale lucrarii,
determina dezvaluirea dezvoltarii ei in ansamblu”.

Metodologia realizarii integritatii imaginii muzicale in instruirea pianistica include omnipre-
zenta aspectelor — intonational i tehnic. In acest context, putem afirma cd tehnica incumbd intona-
tia, ritmul si emisia de sunet calitativa in orice situatie muzicald datd, ceea ce implica corectitudi-
nea, naturalefea si supletea miscarilor. Atingerea acestor deziderate solicita corelarea, atdt a
aspectului tehnic, cat si al celui intonational. Cautand in interpretarea adevarul intonational-psiholo-
gic si Imbinarea logico-expresiva a sunetelor, pianistul trebuie minutios sa se gandeasca si la latura
tehnica a intonatiei pianistice.

,In opinia lui F. Blumenfeld — scrie L. Barenboim — interpretul poate gisi mijloacele si princi-
piile necesare pentru dezvoltarea tehnicii interpretative respectind cel putin doud conditii: in primul
rand, libertatea miscarilor in muschi, iar pe de altd parte, in cazul in care isi cultiva auzul flexibil,
auzului melodic si imaginatia muzical-auditiva”. ,,Sfaturile lui F. Blumenfeld — scrie in continuare —
ghidand lucrul elevilor spre dezvoltarea tehnicii pianistice, ajungand spre urmatoarele principii: sar-
cina constientizarii auditive, Intelegerea structurii pasajelor, si a vocalizarii liniei melodice” [ibid, p.
80]. De la 0 varsta mica se invatd manuirea unui complex intreg de metode si procedee ce contribuie
la o iscusita subordonare a sunetelor pe orizontald. Aceasta presupune gruparea-asocierea prin fraza-
re si motivarea sunetelor melodiei: posedarea procedeelor articulative, diferite tipuri de tuseu, nuan-
tare dinamicé si agogica, pedalizare si digitatie, procedee tehnice. O cantabilitate perfecta si o expre-
sivitate melodica este caracteristica interpretarii pianistilor mari. Fard indoiala, in contextul proble-
melor legate de sunet, pianistul, de reguld, se confrunta nu humai cu monodie melodica, ci si cu o
tesdtura pianistica multictajatd, ce are o mare influenta asupra intonatiei si a liniei melodice. Princi-
piul gandirii orizontale trebuie sa fie nemijlocit predominant in interpretarea creativa la pian.

Pentru ca interpretarea pianistica si te frapeze cu adevarat, spunea K. N. Igumnov: ,, ...e nece-
sara posibilitatea de a putea gandi orizontal, iar fiecare intonatie sa fie privita nu individual, ci avand
in consideratie importanta ei functionala sd fie privita in integru, atribuindu-i un oarecare caracter
[13, p. 86]. Auzul muzical melodic se perfectioneaza mai bine in procesul lucrului asupra cantilenei
pianistice, in timpul ,,vocalizarii” liniilor melodice interpretate la pian. Aici Se remarca tendintele in-
strumentale dupa B. Asafiev: ,patrunderea stilului ,,bel canto” in arta instrumentala, cautarea in
instrument a caldurii emotionale si expresive specifice vocii omenesti” [ibid, p.56].

K. N. Igummnov mentioneaza: ,,Dar, dacé prea tare esti pasionat de analiza lucrarii muzicale,
exista pericol ca piesa si fie fragmentatd, nu va fi posibila imbinarea unei parti cu alta, schematic
(plin de spirit fals); linia melodici fragmentatd omoara sufletul viu al muzicii”. Insi muzica este un
organism in care toate mijloacele ei de expresie sunt in subordonare reciprocd, si influenteaza la fel
unu asupra altuia” [11, p. 86].

L. Flier obignuia elevii sai sd interpreteze in maniera vocala precum melos-ul, izbutind sa obtind
din pian sonoritdfi asemanatoare VOCii omenesti. ,, A interpreta cantabil, melodios — inseamna a pastra
in interpretarea instrumentald ideea interpretarii vocale, adica caracterul expresiv specific cantarii
vocii umane” — F. Blumenfelid. [5, p. 47]. F. Blumenfelid fiind intrebat ,,Cum sa obtii cantabilitate
in interpretare?”— a raspuns: ,, cantabilitatea interpretarii se atinge in acel caz, cand dezvolti in tine
trdind tensiunea vocald si elasticitatea intervalelor melodice. Pianistul trebuie sd interpreteze cu
degetele ,,inteligente” sau, mai bine zis, cu degete ,,audibile”ce ,,presimt” indltimea sonora a tonuri-
lor si corelatia intervalelor intre ele” [ibid, p. 47].

