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NOTA ALL'EDIZIONE ITALIANA

Non nascondo che l'invito rivoltomi da Alfred Cortot e dalla Casa Suvini Zerboni
perché I'edizione italiana dei « Principes rationnels » fosse da me curata, mi ha molto
lusingato, sia per la stima — davvero immeritata — che il grande pianista mi ha di-
mostrato, sia per la possibilitd, che mi si & offerta, di divulgare fra gl studiosi italiani
del pianoforte un'opera artistica ¢ scientifica di altissimo ¢ inconfondihile pregio.

Ho detto un’opera scientifica: il Trattato del Cortot, infatti, non va considerato come
uno dei tanti libri di tecnica (di cui alcuni eccellenti) o come quelle raccolte di esercizi
« scioglidita », che passano per le mani degli allievi quasi di generazione in generazione.
Qui ¢ toviamo di fronte a un'opera completa, in cui tutti i problemi tecnici, nessuno
escluso, vengono considerati secondo-il loro principio fisiologico e in base a questo risolti.
I vari movimenti delle dita, della mano, del polso, dell’avambraccio sono studiati e svi-
luppati in rapporto alle esigenze fisiche, non col vecchio sistemna di vincere ad ogni costo
le difficoltd provenienti dalla natura stessa del giuoco pianistico e sottoponendo gli arti
a pericolosi sforzi muscolari. La « difficolta », percid, & presa dall’origine ¢ lo studioso &
costantemente messo di fronte alla ragione vera per cui un dato passaggio o un dato mo-
vimento risultano di non facile o di non agevole esecuzione.

Non ¢, quindi, un Trattato da affidare a un principiante ¢ nemmeno a un allievo
sprovvisto di cultura generale e specifica. Bisogna che il professore vigili di continuo sul
modo in cui l'allievo svolge e assimila la materia e si preoccupi della esatta comprensione
dei vari movimenti, i quali poi permetteranno 'esecuzione corretta e proficua degli eser-
cizi. Limitarsi a svolgere sulla tastiera le sole formule indicate senza darsi pena di leggere
il testo o senza far precedere I'esecuzione delle formule stesse da un intenso lavoro pre-
paratorio, pud essere pill dannoso che utile. Naturalmente i risultati che da un attento
studio di questo libro si possono trarre sono immensi, sia per lo sviluppo tecnico vero e
proprio, sia per l'esecuzione artistica che & implicita in un meccanismo completo ¢ scevro
di difetti; sia, infine, per evitare quei serl inconvenienti che derivano da un’applicazione
allo strumento mal fatta ¢ mal controllata,

Per redigere questa edizione italiana, due vie potevo percorrere: rifare completa-
mente il testo prendendo dall’originale solo il « succo », in altre parole far rivivere I'o-
pera secondo le esigenze della nostra lingua; oppure seguire quasi parola per parola il
testo del Cortot e conservare cosl integre tutte le caratteristiche del libro. Nella prima
soluzione, pil facile e agevole, il testo italiano sarebbe risultato certamente piti elegante
e scorrevole, ma non sarebbe stato pitt Cortot a rivolgersi al lettore, o per lo meno lo
avrebbe fatto tramite un’altra persona; fra il Maestro ¢ P'allieve si sarebbe creato, cosi,
una specie di diaframma che avrebbe impedito all'uno di guardare negli occhi all’altro.
Ho preferito quindi scegliere la seconda via, forse pil ingrata ma indubbiamente pid di-
retta e piu rispettosa del concetto.dell’ Autore, lasciando al testo originale tutto il suo sa-
pore di « lezione scritta ». D'altra parte, chi conosce i tre volumi del Cortot sulla musica
pianistica francese avra netato la differenza usata nel linguaggio: 1a c’¢ un modo di fra-
seggiare elegante, ricco, quasi ricercato mentre nei « Principes rationnels » tutto si limita
al puro essenziale e le espressioni scno concise, circostanziate, quasi secche.

Il lettore troverd — molto raramente, perd — alcune note in calce contrassegnate dalle
mie iniziali; queste note, che nulla aggiungono al testo, hanno il solo scopo di rendere
pit chiaro quanto espone I'Autore e di evitare che, attraverso la traduzione, qualche
punto possa prestarsi a equivoci o ad inesatte interpretazioni; in altri casi, invece, riflet-
tono solo questioni di aggiornamento per quanto riguarda le edizioni, ecc.

Non ho altro da aggiungere e cedo la parola ad Alfred Cortot; prima mi si lasci,
perd, esprimere I'augurio che i giovani pianisti del.mio Paese sappiano giovarsi dei pre-
ziosissimi consigli ¢ degli insegnamenti che traboccano dalle pagine di questa incompa-
rabile opera, dovuta a uno. dei pidt grandi pianisti-musicisti del nostro tempo.

GIUSEPPE PICCIOLI

Titolare di pianoforte principale
nel Conservatorio G. B. Martini di Bologna



PREFAZIONE

Due fattori sono alla base di tutto lo studio strumentale. Un farttore psichico, dal
quale scaturiscono il gusto, I'immaginazione, il ragionamento, il senso della sfumartura
della sonorita; in una parola: lo stile. Un fattere fisiologico, & cice abilitd manuale e
digitale, sottomissione assoluta dei muscoli e dei nervi alle esigenze materiali del-
Pesecuzicne.

Per sviluppare le qualiti psichiche, che sono scprattutto attributo della personalita
e del gusto, la pedagegia non trova altro punto d’appoggio che nell'arricchimento della
cultura generale, nellc sviluppo delle facoltd immaginative ed analitiche, che permettono
il tradursi delle emozioni o dei sentimenti evocati dalla musica. Non esistono per cid
buoni o cattivi sistemi; non vi sono che buoni o cattivi insegnanti.

In compznso vi sono innumerevoli raccolte di esercizi di ogni specie per stimolare
lo zelo dei pianisti ansiosi di raggiungere il possesso meccanico della tastiera.

Non si ha altra che 'imbarazzo della scelta e non ci saremmo certamente sognati
di aggiungere un nuovo elemento di perplessitd a questa imponente collezione di teorie
contradditerie — attraverso le quali il problema della tecnica pianistica assume I'aspetto
orribile di un’idra dalle cento teste — se non ci fossimo precisamente preoccupati di
semplificare la questicne e di dimostrare che il mostro & vulnerabile.

Nel cerso di questi ultimi anni, uno dei progressi pill significativi dell'insegna-
mente strumentale & consistito nel sostituire, all’esercizio meccanice e lungamente ripe-
tuto di un passaggio difficile, lo studio ragionato della difficolta — riportata al suc prin-
cipic elementare — che il passaggio stesso contiene. Su queste basi abbiamo stabilito
un metodo n sisterna di studio. le cui regole si & cercatc di applicare nella revisione
delle opere di Chopin (*).

Nelle pagine seguenti tenteremo di generalizzare una fermula (la cui efficacia ¢
stata controllata in molti anni di esperienza), estendendola perd alle difficoltd piani-
stiche di ogni specie ¢ riducendo queste a cinque categorie essenziali, di cui ciascuna
viene analizzata in un capitclc speciale. Vaie a dire che, invece di sospingere la vir-
tuositd sulle vie infide della complicazione e dell’allettamento tecnico, cercheremo
— ispirandoci ai preziosi esempi dell’allenamento sportive — di conservare solo lo
studic dei mcvimenti rigorcsamente indispensabili al suo completo sviluppo.

Sard cesi possibile passare in rassegna ogni mattina, in un’ora circa, il cicle com-
pleto dei preblemi del pianoforte. Non si mancherd, probabilmente, di paragonare que-
sta ginnastica quotidiana del pianista alla serie degli esercizi fisici e respirator! preco-
nizzat dagli igienisti. Il confronto. anche se ircnicc, non ci dispiacerebbe, perché deft
nirebbe nel modo migliore il senso e 'utilitd di questo lavoro.

ALFRED- CORTOT

(*).Ora bisogna aggiungeré anche l'opera di Schumann. (N. di G. P.).



PIANO DI STUDIO DEGLI ESERCIZI

1° Un pcrlodo di sei mesi & necessario per un primo approfondito studio di questa raccolta, in ragione di tre
quart1 d’ora al giorno e di un mese circa, o, pill esattamente, di trentasei giorni consecutivi per la preparazione di
ciascun capitolo. — Il capitolo preparatorio intitolato « Ginnastica quotidiana della tastiera », che ha per scopo 'am-
morbidimento ragionato di tutto l'apparato muscolare del pianista, vale a dire, mani, polso e lo stesso avam-
braccio, dev'essere studiato regolarmente per un quarto d'ora al di fuori di tutti gli altri tipi di esercizi; si ottiene.
cosi, un totale di un’ora da riservare giornalmente ai problemi tecnici.

Durante questo prlmo periodo di studio si evitera assolutamente il passaggio anticipato da un capltolo all’altro,
ogni modificazione al piano di lavoro essendo in radicale opposizione alFoggetto essenziale di quest’opera, che ¢
lassxmllazmnc completa del principio di ogni difficolta, presa isolatamente.

2° La divisione del lavoro di ciascun capitolo in periodi di trentasei giorni non ha nulla d’arbitrario. Essa ¢
determinata sia dall’adozione di una tonalitd diversa, come punto di partenza per lo studio di ogni giorno, sia dal-
'inclusione della scala cromatica, che si compone di dodici gradi, per tre divisioni di dodici giorni.

Durante i primi dodici giorni si lavorera la serie A del capitolo allo studio (primo giorno: do magg. ¢ do min.;
secondo giorno do diesis magg. e do diesis min., cosi di seguito); durante i dodici giorni seguenti, la serie B nella
stessa maniera; poi, negli ultimi dodici giorni, la serie C. La trasposizione cromatica quotidiana ha lo scopo di
rimuovere costantemente la posizione delle dita suila tastiera, dovendo conservarsi la diteggiatura del tono di do, su
cui sono stabilite inizialmente tutte le formule, in ogni altra tonalitd. Questo principio di trasposizione giornalicra ¢
rigorosamente obbligatorio.

3° A partire dal sesto mese s frammischierd lo studio delle difficoltd, sia concatenando quotidianamente le
serie contenute in ciascun capitolo, sia spezzandonc a regolare successione al fine di evitare I'assuefarsi delle dita alla
ripetizione di formule presentate sempre in un ordine invariabile.

La conoscenza che si avra, a questo momento, delle differenti categorie di esercizi, permettera di concatenarli
senza esitazione e si potrd cosi effettuare, in un’ora circa, il giro delle difficoltd pianistiche, compresa la ripetizione
quotidiana del capitolo che tratta la ginnastica della tastiera; ginnastica che per nessun motivo dovra essere trascurata.

In questa nuova distribuzione degli esercizi, si conservera naturalmente il principio della trasposizione giorna-
liera. Vale a dire che, partendo ogni giorno da una tonalita differente, saranno necessari dodici giorni per esaurire il
ciclo modulante di ogni combinazione. Ma si potra cgualmcntc alternare questo sistema di studio con la ripetizione su
tutti 1 gradi della scala cromatica — dodici volte per ogni formula — di certi esercizi designati con segni convenzio-
nali, di cui daremo pil avanti la spiegazione. Anche le diteggiature, i ritmi, le basi armoniche di ogni esercizio po-
tranno essere rinnovate all’infinito, scgucndo le indicazioni del quadro mobile, al quale qucsn scgm si riferiscono.
Non si raccomanderd mai abbastanza un riposo totale di dieci minuti dopo lo studio di questi esercizi e primia di
intraprendere un nuovo lavoro. Lo sforzo fisico non seguito da una completa distensione muscolare ¢ pregiudizie-
vole in ogni forma di allenamento.

E cost che si presentera ormai la formula tecnica, il cui uso regolare assicurerd la conservazione di una mecca-
nica pienamente clastica e arrendevole, docile a tutte le esigenze dell’esecuzione.

4° Ma a questo momento interverra, sotto il controllo del professorc la partecipazione personale dell’allievo.
Anche tenendo conto del carattere puramente fisiologico del lavoro di cui si forniranno gli elementi, noi non saprem-
mo ammettervi la carenza della riflessione e del discernimento. Lasciamo cosi volutamente, alla fine di ogni capitolo,
due pagine pentagrammate riservate alla notazione di nuove formule di esercizi, in rapporto alla difficolta trattata nel
capitolo stesso e dovute sia all'ingegnositd dell’allievo, come all’iniziativa del professore. Questi, durante il periodo di
sei mesi consacrato allo studio preparatorio della raccolta, avrd potuto discernere con precisione quali sono. i punti de-
boli della tecnica sottoposta al suo controllo. Egli avra, cosi, la possibilitd di insistere ulteriormente, con una specie
di garanzia scientifica, su certi particolari del meccanismo, che converra studiare piu in profondita.

Non crediamo inutile ricordare, qui, questo principio dell'insegnamento pianistico troppo raramente applicato,
cio¢ che secondo la conformazione delle mani I'adattamento alla tastiera pud essere — si dovrebbe anzi dire: deve
essere — sensibilmente differente. Una classificazione sommaria dei diversi tipi di mani, ma sufficientemente espli-
cita per evitare ogni equivoco — mani con dita lunghe o mani con dita corte — servira come punto di partenza per
'orientamento particolare degli studi. L’adozione di un metodo di lavoro cosi specificato deve permettere di correg-
gere abbastanza rapidamente certi difetti, dei quali, cosi a prima vista, potrebbe sembrare che lo studio pil indefesso



non riuscisse ad aver ragione. Infatti si potrebbe affermare che non vi sono ostacoli fisici assolutamente insormonta
bili nella esecuzione pianistica, allorché la natura di questi ostacoli sia chiaramente definita e si. faccia - appello al
ragionamento della logica per vincerli.

Onde mettere sulla via delle ricerche utili, nel senso che abbiamo tracciato, indicheremo alla fine di ciascun capi-
tolo gli esercizi la cui efficacia si manifesta in modo speciale secondo le disposizioni +manuali sopra citate. Draltra
parte, alla fine di quest'opera e a titolo indicativo, aggiungiamo un sommario repertorio di composizioni scelte di pre-
ferenza nella letteratura classica del pianoforte, il cun studio comporta I'applicazione musicale immediata del princi-
pio tecnico analizzato in ciascun capitolo. Il professore decidera in quale misura e in quale momento converra ricor-
rere a questo studio complementare. — Noi ci permettiamo raccomandargli, a tale scopo, di agire come certi dotton
chiaroveggenti, che, secondo la costituzione dei loro clienti non usano lo stesso metodo terapeutico per curare cas
solo in apparenza analoghi.

5° Un'ultima osservazione concernerd l'uso del quadro mobile, che servira di guida per lo studio sistematico di
ogni capitolo e si porrd in vista della pagina studiata.
Vi abbiamo fatto figurare:

3

@) Un quadro di dodici scale maggiori ¢ minori che si devono utilizzare a turno per le trasposizioni quoti-
diane; il punto di partenza per ogni esercizio dev'essere giornalmente elevato di un grado cromatico. Questo tipo di
studio & comune a tutti gli esempi della raccolta, percid abbiamo evitato di caratterizzarlo con un segno speciale,
analogo a quelli di cui si trovera qui sotto la nomenclatura. )

5) Un modello della formula cromatica, che dovia essere impiegata per gli esercizi preceduti dalla lettera
[c] (trasposizione quotidiana sui dodici gradi della scala cromatica).

¢) Un quadro delle combinazioni armoniche secondo cui devono studiarsi successivamente tutte le formule
degli esercizi preceduti dalla lettera [H} , come pure un modello delle moditicazioni alle quali puo dar luogo l'im-
piego di una nuova disposizione.

d) Un quadro dei dilferenti ritmi che saranno applicati alle formule degli esercizi preceduti dalla lettera[R]
e ur modello di combinazione ritmica.

¢) Un quadro delle diverse diteggiature, che sard necessario impiegare successivamente per lo studio delle for-
mule precedute dalla lettera ¢ un modello per I'applicazione delle diverse diteggiature alla stessa formula.

Aliorche due o pit lettere, o segni convenzionali, accompagnano lo stesso esercizio, significa che tale escrcizio
puo essere studiato indistintamente secondo i quadri caratterizzati da queste lettere, sia che si utilizzino questi quadri
successivamente o contemporaneamente.

Per terminare, ricordiamo che, salvo indicazione speciale, tutti gli esercizi sono applicabili alle due mani: la
diteggiatura indicata per la mano destra si trova sopra le note, quella per la sinistra al disotto.

Gli esempi per la mano sinistra sono generalmente scritti in chiave di sol, onde permettere la utilizzazionc dcl
quadro delle trasposizioni. In principio saranno studiati un’ottava pit bassa di quella in cui sono scritti. Frattanto,
e cosi per tutti gli esercizi di questa raccolta — siano essi a due mani o per una sola — raccomandiamo di studiarc
cambiando frequentemente di ottava, per abituare la mano a trovarsi in tutte le posizioni che pud prendere sulla
tastiera. La maggior parte degli esercizi di questa raccolta sono « rovesciabili ». Vale a dire, bastera usare la diteggia-
tura della mano destra anche per la sinistra e cosi viceversa, nonché seguire 'ordine delle dita secondo la formula
armonica scelta per dare vita a una nuova disposizione.

Si vedra, durante lo studio, che le modificazioni sul tipo di quelle che abbiamo indicato, permetteranno di va-
riare costantemente formule in certo modo impersonali e di variarne l'interesse e ['utiliti.

Tracciando gli esercizi che seguono, non abbiamo tanto cercato d’inventare il nuovo, quanto di ottenere dai pro-
cedimenti pilt semplici e attraverso un metodo sistematico, il massimo di efficacia pianistica. E la maniera di studiarli
che conta non la loro sostanza; ed & questa maniera che a essi conferisce un valore speciale ¢ — per usare una me-
tafora ambiziosa — allarga il loro orizzonte.
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ASTICA QUOTIDIANA DELLA TASTIERA

" CAPITOLO PRELIMINARE DEDICATO ALLO STUDIO
DEI MOVIMENTI DELLE DITA, DELLA MANO E DEL POLSO

Gli esercizi contenuti in questo capitolo hanno, come scopo, I'ammorbidimento delle dita, della mano e del polso
in vista del loro adattamento alla tastiera e al di fuori di ogni applicazione di ordine musicale. Essi costituiscono una
vera ginnastica strumentale ¢ non si insisterd mai abbastanza sull'obbligo di dedicarvi un quarto d’ora al giorno,
prima di ogni altro studio. I movimenti indicati dal metronomo, come il numero delle ripetizioni di ciascun eserci-
zio, sono stabiliti in vista di questa durata.

Esercizio N. 1 (Indipendenza delle dita. Controllo dei loro movimenti individuals)

Metr. ﬁ =60-80
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Posare le dita sui tasti indicati senza affondarli. Poi, pur conservando alle altre dita la posizione muta a fior di
tasto, abbassare quel dito destinato all’esecuzione delle semicrome contando 4 su ciascuna semiminima: 1, per far
suonar la nota; 2, per appoggiare il dito sul fondo del tasto (senza contrarre né irrigidire le altre); 3, per lasciar
ritornare il tasto sotto il dito; 4, per sospendere I’abbassamento. Si studierd questo esercizio sulle quattro posizioni
seguent, in ragione di una posizione diversa al giorno: b)

4]

A < — : : da trasportare
W—:—%} % : in tutte le tonalita

(Cosi per gli esercizi N. 2 ¢ 3, 1 bis, 2 bis, 3 bis).

&) Non si faccia mai risuonare 'accordo. Le dita ferme cevono sfiorare i tast, non abbassarli. (N. di G. P.).
,

b) A questo punto credo si renda necessario un chiarimento, anche per comprendere meglio quanto spiega 1'Autore. E opinione diffusa che il martelletto
colpisca le corde solo al momento in cui il tasto raggiunge la massima profonditd. Qui sta Perrore: ¢ infatti durante la discesa del tasto che il martelletto
compie il suo ufficic, non al termine della discesa stessa. Quando il wsto sospinto dal dito ¢ completamente affondato, il martelleno ha gid farto vibrare
le corde. Le quattro fasi che nell'csercizio in esame deve compicre il dito, devono, percid, intendersi cosi: con la prima semicroma il dito abbassa il tasto
(il quale intanto « suona »); con la seconda il dito affonda il tasto fino all'incastro, senza naturalmente irrigidire le altre dita; con la terza semicroma il dite
alleggerisce la pressione che costringe il tasto 4 rimanere abbassato fino in fondo; con la quarta, infine, 1l dito sospende I'abbassamento, alzandosi.
(N. di G. P.).
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Esercizio N. 2 (Suiluppo dei muscoli delle dita)

Questo esercizio si suona sulle stesse note del precedente canservando la posizione muta delle dita sulle semi-
brevi. Ma il dito che eseguira le semicrome descrivera 1 seguenti movimenti, sempre contando per ogni semiminima e
secondo il metronomo indicato: 1, per far suonare ia nota; 2, per far scivolare il dito che suona sotto il livello delle
dita immobili, lasciando il tasto e allungando il dito perpcndicolarmcntc dal lato esterno del tasto (cio, pid pro-
fondamente possibile); 3, per rialzare il d1to al livello delia tastiera; 4, per alzare il dito verticalmente e teso, piu
alto possibile.