Dezviluirea unui alt factor primordial, de unire orizontala a sunetelor, devine respiratia. in in-
tonatia pianisticd, respiratia evolueaza in multe privinte sub forma imaginatiei: mai poate fi Insotita
si de reale actiuni fizice care, parca ,,materializeaza” aceastd imagine: ,,respiratia” mainilor, a poneu-
lui, migcarea corpului. Toate aceste propuneri si gdnduri metodologice se confruntad cu ideile marilor
pianisti-pedagogi.

G. Kogan — pianist, profesor si muzicolog rus: ,,afirma cé problema principald a pedagogului —
pianist este ,,formarea unui aparat respirator, ce constituie sinonimul adevaratului legato. Mainile
pianistului trebuie sa respire in timpul interpretarii” [7, p. 22].
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Principiile si metodele propuse de Serghei Covalenco le mai gasim si in lucrarile lui B. Asafiev
a carui gandire se deosebeste de un continut exceptional in ceea ce priveste respiratia interpretativa.

,Jmaginatia respiratiei, mentiona B. Asafiev, e necesara interpretului la ,,sonorizarea” spatiului
intre tonuri; el sesizeaza acest spatiu ca ceva viu, voluminos, elastic, ce necesita un anumit grad de
tensiune intonationala. Respiratia si energia in procesul interpretativ, evolueaza ca factorii unei gan-
diri integre, adica integritatea unui material voluminos, precum mentioneaza si Serghei Covalenco.
Respiratia, ca calitate a gandirii intonationale care trebuie dezvoltata la toti interpretii, nu numai la
vocalisti, instrumentisti, fiind datori sa treaca prin sfera intonatiei vocale, deoarece prin ea auzul se
imbogiteste cu experienta importantd” [8, p. 168].

Limbajul muzical, in conceptia lui Serghei Covalenco, este un sistem complex de elemente ale
expresivitatii muzicale ce-si dobandesc semnificatia in continutul muzical datoritd integritatii formei
muzicale. Deci, intelegerea si integritatea interpretarii pianistice nu pot fi obtinute fara perceperea
corectd a importantei expresive a partilor ei de baza si a legitatilor dezvoltarii lucririi muzicale — le-
gitati conditionate de forma ei. Tratate fara o legaturad cu lucrarea muzicala, elementele formei pre-
zintd prin sine doar o schema ,,moartd” de compozitie. Dar, forma lucrarii muzicale trebuie privita
nu drept schema-structurd, ci ca proces muzical viu, ca ,,logicd de expunere” a imaginilor muzicale.
intelegerea formei lucrarii muzicale este analogica cu intelegerea continutului ei. Elementele formei
muzicale percepute intr-o lucrare muzicald concretd devin nedespartite de continutul ei, de ideea
autorului ce si-a gasit exprimarea anume in forma data. Iar interpretul, ascultand, ,,citeste” forma si
impreuna cu ea distinge ideile muzicale incluse in creatia muzicala.

Dezviluind intonatia in unele mijloace de expresivitate muzicala, cum sunt forma, ritmul (met-
rul), melodia, ce ajutd la formarea integritafii interpretarii pianistice, ajungem la concluzia ca ele
apartin ,,obiectivitatii intonationale”. Dar rolul , subiectivitatii intonationale” in crearea lucrarii
muzicale ca un tot intreg, define primatul. In acest context, Serghei Covalenco afirma ci: ,,Principa-
lul in interpretarea artistica este dinamica internd a interpretarii si continuitatea discursului muzical.
Dialectica artei interpretative constd in faptul ci la interpretul lipsit de caracter, de individualitate,
orice muzica Isi pierde caracterul sau; este lipsita de actiunea ei magica asupra sufletului uman”.

Marele pianist al sec. XIX. Ferucio Buzoni mentiona: ,,Spiritul lucrdrii artistice, puterea sim-
tului si omenescul care este depus in ea — iata trei elemente ce-si pastreaza pretul sau; forma ce le
percepe, mijloacele de expresivitate folosite si reflectarea gustului epocii sunt trecitoare si imbatra-
nesc” [ibid, p. 127]. Forma este trecatoare, dar spiritul, ideea introdusa in lucrare nu va fi devalori-
ficata niciodatd. Reiesind de aici, putem presupune cd nu intotdeauna latura obiectiva a intonatiei
trebuie sa predomine asupra interpretului. Sarcina lui este de a vedea printre ,,randuri”, a trece din-
colo de forma, de intonatia ,,0biectiva” unde pe primul plan apare intonatia ,,subiectiva”, imbogatita
de spiritul Tnaltator si creator al lucrarii muzicale.

In acest context, conturim urmitoarele concluzii: toate afirmatiile si metodele expuse de
Serghei Covalenco in activitatea sa pedagogico-artistica se suprapun perfect cu ideile marilor pia-
nisti rusi si europeni din sec. XIX-XX.
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