In questo esercizio il dito che agisce sara dunque a contatto col tasto solo sulla prima semicroma di ciascun
quarto. &)

Esercizio N. 3 (Movimenti laterali delle dita. Ammorbidimento della flessione delle dita)

La stessa formula, lo stesso movimento del metronomo, lo stesso numero di ripetizioni per ciascuna posizione.

Il dito che agisce effettuerd questa volta i seguenti movimenti: 1, per far suonare la nota; 2, per dirigere il
dito, teso, a sinistra, incrociandolo sopra le altre dita e piti lontano possibile; 3, lo stesso movimento a destra; 4, per
alzarlo verticalmente al disopra del suo tasto. Solo il movimento del pollice differird dagli altri, causa la sua speciale
conformazione. Lo si portera a destra (per la mano destra), a sinistra (per quella sinistra), sotto le altre dita e non
sopra. Questi tre primi esercizi saranno esclusivamente studiad nella gradazione « p ».

Esercizio 1 bis, 2 bis, 3 bis.
La stessa formula degli esercizi 1, 2, 3. Ma abbassando tutte le dita sul fondo del tasto. Si usino 1 colorit
amf» e «fr

Esercizio N. 4 (Ammorbidimento dei movimenti laterali del polso )

Metr. d=
contare ..
A . 1-2-3-4 1-2-3-4 simile
j w ] ?p s E’ g‘ :|I
-7 - <

Posare nettamente ogni accordo, sorvegliando l'attacco simultaneo delle dita: poi imprimere al polso (che deve
essere mantenuto assolutamente elastico) un movimento di flessione e di rotazione combinate (dall’alto in basso ¢ da
sinistra a destra per la mano destra, da destra a sinistra per la mano sinistra), in ragione di un movimento complets
per ogni semiminima, ossia di quattro movimenti per battuta.

Mantenere fermamente la posizione delle dita sui tasti e far descrivere al polso un movimento circolare piti evi-
dente possibile.

Invertire, in seguito, il movimento del polso, cioe effettuarlo da destra a sinistra per-la mano destra e da sinistra a
destra per la mano sinistra.

- ~

Esercizio N. 5 (Ammorbidimento dei movimenti orizzontali del polso, flessibilita della mano)

La stessa successione di accordi. Dopo aver posato ogni accordo, far avanzare il polso verso I’estremita interna
della tastiera, in modo da piegare le dita in avanti e tenendo il polso pitt alto del dorso della mano; poi tirare il polso
indietro sino a che le dita non saranno piatte sui tasti. Ripetere questo movimento di « va ¢ vieni », che dovra realiz-
zarsi con flessibilita e decisione, non oltre la durata di una croma completa (Tempo di metronomo: 60). Si badi che
Pestremita delle dita non abbandonino la loro posizione iniziale sui tasti. Mantenere i tasti costantemente abbassati.

Esercizio N. 6

Lo stesso esercizio ma in senso contrario, cioé far scivolare la mano verso il fondo della tastiera alzando pit
che possibile I’estremita. delle dita in modo che la loro superficie interna venga ad appog ggiarsi, raddrizzandosi, al
coperchio della tastiera, poi tirare indietro la mano rimettendo le dita nella loro posizione arrotondata.

Si abbassera il polso portando la mano in avanti, lo si alzera per rimettere la mano nella posizione di partenza.
* Si trarrd vantaggio, da questo esercizio, lasciando un dito a contatto del proprio tasto nella sua posizione normale e
utilizzando successivamente cosi tutte le altre dita.

a) Questo esercizio non & stato sempre ben compreso. Penso, percid, sia opportuno spiegarlo in altro modo: posate le dits sui tasti indicati, senza
abbassarli, si facciano compiere al dito che suona 1 seguenti movimenti: 1) si abbassa per suonare; 2) il dito abbandona, scivolando verso 'orlo esterno,
il tasto suonato; si abbassa, sempre stando fuori del tasto, sotto il livello delle altre dita e, allungandosi, segue parallelamente il lato esterno del tasto andando
pid in basso possibile; 3) ritorna su, al livello dclla tastiera; 4) si alza verticalmente e, ben diritto, si sospinge pi in alto possibile. E ovvio osservare che
questo csercizao pud compiersi solo su pianoforti la cui fascia di legno, che rinchiude dal lato esterno la tastiera, non sia troppo larga. [l 3° esercizio &
quasi uguale a questn, solo che il dito che suona si muove sopra le altre dita, non sowo. (N. di G. P.).
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Esercizio N. 7 (Sviluppo della fermezza d’attacco delle dita; il polso sempre flessibile)

Udlizzare la formula dcgli agcordi indicati per I'esercizio N. 4. Abbassare tutte le dita sorvcgliando la prccisionc
del loro attacco simultaneo; poi, ad eccezione di un solo dito che resta a contatto del proprio tasto, abbassare il piu
possibile la mano al disotto della tastiera, tenendo le dita che non suonano ripiegate verso l'interno della mano.

Impicgare successivamente le cinque dita per le note tenute singolarmente su ogni formazione d’accordo e ripe-
tere quattro volte il movimento per ogni dito.

Esercizio N. 7

Metr. d= 60

5
contare % A 4@5
gg;l - % - ? - % 1; N N AN 1.2 A LN N ecc‘
Esempio: % £ £ —r—% 3 < —% ¢
I S (S S il
12 i @
3% é) 54
® 5

Esercizio N. 8 (Flessibilita del polso ¢ dell'avambraccio - movimento verticale)

Tenendo le mani all’altezza delle spalle, proiettarle, con movimento rapido e deciso, verso la tastiera, che esse
sforeranno senza suonare, per ritornare poi immediatamente alla loro posizione iniziale, ove esse segneranno un mo
mento di sosta. Ripetere questo gesto venti volte, all’andatura di 60 per ogni movimento.

Esercizio N. 9 (Flessibilits e rapidita dei movimenti laterali dell’avambraccio - flessibilita del gomito)

Questo esercizio, che ha lo scopo di sviluppare la mobilitd laterale dell’avambraccio, in vista del suo adattamento
alla tecnica rapida dello spostamento della mano sulla tastiera, si effettuerd nel seguente modo: portare la mano de-
stra sulla tastiera, pit lontano possibile dalla sinistra, indi proicttarla, attraverso un movimento flessibile dell’avam-
braccip, verso gli ultimi tasti a destra della tastiera, poi ritornare al punto di partenza. Sostare un momento ad ogni
punto di arrivo. Con Ja mano sinistra si cscgmra il movimento in senso inverso. La stessa andatura dell’esercizio pre-
cedente. Ripetere venti volte ciascun movimento.

Eccetto la formula N. 9, questi esercizi si studieranno a mani unite. Si applichera il principio della trasposi-
zione quotidiana e dello spostamento di ottava.

Gli esercizi precedenti, basati sulla concezione fisiologica della ginnastica manuale applicata al pianoforte, esi-
gono, per la loro esecuzione, la perfetta posizione del corpo, che ne ¢ il corollario principale e che, solo, permettera
la correttezza e 'ampiezza dei movimenti indicati.

A questo proposito richiamiamo I’attenzione degli insegnanti sulla necessita di fare adottare, dall’allievo, una
seggiola perfettamente appropriata al suo complesso fisico. La tastiera del pianoforte si trova abitualmente a 72 centi-
metri dal pavimento, (parliamo dei pianoforti a coda, poiché P'arbitrio pili sconcertante regna sull’altezza dei piano-
forti verticali); si puo, percid, valutare |’altezza normale della seggiola dai 40 ai 45 centimetri per una statura media.
La lunghezza delle braccia, piu ancora di quella del busto, determina la migliore posizione alla tastiera. Le braccia
devono flettersi secondo una curva naturale, 1n maniera da non provocare quelle angolosita fastidiose che paralizzano
il movimento dei muscoli dell’avambraccio ¢ della mano. Di regola generale il polso dev’essere tenuto piti basso
della mano. La posizione naturale arrotondata dell'indice sul tasto, fissera la posizione delle altre dita, che dovranno,
nei limiti della loro ineguale lunghezza, e senza contrazioni dannose, percuotere i tasti sullo stesso piano e nello
stesso punto. Si evitera, cosi, tanto la esagerata articolazione, come la rigidita nefasta. II contatto col tasto sard natu-
ralmente stabilito dalla superficie piti larga che possibile della falange.

Certi professori esigono dai loro allievi — durante lo studio detto « di articolazione » — un dispendio di forze
maggiore per sollevare il dito al disopra della tastiera che per abbassare il tasto. Ci sia permesso dire che questo
sistena ¢ assolutamente falso ¢ antifisiologico.
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PRINCIPI RAZIONALI
DELLA TECNICA PIANISTICA

Abbiamo detto, in principio, che ci sembrava possibile riunire tutti i problemi dell’esecuzione pianistica in cin-
que categorie essenziali. Ecco come ne consideriamo la distribuzione::

1° Uguaglianza, indipendenza e mobilitd delle dita.
2° Passaggio del pollice (scale-arpeggi).

3" Doppie note e tecnica polifonica.

4° Estensioni.

5° Tecnica del polso, esecuzione degli accordi.

Non crediamo esista, nell’intera letteratura pianistica, una difficoltd tecnica che non derivi da questa nomen-
clatura.

Abbiamo anche la convinzione che uno studio attento. delle pagine seguenti permetterd di determinare, per
ogni difficoltd, un metodo di studio appropriato. E cosi sard possibile mettere al servizio della musica una meccanica
docile, flessibile, che risponderd esattamente alle esigenze del pensiero che dovra esprimere.

Ma questo — ripetiamo e insistiamo — alla condizione precisa di conformarsi al piano di studio che s pro-
pone, di non falsarne ’economia con fretta ingiustificata, di non supporre che il passaggio intempestivo da un
capitolo all'altro dia risultati pit rapidi o piut concludenti, di non abbandonare prematuramente P'esercizio di un capl-
tolo credendo di aver vinto agevolmente la difficoltd di cui tratta; infine di non superare, per un lodevole ma inap-
propriato zelo, la durata quotidiana dello studio indicato.

E, quanto alla ricompensa che ci si pud attendere dal paziente sforzo cui si fa appello, la definiremo volentieri
con le parole stesse con le quali Garcia liberd la Malibran, adolescente, dal lungo studio cui I’aveva costretta con ri-
gore estremo: « Ed ora, va — ¢ canta secondo il tuo cuore. Tu sai il tuo mestiere! ».

CAPITOLO I

UGUAGLIANZA, INDIPENDENZA E MOBILITA DELLE DITA
. (senza passaggio del pouice)

Gli esercizi contenuti in questo capitolo hanno per oggetto lo sviluppo della virtuositd sul cui principio ¢ fon-
data la tecnica della tastiera sino all’avvento del romanticismo beethoveniano. Virtuosita leggera e saltellante, tutta
fremente di una vita alata di trilli, di mordenti, di gorgheggi e di gruppetti. La virtuosita di Couperin, di Scarlatti,
di Rameau. Pit meditativo o pit ardentemente. eloquente lo stile di un Bach, di un Haydn, di un Mozart e tuttavia
tributario anch’esso di una retorica sonora determinata dalle risorse particolari degli strumenti del tempo. E I'epoca
del suono uguale ¢ fluente, I'epoca in cui I'ambizione del virtuoso ¢ di imitare 'amabile maniera del cantante, la
vivacitd e la grazia degli ornament della sua arte. Nel XIX secolo la scrittura di un Clementi, di un Mendelssohn
o di un Chopln rispecchia ancora spesso una tradizione cosi piacevolmente volubile e ai nostri giorni, ancorché il gusto
della percussione precisa e dei ritmi nettamente tracciati parrebbe opporsi allo sviluppo di una linea melodica rinno-
vata da antiche formule, le tendenze antiarmoniche dei giovani compositori riddnno, tuttavia, una attualitd inattesa

lle virtt di una tecnica pianistica, cui quasi un secolo di musica verticale sembrava ‘aver dato un colpo decisivo.

Questo significa I'importanza dello studio di cui si troveranno gli elementi negli esercizi che seguono. Suono le-
gato o staccato, martellato o « portato », uguaglianza delle dita o creazione di tocchi particolari attraverso la diversita
dei loro attacchi, altrettanti modi di csprcssmnc che si trovano in potenza e avranno la loro applicazione imme-
diata nelle opere di cui abbiamo menzionato gli autori principali.

Non ci sarebbe nemmeno bisogno di aggiungere che tanto 'ornamentazione come l’arabesco, la fioritura, gli
artifici melodici di cui si anima la musica del XVIII secolo (concepita per tastiere pitt leggere delle attuali), non si
presenta senza difficoltd anche per le dita piu sciolte; difficoltd che affiorano nel primo capitolo di studio che noi
indichiamo, cosi come la ripetizione o sostituzione delle dita.

Essendo I'uguaglianza del tocco il principio essenziale studiato in questo primo capitolo, si sorvegliera, secondo
le diverse conformazioni della mano, che la curva delle dita assuma quella forma che permetta di colpire i tasti nello
stesso punto; questa ¢ una condizione assoluta per uguagliare la propulsione del martello sulle corde e, di conse-
guenza, per la perfezione dei rapport sonori fra le diverse note succedentesi melodicamente.

Ci si guarderd dal considerare per reale I'apparente facilith delle formule contenute in questo capitolo. Del re-
sto, lo studlo che a esse si dedichera, fard presto dissipare questa illusione.
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SERIE A

Esercizi con dita tenute

(La posizione delle dita sari la stessa per tutte le formule di questa seric ¢ per le formazioni degli accordi, che
saranno utilizzate secondo gli esempi del quadro mobile. Crediamo quindi inutile ripetere la diteggiatura di ogni
esercizio. La mano destra sara sempre disposta cosi: 5, 4, 3, 2, 1 ¢ la mano sinistra 1, 2, 3, 4, 5).

Esercizio N. 12 (mobilita delle dita prese isolatamente)
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Esercizio N. b (mobilita alternata delle dita, 2 dita)
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Esercizio N. I¢ (idem)
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Esercizio N. 18 (idem)
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Esercizio N. 1z (idem)
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Eccetto le note tenute, che saranno sempre suonate « p », si studino questi esercizi alternativamente legato e
staccato di dita, appoggiato e martellato, nelle gradazioni « p », « mf », ¢ « f». — Metronomo: da 60 a 144 per

ogni quarto.
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ESERCIZI A 4 DITA - CON UN DITO FERMO
(Uguaglianza e indipendenza delle dita)

L'uso del dito fermo permette di ridurre al minimo la partecipazione della mano alla produzione del suono e,
oltre sciogliere le dita attive, favorisce la loro individualita di attacco.

Esercizio N. 2t (dita ferme: m. d. pollice; m. 5. mignolo)
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Esercizio N. 2b (dita ferme: m. d. 2° dito: m. 5. 4* dito)
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Esercizio N. 24 (Jiza ferme: m. d. 4 duo; m. 5. 2° dito)
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Esercizio N. 2¢ (dita ferme: m. d. mignolo; m. 5. pollice)
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Si suonino le semicrome alternativamente legato e staccato di dita. L'uso delle combinazioni armoniche della
Tavola mobile dard origine a nuove disposizioni di cui non si raccomanderi mai abbastanza lo studio: questo eser-
cizio & infatti uno dei piu efficaci di questa serie.

L




SERIE B
Esercizi a dita libere (senza passaggio del Pollice)

Esercizio N. 1¢ (cominciando empre col pollice: - m. d. - ¢ col mignolo - m. s.)
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Esercizio N. 1b (cominciando col 2" dito - m. d. - e col 4" - m. 5.)
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Esercizio N. k¢ (cominciando col 3° dito tanto con la destra come con la sintstra)
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Esercizio N. 12 (cominciando col 4° dito - m. d. - e col 2° - m. s.)
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Esercizio N. 1< (cominciando col mignolo - m. d. ¢ col pollice - m. s.)
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Cosi come abbiamo indicato nel piano di studio degli esercizi, si ricorda che il segno presuppone la tra-
sposizione cromatica quotidiana intesa come séguito immediato delle formule comprese fra i due ritornelli. Lo stu-
dio dell’esercizio n. 1, che si indica qui come esempio, si presentera, quindi, nella mantera seguente:

(1)
f -

p— a1 1 )i |
! 1] N | ; 1

% 1 | pry pry
—%w‘iﬂ‘*ﬁiﬁ' i fenne '

Cosi sar per tutte le formule seguenti, senza pregiudizio delle modificazioni armoniche e ritmiche causate
dall’'uso delle varianti indicate nel quadro relativo all’ mterpretazmnc dei segni EI] c@

Si consiglia ugualmente la concatenazione di tutte le formule in una tonalitd diversa ogni giorno, contrappo-
nendo velocita e sfumature differenti, suonando alternativamente legato e staccato di dita. In quest’'ultimo caso, la
ribattitura di ciascuna nota con lo stesso dito dara i migliori risultati.

ecc.

11223344554543322 1 2 2 & 5 a 3 a
. =10 '
Esempio: e H opp. - = | . %
;j - 2241 2 2 3 ) 5 jdi % P
g€5i133 3354 ge®" "3 1 2 3 %

Si badi alla perfetta distensione muscolare delle dita che rimangono 1natt1vc, dovendosi esercitare lo sforzo solo
sul dito in azione.

Esercizio N. 2 (per l'uguaglianza delle dita in una successione di ritmi different)
’ o~ P 3 ~ -~ 3 3 ~
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Esercizio N, 2¢
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Per studiare questi esercizi a moto contrario, si ricorda che basta, data la posizione invariabile delle dita sui
tast,, suonare la mano sinistra con la diteggiatura fissata per la mano destra e inversamente.

Esempi:
m.d. ecc. opp. ecc.opp. ecc.
S f — - ! “‘ ‘Ir T T T ]
. . ’_ih - - b
Diteggiatura uguale
per le due mani. 1 23234345432 [[532221312a238 [l15252354585235
& ? Eﬁg : —
’\0‘) ] " ) 1 1 g 1 1 1 1 )] . I
oy —— —— —— I o o

Tutti gli esercizi della Serie B possono essere ugualmente studiati a mani incrociate; la mano sinistra suonera
g H
all’ottava superiore della mano destra, sia passandoci sopra come passandoci sotto.



SERIE C

Esercizio N. 1¢ (mobilita laterale delle dita, movimenti congiunti)
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Esercizio N. 1b (idem, movimenti disgiuntt)
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Esercizio N. 2 (scivolamento cromatico dello stesso dito)
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Esercizio N. 32 (cambiamento delle dita sugli stessi tastr)
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Esercizio N. 3b (idem, con un dito fermo)
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; i
a3’z 3 23 'z a 2
2 32 33 2 a2 324
4 3 4 3 4 3 35 863
343 43 2 53538
545 45
254 31
: : - - ‘e e N
da studiarsi anche con la diteggiatura £33, Za8, ¥34as 2435, ecc.

Esercizio N. 52 sostituzione legata delle dita (scivolare le dita successivamente sullo stesso tasto senza farlo ri-

suonare)
4357 8452 az31 Z2ai3 5432 1234 8253 zi23
=] 5&‘ ﬂ
yi P >
A\l 4 } O 43 -~ [ 9] £
()] - < et < O

Usare la stessa diteggiatura per le due mani.

Esercizio N. 3 (sostituzione articolata delle dita sugli stessi tasti)

DG
WA
RO G

f
] [&]

APpLw
RO
AR ON
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Esercizio N. 61 (ribattitura della stessa nota con dita differenti [2 dita])

41454142141 5252 5454 5353

31313131 524542 5333 12242
212121240 0OpPp 3232 4343 R M P ) 7

] [R] B! =
0y, 7 T e e

1212121 0 .2323@%3434 2323

13131313 sz-’l::-i 3535 24%2%

15141414 2325 4545 35335

G
0 20 W
W W
D b D
L]
W o®

0 T~ 12>
D 4
H] R] 5E—
e (3% Mg m——
) s ddodssisosde vV III VIS
432143214
543254325
42314542314
5342353425
Esercizio N. 6! (idem (5 dita])
1225351
5342315
123451
523215 _
IEHE I W%
S e esddesevV VI IVISS eSS ssee
1234651 :
548215
13245251
5342315

Esercizio N. 7~ (mordenti semplici e doppr)

T . SENNTWL M. S

. - T yrar > 2 5% 24
@ — 24 32 v 19— 3 1 51
I o
e 853 212 1219 232 3453 4% % o 121 73 232 3%y T2 '

]
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Esercizio N. 7 (grupperti con risoluzione inferiore)

1321231 2232842 3543453 2432342
2321232 3432343 4543254 3132343 23212432 34323543 25423543 34312432

= R L rror AN P e
390522y 32agal®s 2124373 Yay€iis,
4345434 3234323 2123212 3234323 3 X
5345435 4234324 3123213 4235324

Esercizio N. 7¢ (gruppetti con risoluzione superiore)

-1
N
«@

45483228 5343423212

323212 434343235 O :
@mfﬁﬁ ———_____==

| S — 0
S Es |
'4 Y 454 332323"31 1212123‘4\-3 2323"’3??2

Esercizio N. 8 (tralli)

41545
3431 3535
2323 2424
A 1212 13138
k] ZO—pCEtaret Prrarat i atataruraly |
—— — 1 ]
2121 3131
3232 4242
4343 5353
23 4
354535458545 o o . )
TR R TR R AT da studiarsi sopra tutte le posizioni, rinnovando la diteggia-
13231323 2 ! ! )
#.# Pt roy Pt tura a ogni battuta (malgrado I'analogia dell’ultima battuta
— > . . » . » . .
%w - : Eﬂ di questo esercizio con il N. 3¢ della serie C, sara necessario,
3231323132318 qui, dedicarvi uno studio particolare).
5232523242324
5343532353435

Esercizio N. 8" (2rilli con una nota tenuta)

Esercizio N. 8¢ (successione di trilli)

12 23 344# 23?’."34 23 %5.5123412 35412 45 23 3'44#52335 45123445 34 452345
P ir tr Ir ir frmw fr ir ir tr tr fr trtr trtrtrir ir tr trtr
T T T I
@ 7 A —— —T—1 T 51 1B 1 —1—® T :
ld | 1 L | 1 ! f 1

i
‘54 43 32 2¢ 43 21 32 43 21 5438254 3254 2143 322143 31 2154 32 24 32 2'1 4321

(si seguiti su altre figurazioni melodiche).

Gli esercizi contenuti in questo primo capitolo si addicono indifferentemente ai due tipi di mano di cui sono
state dchnite le caratteristiche, denominandole « mani con dita lunghe » e « mani con dita corte ». Per queste ul-
time, si eviterd, tuttavia, lo studio prolungato delle formule con le dita tenute e si otterra anche vantaggio ad alter-
nare quotidianamente gli esercizi delle seric A e B. Per le mani con dita lunghe, lo studio legazo della maggior
parte degh esercizi della serie B dara risultati migliori dello studio staccuzo.
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FORMULE DI ESERCIZI COMPLEMENTARI

compost1 dall’allieve o consig].iati dal professore.

Nota: Padre Mersenne, nel suo trattato di « Armonia universale », viluta a 150 i1 numero delle combinazioni musicali che possono essere stabilite sulle
cinque differenti note, senza che una di queste venga cipetuta. Si pensi a quale cifra vertiginosa di nuove formule si pud giungere con lo sforzo dinven-
tiva che si attende dall'immaginazione deil’allievo.
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CAPITOLO 11I.

PASSAGGIO DEL POLLICE - SCALE - ARPEGGI

Noi abbiamo gia altrove sottolineato (Edizione degli Studi di Chopin, commento al n. -8 dell’op. 10) I'im-
portanza capitale del ruolo che ha il pollice nella tecnica pianistica e abbiamo indicato qualche formula di eser-
cizio atta allo sviluppo della flessibilith ¢ della leggerezza dei movimenti di questo dito.

Questi esercizi si troveranno, sviluppati, nel presente capitolo, I’esperienza avendoci confermata I'efficacia del
modo di studiare che noi raccomandiamo.

All'inizio di questo studio speciale crediamo opportuno fare una breve storia del principio di diteggiatura che
distingue maggiormente la scuola del pianoforte da quella del clavicembalo e la cui generalizzata adozione, rela-
tivamente recente, — risale infattd a 150 anni appena — ha influito sul nuovo orientamento della virtuosita ¢, per
contraccolpo, dell’invenzione musicale.

Si sa che, sino alla fine del XVII. secolo, l'uso del poliice era, nella tecnica degli strumenti a tastiera, se non
proibito per lo meno trascurato. Ci si limitava, forse per ragioni di estetica (e perche le esigenze melodiche dell’e-
poca, la limitata scelta delle. tonalitd e le ridotte dimensioni degli strumenti non obbligavano la mano a grandi spo-
stamenti), ci si limitava all’'uso di quattro dita che si posavano, nella maniera pi naturale che possibile, sui tasti;
il pollice lo si trascinava negligentemente sotto la mano, oppure lo si appoggiava alla parete esterna della tastiera.

Le progressioni ascendenti e discendenti st realizzavano per mezzo di un accavallamento delle dita, che pareva
non fosse mai stato sottomesso a ben delineate regole. Nella maggior parte dei casi sembra, tuttavia, si impiegasse
Pincrocio del secondo e terzo dito.

Anche ai tempi di Purcell e di Couperin, cio¢ all’epoca piti gloriosa dell'arte del clavicembalo, I'uso del pollice
era del tutto occasionale ¢ quasi esclusivamente circoscritto alla « positura » della mano sulla prima nota di una
scala, dopo di che ¢ raro trovarlo tracciato in una formula melodica, almeno a giudicare dalle poche indicazioni di
diteggio trasmesseci dalle edizioni del tempo.

E a G. S. Bach che noi siamo debitori non soltanto del « Clavicembalo ben temperato » — vale a dire accor-
dato in modo equivalente secondo tutte le tonaliti — ma anche, sembra. del clavicembalo ben diteggiato. Il suo stile
clavicembalistico, piti sostenuto e pitt robusto di quello dei suoi emuli francesi o italiani, esigeva una virtuositd spe-
ciale, per la quale non era certo di troppo fare uso di tutte Je dita.

E nell'interpretazione della sua opera che noi apprendiamo a servirci, per scolpire chiaramente la frequente so-
vrapposizione dei disegni melodici, del pollice in tutti i toni e nella maggior parte delle posizioni.

Al suo illustre figlio, C. F. Em. Bach, sécttb di codificare in qualche modo i principt della nuova diteggiatura,
di introdurre I'uso regolare del passaggio del pollicc nelle scale, di preparare cosi la tecnica di Mozart e di Haydn.

Ma egli fa ancora molte riserve sulla legittimita di quest’'uso in certi casi e lo subordina a considerazioni di op-
portunitd musicale piuttosto che a una comoditi tecnica. Verso il 1800 Clementi precisa e generalizza la forinula
del suo predecessore nel suo ammirevole « Gradus ad Parnassum » e in realtd ¢ da lui che si diffonde I’abitudine di
usare metodicamente il pollice due volte per ottava nel corso di una scala e di servirsi di questo dito come di un perno
della mano per farle agevolmente percorrere piu ottave, attraverso arpeggi o disegni composti.

Non vi ¢ bisogno di dimostrare, indipendentemente da ogni considerazione estetica pura, come il timbro del
pranoforte — sostituendo nella pratica musicale quello del clavicembalo — e la maggiore estensione della tastiera
verso I'acuto e il grave siano bastati per motivare il cambiamento radicale che noi verifichiamo nei compositori della
fine del XVIII. secolo.

Ma, a un nuovo elemento di ispirazione sonora, occorreva 'appoggio di una tecnica appropriata per putersi
esprimere pienamente.

Not non crediamo di esagerare scorgendo nell’'uso universalmente ammesso del passaggio del pollice — mol-
tiplicatore delle dita, fattore di velocita, padre delle estensioni su varie ottave @) — il principio tecnico essenziale
dell’autentica rivoluzione, che in meno di quarant’anni rovescid tutte le convenzioni della scrittura pianistica per sfo-
ciare nelle magnifiche audacie strumentali di un Liszt o di un Thalberg.

a) Nell'originale sta scritto: « pere de I'octaviaton ». (N. di G. P.).
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SERIE A
Mobilita del pouice (scale e arpessi)

Esercizio N. 14 (movimenti laterali staccati del pollice, mano immobile, un dito fermo)

Q e 1, 1 PR WP | T G SO P N
Q) o L 8 VI ™ qu\u ni\u u‘hk j..JISu-- u‘\, = - N
e ;”-‘-’ 3 ey < 56 <+
(uguale diteggiatura per le due mani) (solo per mani con dita lunghe)
L | 1 LI | 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
N ' N | N .Y Y N N B . B .
:w Hi 10 Y=
—3
(solo per mami con dita lunghe)
Esercizio N. 1> (idem, ma con pia dita ferme)
£ N
@ y . L & 1\ e — 8 13 e 8 } & 4 [ 72 J‘Lu (7] %\*u A (7] ﬂ\ ™
J i A yA i[ 1 3 i L ﬂ i | N y 4
11 Iag 1 AN
F D Fe
4 ' '
5
ﬂ 3.4 1 1 4 "l "y "L %t 4 ik 4 lk
: « LN E 5 i k 5 I
8 — 4 oGl AY 4 1]
S & 1 o 1 O9g + v . 3 ‘:'27.7 ’ - 3 —g—
21 1 1 1 34 1
5
Esercizio N. 1< (idem, moviments legati del pollice)
I i 1 1 i 1 3 1 L1 1 —~ a2 1 1 4 1 /\
,WB o s —_ . )| ] - o — lﬁ i | S— o
/. W3 3 o1 10 :jij: e & :
\Y - O
*y 1, @ e o1 "1 1T e—le ¢35
0 * Ug - ) - [
it i1 - 2 197 ¥
Esercizio N. 1Y
()
S S— —3 * — :
[ci — = .
S ] PTD r rf_r_ o= T:r_ PTD r:r" 1
111:11:i1‘ 111111 1 11111 !
(uguale diteggiatura per le due mani)
Esercizio N. 2* (idem; mano in movimento, un dito fermo)
2 | 2 1 !
T I - - 9 J B
| ] 0 L3t 1 - g .
1 ~ 1 b, 2
) b.‘ — i —
1 | | Tbal
1 | = — == 1&:] ~—
SNa——’

Usare la stessa diteggiatura per le due mani; usare successivamente il 2, il

Esercizio N. 2b (idem)

[cl[®]

©

Ca PN

D]

, 11 4° e 1l 5° dito sulle note tenute.

Lo stesso sistema di studio usato per lesercizio N. 21,

vt
s

4) La difficoltd di questo passaggio, come di quello sotto, ¢ grandissima: pur avendo dita Junghe sard necessario spostare un po la mano, (N. di G, P.).
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Esercizio N. 32 (idem)

(cambiamento delle dita sulle note tenute; la stessa diteggiatura per le due mani)

1 1 1 1 1 1 1 ' "F—*
. - ‘8 ! T I I -
2 s ) -

2

Esercizio N. 3b (idem; con due dita ferme)

stmile
2 fmem 3 P =
ity S b — ]
11— . - T 1 1
._‘ X = L -
L 1 Cd
YA S AN S » TTe e : I
i i

o) 5 1 1 1 1 P———————
O e —fw—rfa——bs & bo 5 Lg—
M S BN E— =

Esercizio N. 4 (per la leggerezza del passaggio del pollice)

#::‘r #:} 73131 3134 3131 31341
@%g' 3 s~ — . i~ =
[))

L- =E= =]
5 4 - 45 — —y —— —
¢ 2 3 4 3 3¢ 3 4 . . . .
n.d. 1 17 14 1 g'l i 2 Y ;7
1 5 4

m.s.1 2412 13 1 4 12 141 5 12

SERIE B
Studio delle scale e degli arpeggi

L’azione del pollice nelle scale e negli arpeggi — come agente moltiplicatore delle dita — non deve provocarc
alcuna ineguaglianza di sonoritd, alcuna modificazione nella maniera di tenere le altre dita, alcun rallentamento
nella rapidita del « giuoco pianistico ». a)

Per I’esecuzione ideale della scala legata, si propone la notazione segnata qui sotto. Il rigo superiore indica la
posizione muta delle dita sui tasti; il rigo inferiore le note suonate.

spgstamento | spostamento
3

. A Mmd. 3; 1 LI
Preparazione 3 Y =t 4 = =y ol o)
muta  HEE—— = SRSz A = D m—
0 s ,/ 2— 3—N— ,/ 2 3 - 1
Note suonate ﬁ o — = \ :// —  —— ——
- L
. stamento
| amento [ snos 3
spost spostamento 3
A g ( g 2R g .
gl/—\_l; —— o 4@}::
e e A
=" : — gty
e fl/] I \ ol \_/i’/r- | _©-
-
1 / 4 3 2 3 ] -)X 1
% — S
r
A3 4 — . = 1
) » -

) Ciot dei vari movimenti che compiono le dita, la mano, il braccio per suonare in genere, o per eseguire un dato passaggio in particolare. (N. di G. P.).
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Si studi ugualmente la mano sinistra secondo l'esempio riportato. Si notera che, in ragione della conformazione
anatomica della mano e del suo adattamento alla tastiera, il passaggio del pollice necéssita di un meccanismo di-
verso secondo si realizzi ascendendo o discendendo. La sua esecuzione ¢ meno agevole salendo, per la mano destra,
¢ discendendo, per la sinistra. La sua perfetta legatura, nei due casi, si ottiene attraverso la preparazione dell’attacco
del pollice e attraverso il rapido spostamento laterale della mano.

Esercizio N. 12 (preparazione dell’attacco del pollice)

— — = = = e — — -
n 1 rr- vt T L 1]
l’:v'-?'l J"-""I'-P" A

[ p——
-—-
|l |

SEACS AR AL

2

3 432

04 b

7L hasd

1

1

234% 343 2

1) 9

1) 9]

1

19

7 |74 7

1

a SAkL 7

3232 32 3 23232

234 8 2

2343 43

Scivolare il pollice molto vicino alla tastiera avvicinandolo il pili presto possibile alla nota che dovra suonare.
Ridurre al minimo possibile ogni partecipazione della mano a questo movimento, che sard facilitato da una leggeris

sima fessione

del polso.

Esercizio N. 2: (spostamento della mano, mentre il pollice rimane immotile)

1.8 2 3 2 3

. d,

12345432

Esercizio N

Esercizio N. 3¢ (spostamenti ascendenti e discendenti della mano senza l'uso del pollice.

parate)

m.s 1

. 2b (idem)

o B N e 123-’&32154;2-
1:3&3&}143234 = 3 28345
i O 1
1 0y
D ) ) o 1 ) - =
1 4% 5 4 1
3 2 3 2 3 simile
4 2 4 2 a4 24 2 4 2 a2
N 1 ‘ L ]
o T ] —
] ™ )
PR\ V.4 ol
[Y) * 2 4 2 4 2 424 2 a4 2 A
2 3 2 3 2gimile

Da studiarsi a mani se-

4
Y : 3
.. m.d.2z 3 23 é- Z
-’ 7 o =~ — —
| . )
:Wr = =
D)
wm.S. _—
0 2 4] T— I I - c)?f‘
- 1 1 A‘ — 1 :l
%, ay o, [ 2
z 3z % 32 32 % 83
4 i i

In questo esercizio la mano dovra effettuare un avanzamento laterale, rasentando la tastiera. z)

@) La mano, ciog, si sposti a destra o a sinistra senza che le dita abbandonino la tastiera; in altre parole, sfiorandola fino alla auova posizione. (N. d. G. P.).



Esercizio N. 3t (idem, con l'uso leggero del pollice, a mani separate)

3 4
b 3
2 1 >
LS ~ 4
3 22 1 o T 1 ks 3
A Mmd. 23 2, 4 => ' = = 1, 2 =3
)" AN I | i — 1 * po i | T
x Ci )| ) = L X % -
EI===s= ===
— = = \>
> =
m.S. > 4%’ =
- 2 — ; ot e
— i A Ne | *q 1 N O
1 N =T ~ D
1 { 2 \“-yihr 1 > = N ) 1 }
« £ 2 P
S S =S 5 U= s 3
a 3 3 2 4
4 4
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In questo ultimo esercizio, il pollice dovra stiorare i tasti e scivolare immediatamente sotto le altre dita, per col-
locarsi al posto del suo attacco successivo. Si vigili affinché gli accordi risuonino simultaneamente.

Esercizio N. 42 (passaggio del pollice rapidissimo in varie combinaziori con tutte le altre dita; la stessa diteggiatura

per le due man)

151 1515 1 151 1
141 1414 1 121 1
131 1813 1 131 1
121 1212 12121 121212 1212121 12121212 121 1
A ' - I e S S
@m o - R ) | I M b W a5 I SR 5 1 5 B 5 I :!
AN V4 T A 11 [ lg® % e 2 1 [ J& 1 ;I. 17 A2 il AN | ol 1 |
PS F I S A S S L B T <=
Marcare bene i tempi d’arresto sulle ~ minime »; suonare le note in piccolo molto leggermente.
Esercizio N. 4b (¢ dita miste)
. 2 1 3 a
2
104 13 3 $51.5 144515 1
2 1 3 [ E—— 1 3 1 2
R[] 256 = 2|
.‘__. )}
1 51 413 1 2 12 13 1415
1 41 3 1 2 1 21 3 1 4 1 5 1
Esercizio N. 5
A. scale con 3 dita "
[R][D)in tutti i toni
2 3 4
A 12 3al 1 €cc. 2.8 2 4% A
; — —
B. scale con 4 dita —fig ; 1 ! I o
A3 74 — DI
L
L €3 214238 2 y 1 2 g a 1
ecc. 5 a
. 3
9 1. 2 345 3415 1.-.#<£ bV J- e s
- . - 1
C. scale con 5 dita ~fg Y — ] :}
o - 1 5
5 237 a3z 123a5 9 1

Iniziare sempre col pollice. Usare ugualmente le seguenti successioni di diteggiature miste: 121 2 3,1212335,

12123485

1231234 1231234 5,cosi come le combinazioni indicate nell’annessa Tavola mobile.
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Esercizio N. 6. (Sotto questo numero si studierd ogni giorno una scala di tono differente con la diteggiatura tradi-

zionale tanto all'unisono come in terze, in seste, in decime, per moto contrario, incrociando le mani, variando
: movimenti, le gradazioni sonore, i ritmi e suonando, infine, alternativamente legato e staccato di dita).

Arpeggi. Il meccanismo del passaggio del pollice nella esecuzione degli arpeggi richiede una flessione del polso
un po’ piti accentuata che non nelle scale, causa lo « scarto » imposto alle dita che preparano il ristabilimento della
mano.

(Notazione della posizione ideale delle dita nell’esecuzione degli arpeggi)

| spgsta,mento
3 2 l
P b4 3 " ~ . 3 spostamento 3
: i~ A ‘ — n I ~m T - ﬁ-
Preparazlonc (o t—— - W v e :fi‘rlf a‘- Frm N '9'_ v = -
muta ANV }‘{r — | 8™t ]r J = 1 I — ﬁj} R~ N
o - -
m. d. / \
3 < 3 ~
note suonate N — =12 o o * -
A3 4 = @ h)
S) - > > Y
Esercizio N. 7: (preparazione dell’attacco del pollice; studiare a mani separate)
2 53 %
md.os 32 323 232 323 2 32 323 pse— - » —
et e | b ] } — n ml T A — -
7~ i T~ S i ; A Lo o !
SRR 7t 319 g
1 1 1 1 %1 gt
1 1 1 1 1 1
1 1 1 N 1§! 1 1 1 1 1 1
a ] ] I 5
] . 1 1
ﬁ_ - ——— = | ﬁ } —— bl
323 2 32 323 2 32 2 32 3 23 28 2 3ece.
34 28 2 32 A &

3

" 1 1L, 2 1 bl 2bs = .
: ” e e
@E () 132 r 1 4 2 1 4 2

14

1%

1

a

12 ' 1
?Lli4 51 5

a 1

25% 2 2 3 3 47 P

et P 3 e ik s mall N
t e #ﬁ :
IJL R PR llr-“
$ e —
~,

4 4 4 2 2
4 5 5.

34

| 41 |

0
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Esercizio N. 9 (rapidita del pollice in combinazione con tutte le altre. dita)

154 1518 1 . .
151515 1515151 141 1414 1 Simile
151 1518 15151 .. . 1414144 131 1313 t
141 1414 14141 g . 5 1313134 124 1212 1
13 1 1318 13131 Jpi51 9 121212 4 =
12 1 1212 12121 pod st < z put st
' I 2 < Ca C 0 e s e s .
IJ‘} ‘{41 L II I/ - \{ \\d \\ d \\ } *
) <7 -/ -7 -~ <~ 1 ¢

La stessa diteggiatura per ie due mani. Ben marcato il tempo d'arresto sulle minime. Suonare le piccole note
leggermente.

Esercizio N. 9% (a dita miste)

5 14 4 3 1 2 1 2 1 3 4 4 15 1
1 213 1415 151413812
. - =~ -
s e | 1 H
=== E=
B Be = ==
(Y -
1 5 14 1 3 13 1 2 1 8 1 4 1 5
5 1 41 31 21 2 1 3 1 4 1 5 1
Esercizio N. 100
. (ar i con 3 dita su di perfetti jori, minort iminuit
A. (arpeggi con 3 dita su accordi perfetti, maggior, ori e dm: nuitt) i,
1 s B 252
1 o »
D] 1 23 3 2323 %32 125 1‘!3—:21 RN IS
; e = : 3
R’ [6) —— s ———— ——
* 5 2 3 2 Z 3 2 3 1 1
¥ 3 1 a 1 ry ik
B. (arpeggi con 4 dita, idem)
1 rvromnreerenreerreens
ig Fe STRTISTTIS s i
39F®3 1.4 4 ; 1 a 1
a b 3 2 3 - <
128 1313- T !2 2 1 112:__ _4321 2341 - 1"321‘
1 ; +— :? / s
— 12— 312 = ' =
$43° 14321234 39 14 1 1234 . 12341
i 1 Ta3 2
C. (arpeggi con d dita, idem) Eernerrninaan N
. . i :
S — & rerrnrrangnriniiens 5
o : & 5 1
2345 2 59 5 2 1 L3 o5
] 19,4 a,®1_ .5 . > P i@, S- fi >
9 — 3795 % 32 a1? — . 23 —1 T = 1
Y .o ;i Fl } —— 1 H 0
"M‘J - i i Ll ] o
5, ‘15‘5!_;3! 15432123545 E 15 12 5 el ', 1 B 12 5
J N~ N 1::345 15432 12 5 15%3
g
Esercizio N. 100 (arpegg: con 3 dita su accordi di 7%)
3
2 3 2 1 2
3 2 3 ¢ 1 » 1 2.1 3 2 1 2 3 1 3 £
= 3 2
D) 2 3 == seP-Pe »
EU 31 2138 21 231 319 9 217" 21282°"
3 2

3 1 ’-gﬁgﬁgf 2 123; ._-i 12 2
%#: . e e i e E:

b) Arpeggi con 4 dita: le stesse posizioni. Usare la successione 123 & per la mano destra; 4 32 1 per la sinistra.
c) Arpeggi con 5 dita: le stesse posizioni. Usare la successione 12345 per la mano destra:sasz1 per la si-
nistra.
Si utilizzino ugualmente le diteggiature miste indicate nell’Esercizio n. 5.

Esercizio N. 11. Questo esercizio comprenderi lo studio giornaliero di un arpeggio con la sua diteggiatura rcgo-
lare in tutte le posizioni, rivolti, ecc. cambiando ogni giorno tonalita. Per questo studio ci si uniformera dlle
indicazioni date precedentemente riguardo all'Esercizio n. 6 e si faranno alternare gli arpeggi sugli accordi per-

ferts di T* di ogni specie.
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SERIE C.

Scala cromatica - ACCO!‘JI.. spezzati - Passaggi COmPOSt‘i

Scala cromatica:
(Secondo il disegno del nostro piano di lavoro riserviamo un posto allo studio del principio cui s'informa la

scala cromatica, fra quello degli arpeggi e quello degli accordi spezzati, al fine di opporre, agli sforzi muscolari cau-
sati da una tecnica basata sugli « scarti », la distensione che offre una posizione pill raccolta della mano).

Esercizio N. 1a (preparazione alla scala cromatica, passaggio del pollice in opposizione con tutte le altre dita)

1 S S

1 5§ 1 35 1414

PEoid

> >

g 1 2 1 = R T
@ RS SR st : y i

uguale diteggiatura per le due mani.

Esercizio N. 1Y (diteggiatura con 3 dita)

1
1 4 5 1 a4 5 1 T - 3 %

md.1 3 a4 1 3 a2 1 1 42 =2 1
1 2 4 i 2 & 1 1 3 2 1
1 2 3 1 2 3 1

U
|

L

{

1 s =2 1+ 3 2 1 -
1 4 2 1 1 2 1 1 3 1} 4

ms.+ A 3 1 i 3 1 1 2 1
1 5 3 1 5 3 1 1 2 8 1
1 5 4 1 5 4 1

Esercizio N. Ic (diteggiatura con 4 dita)

1 3 % 3 1 38 4 5 3 1 5 4 3 1

41 4 5 1 % 4 5 1 » 1 5 4 2 1

m"i 2 3 5 1 2 3 5 1 2 1 5 3 2 1

1 2 3 & 1 =2 3 4 1 2 1. 4 3 =2 1
& [c] f= —
e T — ! i

@ (R o i JE#FEQ!M
o . -

TTT a1 4w oz

m.s.4 5 3 2 1 5 3 =2 1 1 2 4 5 1

] 5 4 2 1 3 A 2 1 1 3 & 5 1

1 5 4 3 1 5 4 3 1 .

Esercizio N. 1¢ (dizeggiatura con 5 dita)

nm.d.i 2 3 4% 5
[®] [c] 25 ——
@ e ...#

".S.1
S

o G
Wb
-
L
[y

L’opposizione dei ritmi e delle diteggiature in questi esercizi ha lo scopo di evitare I'accentuazione del pollice,
cosa contraria all’uguaglianza del suono.
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Esercizio N. 2. Si studi la scala cromatica in conformiti alle indicazioni date precedentemente per I'esercizic n. 6
della serie B del presente capitolo. Si troveranno, qui sotto, le tre
designazione dei tipi di esecuzione cui si applicano di preferenza.

diteggiature piu frequentemente usate, con la

3 oppzf % 2 g % 4 5 3 5 3 4 5 5 4 3 5 4 5 4 5 4 8 4 3 5
. -2 3 2 1 38 2 1 4 8 2= 1
(2)[ 1 2 3 & 1 2 3 1 2 3 4 5 1 ; i b% 41 8 4 8 2 1 3 1 8 1
s 2 3 1 3 1 2 3 1 3 1 3 1 2 -
‘A - ccc. £ p0p .]p.bl ecc.
1 ) '« ~ e | B LJ
E. By l FR=T , ——— :
) g ‘#‘ ¢
M3 =2 1 3 2 1 3 1 3 1 3 2 1 1 2 3 1 3 1 8 21 2 3 1 3 1
MmSe5 4 3 2 1 3 2 1 &4 3 2 1 5 2 1 2 3 & 1 2 3 1 2 3 A&
M4 3 &4 83 5 2 38 5 & 5 4 5 4 4 5 4 5 & 5 8 4 5 3 4 3 &

(1) brio, fermezza - (2) leggerezza, rapidita - (3) senza pollice, estrema dolcezza, legato.

Accordi spezzati:

L’accordo spezzato non ¢ altro che una formazione di arpeggio nella quale la successione regolare delle note ¢
invertita. Nella maggior parte dei casi la diteggiatura ¢ determinata da considerazioni di accentuazione ritmica, che
rendono la posizione del pollice soggetta a tutte le modificazioni. Gli esempi sotto riportati sono stabiliti in vista di
queste modificazioni, vale a dire sono suscettibili di essere variati con l'uso dei ritmi delle diteggiature e deiie for-
mazioni armoniche della Tavola mobile, dato che ciascuna nota di queste formazioni pud venire utilizzata come
punto di partenza per un nuovo esercizio, stabilito sul modello delle seguenti formule:

Esercizio N. 3 (formule elementari e diteggiature tradizionali dell’accordo spezzato)

4 5 s 'Y
LR S 4 5 , & =2 Z o B o2 » , 5 5 S e — ecc.
@ 9 2 f | f e 2
7 =+ |
[®] D] = ' T i
ry) 4 2 3 h 5 2 4 1 1 4 2 B 5 =2 -
5 5 =2 3 1 1 3 25 5
1 5 s s
3., 39 ® 3 _ 3L 32 3 5 2
1. 323 4 3 2 Fece.F 2 3 1 ecc. 1 2 3 1‘2ﬂ . 3 5€CC. 1. 3 2 1 . 5 ecc.
T T ] 1 — :H:? 1 . T i —
e y r ‘E g o geo —» i
< 2 3 1 232 1 23 2 R ;R € ., 15 2 &1 5 5 2 —
5 1 8~ L‘z 1 4 l;—t 2
Varianti: accordi spezzati di 3 suoni.
3 5
1 2 3 2 1 — 1 1 2 1 3 1 e
' T '_1.t : —— F:El
'5‘ L U 4 - : jl - v 4
) 2 1 b L P
S 4 4 1 'g 3 e ry 1
a
5
1 .
14 1; 352 3 3521 o oF 2 5241 3
)] I ; : < : O T :
[ L 2 — = 1
S 1 14 2 3 t 2 2?" 81
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accordi spezzati di 4 suon.

5 1123 ”
a® p—— 18 '—E
U 'ﬁ _‘:
—
1 -g‘a3 1
1243
2 - ot o 1432 o ®
' i #:P-E
: EES SLrEs==—s g
»4'23 1 €234 1
accordi spezzaii di D suoni.
5 5
a 4
122 o - 132435 e
1= o i = :
w
521 g34'23 5 21
4
13423 - 123534

3
. 3
l'_-zl !ﬁz
-

H

2134212

or gf—’- E]Ez

Si ripete che questo esercizio dovra essere studiato
usando successivamente le combinazioni di 2, 3, 4
e 5 dita descritte nella Tavola mobile e che la quoti-
diana trasposizione ¢ obbligatoria. Le diteggiature
sopra segnate sono indicate solo a titolo d’esempio.

Modelli di esercizi complementari in forma cromatica e con diteggiatura variabile.

-
@
W=

WG
WP
P

-y
] ]
N -
W

A

[l

o .
Y
-y

W
Wb
o -

[ L]

4 4 32 4 31 A2 3 1 4 2 3 1 42 3 14 2 8 1
2 2 519 83 214 53 4 2 3 1 5 3 42 3 15 3 4 2
32435b423153423153 5 23 1 3% 38
1
] — i
P N 11
o ol
)
2 512 5214512 514 21 32 13 21 32 1
4 432 531531 326 41 54 15 41 54 1

I
@;

-
wo
e
@
[
-~
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(Passaggio del pollice nei « tratti» composti). @)

Sotto la denominazione di « tratto composto » si intende la riunione in una stessa formula melodica — general-
mente di carattere brillante o rapido e costituita di solito da una successione di note dello stesso valore — di due
clementi che bastano alla costruzione di ogni musica. Si tratta di movimenti congiunt e disgiunti; per semplifi-
care: scale e arpeggi.

Non entreremo — e cid non senza motivo — nel particolare delle complicazioni illimitate alle quali questa me-
scolanza puo dar luogo.

Malgrado ogni epoca abbia impresso a questa forma di virtuosita un carattere € un accento particolare, molti se-
coli di scrittura musicale non hanno per nulla affievolito le sue incessanti possibilita di rinnovamento.

Ci limiteremo a proporre esempi per lo studio giornaliero, basati sui dati per cosi dire schematici, che presie-
dono all’opposizione sistematica di questi due moviment. Lasceremo allo zelo dell’allievo e all’iniziativa giudizio-
sa del professore la cura di continuare questo studio. attraverso la preparazione di opere in cui questa tecnica speciale
fornisce la base stessa della composizione. Alla fine del volume si troverd una lista sommaria di tali opere, offerta
solo a titolo di orientamento delle ricerche. '

Esercizio N. 1=

cl 2
2 note congiuntc’. E]i .
109

2 note disgiunte

Esercizio N. 1b

2 note congiunte
2 note disgiunte

Esercizio N. 1

2 note congiunte
4 note disgiunte

Esercizio N. 1d

2 note congiunte

5 note disgiunte

Esercizio N. 2a

3 note congiunte
2 note disgiunte

Esercizio N. 2b 1 2 3 1 3 2 Sad 3 1 g

3 note congiunte
3 note disgiunte

o 3 4
Esercizio N. 2¢ . a 1 8 2% SemZol 5 3 2 8 1 2 33

8 note congiunte

I
.2 & ! 10 1 =
4 note disgiunte — e S T ———— - -
L 3 2 7 3 - & 2 1 3
5 [y s T 3 e
Esercizio N, 2¢ .
£02 B 44 2 1 3 ot L 21235 2 05 321 2 342
3 note congiunte . :
5 note disgiunte N T g m; § D
o 2 3 T 23 ¢ 192 . . : #
5435 ¢ 1 s V3 3 5;3¢‘ 2 15 2732 3%

4 . . . C e . . . .
) ) Nel linguaggio musicale corrente sn.dlce. anche « passaggio » o « passo » (passo di terze, di ottave, vec.): nel caso specifico, il termine « travto » ~
inteso come « linca », « disegno », ecc. — mi sembra pid circonstanziato. (N. di G. P.).
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Esercizio N. 3= 54 g . 4.3 o

¢ 2 3 43 | - [— 2 1 3 1 2 3 4 L y 13 2
4 note congiunte :% ! TE bl H

. . + <JRs o °

2 note disgiunte 18 — Pe———— : - — i

& L 3 oz 1 2 e fe 3y 1 Toa

i7i b a o 5.4 3 . 5 .
Esercizio N. 3 Q2 03 & 43 2 3.2 1 2 , 123412,4.;2,532
T
4 note congiunte i : S T e ; :
3 note disgiunte & — ) in e
23 .'1 1 E
5 1 3 =2 1 a 2 S_E 32 14 2 ry

254301

Esercizio N. 3¢ 123413'52& 213 2 5 1 23 a1 S.1 oS5 2
I ;
: Eﬁ T i,
& 0
' z

4 note congiunte

2 1 ';#23’#:“5 3 2y

. . 4 . .
Esercizio N. 3 23412 8 315332 15, ,

4 note disgiunte _%"z___.,_‘
$Te

0

B~ 4

Ty

L ssa1 2 38 1 35pkad 2l 5 2 53 1
. 2 3 r o
4% note cqngzunte e - 3! 18 : I =
0 note disgiunte P > *’Hj:r N =i . 3+
a3 2 l' 3 -2 5 2 23 45 #z' 3 2#1.3 2 1 %
5
Esercizio N. 42 5 &
. . 3 - .
2 3 & 5 L Z 2l 3 o L 23 4 5 1 & S % 3 2 4 5 2
. [ s — 1 f—
5 note congiunte g S s e w4 ! B 15 iR b e
2 note disgiunte _;.jL__“x“ ; = o -t = e S e— :
A S N Lo SRTETE 1 - ° 4
Esercizio N, 4> 3 2 Tmibad 2 g g 553
) 1,2 3.2 51 35 2 23 &5 1 23 el 4 3
0 gl !
5 note congiunte - e O g ¥ ' .
3 note disgtunte £ : - n | ia -
4 ‘}j".;.":"gzi T eRdTRT i 5 8 23
Esercizio N. 4« 54 1, 28351388 253324 5.,
sulime 3.2
. . 124 fee. Houl 53 . P L
5 note congiunte o : . E —
4 note disgiunte A L5 ni e s n
4 D), _ #‘L:{g—f 5 231
3
.. 432185
Esercizio N. 4¢ s 5 & L 234513251 533 21 515 35 ,
5 5 + 3 s
- : ) 1 03351 3@2 Preli; ' 1, A
5 note congiunte m) 8
S note disgiunte : - . : P :
[ e £ ettt 520y

1321 234351 388

Indipendentemente dalle varianti indicate e conformandosi agli esempi della Tavola mobile (C) e (R), si consiglia
la amplificazione delle formule precedent attraverso il cambiamento della diteggiatura, che si pud ottenere prendendo
un punto di partenza col pollice su ciascuna nota di questi esercizi e riportando alla fine di ciascuna formula le note
momentaneamente omesse; indi, attraverso la concatenazicne in una serie ininterrotta dei 32 modelli che sono stati
proposti. Nof si dimentichi, naturalmente, il principio obbligatorio della trasposizione.



FORMULE DI ESERCIZI COMPLEMENTARI

composti dallallievo o consigliari dal professore.
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CAPITOLO 1I11I.

TECNICA DELLE DOPPIE NOTE E TECNICA POLIFONICA

In questo capitolo si troveranno riuniti, pur corrispondendo a due tendenze musicali di ordine distinto, due ele-
menti della tecnica pianistica che hanno in comune lo stesso principio fisiologico.

Uno dei due, il « giuoco » polifonico, ha per oggetto — considerato almeno dal punto di vista strumentale il qua-
le, solo, qui ci interessa — |’esecuzione con una sola mano di due o piu parti melodiche, di cui ciascuna si muove se-
condo il suo proprio ritmo ¢ il suo disegno particolare. Esso proviene, di solito, dalla scrittura fugata o dall'imitazionc
e st sottomette volentieri alle regole del contrappunto. Noi lo incontreremo alla base dell’interpretazione delle grandi
opere di Bach, di Beethoven, di Schumann per non parlare dei compositori del nostro tempo quali Brahms, Franck o
Fauré.

L'altro, ossia il « giuoco » delle doppie note, & caratterizzato al contrario dall'uguaglianza ritmica delle due part;
che concorrono alla sua forrnazmnc, anche la sua esecuzione & affidata a una sola mano. Nella maggioranza dei casi la
parte superiore delinea il contorno melodico affiancandosi alla parte inferiore, alla quale & unita nota per nota, sia per
movimento parallelo, sia per movimento contrario.

Il suo principio, che dipende dalla virtuosita ornamentale e si appoggia sopra una tradizione di scrittura nettaien-
te armonica, si manifesta in modo particolare nelle opere di Liszt e di Chopin e dei compositori che, al loro seguito,
hanno fatto uso di questo brillante arrificio della tecnica romantica.

Non ci si sbagliera affatto, quindi, sull’apparente similitudine dei mezzi materiali messi in azione nei due casi.
Nel « giuoco » polifonico occorre mettere in rilievo, ciascuna con le loro caratteristiche speciali di timbro o di ritmo,
melodie differenti che si sovrappongono. Nel « giuoco » delle doppie note, invece, luguaghanza del piano sonoro, la
similitudine d’intensitd delle due parti, ¢ la regola; la leggera predominanza sonora che si di generalmente alla parte
superiore dev’essere considerata solo come un procedimento strumentale destinato a creare una sensazione di chiarczza
e di precisione.

Lo studio delle doppie note dev’essere considerato come la migliore preparazione tecnica alla pratica della polifo-
nia. Noi insistiamo, dunque, sull’obbligo di seguire alla lettera il piano di studio di questo capitolo e di accostarsi agli
esercizi nell’ordine indicato.,

I problemi numerosi e delicati dell’esecuzione a pitt parti saranno affrontati utilmente solo quando le dita si sa-
ranno ammorbidite attraverso le diverse combinazioni delle serie A e B.

Abbiamo limitato all’intervallo di ottava le formule degli esercizi per le doppie note, pensando che, a partire dal
momento in cui diventa difficile diteggiare una successione d’intervalli in vista del legato delle parti, sara la tecnica
del polso che interverra. ‘

Riserviamo perci6 al Capitolo V., che tratta questa materia, lo studio degli intervalli di ottava ed oltre, proponen-
doci di preparare nel IV. Capitolo, attraverso uno speciale lavoro di estensione, I'esecuzione agevole di questi inter-
valli presi isolatamente.
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SERIE A

Tecnica delle cloppie note per movimento parallelo

(scale e arpeggi)

Il passaggio del pollice e lo scivolamento di uno stesso dito da un tasto al tasto vicino ¢ stato gid precedentemente
studiato; il solo lavoro di preparazione che rimane da compiere, per risolvere ne] suo principio elementare il problema
dell’esecuzione delle doppie note, consistera nell’assicurarsi la perfetta simultancita d’attacco delle dita che debbono
eseguire different successioni di intervalli.

Le formule degli esercizi che indicheremo potranno essere ampliate dall’allievo, ma occorre in primo luogo che
egli si sia sottomesso pazientemente al loro studio nella forma esatta, di cui forniremo gl element, senza lasciarsi
scoraggiare dalla monotonia provocata dalle lunghe ripetizioni di uno stesso esempio.

Esercizio N. 12 (precisione dell'attacco simultaneo: intervalli di 2%)
possizione muta delle dita

3 a4 2 3 a 5
4+ 2. -—3——— ——a
#‘*—* - 5>
[} ——— z
%ﬁ w
- jr -
4 2 ! i (5)\./ \—// \__//
34 1 3 i
5 5 5 2
5 3 2 n
e _a e —2 -3 i r; . 7
= variante —fg

%? %Ef] g g Lz -e'r i § (;3\./) v 0v-eﬂ"r'r @
3 ecc.

i

i

5 studiare anche le varianti
ritmiche della Tavola mobile

(Questo esercizio, come i seguenti, si studierd cosi: posare le dita sui tasti senza affondarli, poi suonare successi-
vamente ciascun intervallo avendo cura di non alterare la posizione delle dita mute. Sul 4° tempo di ogni battuta far
riprendere il contatto con i Joro tasti dalla o dalle dita, che diventeranno nuovamente mute nella battuta susseguen-
te; il dito o le dita attive rimangano sospesc sopra i loro tasti, in attesa di farli risuonare).

Esercizio N. 1Y (idem, intervalli di 3%)

dita mute 3 Y 5 4 3
# H 2 3 2 4
S b2 e :
© Ter— TR RS AR FER
3 2 8
5 i 3 % 5
Esercizio N. lc (idem, di 4*)
p dita mute 3 a 5 4
 — —p- 38— 2
a — 3 i Ly
3 5 3 4
Esercizio N. 14 (idem, di 5°) Esercizio N. l¢ (idem, di 6%) Esercizio N. 1f (idem, di 7*)
dita mute 4 5 p dita mute 2 5 dita mute " 3
——— —a 1 N e
v =T :] o F :i st o0 :
O BT ke o o 8 —Chle o
SN—— R 1 ~ i t‘* S 1 ~ 2“ N 1
2 a a 5 a
Esercizio N. 2 (succesaone di doppie note con un dito fermo)
Seconde 5 Terze
5 5 4 3 5/3 %
i 313 1 a2 12
@® .J 4~ P . .= 1L i ]
: 5 3 1 3 2
1312 3 2 4 §i
Quinte a5 SesAtIe a
312 312 a1 02 ﬂ .
s fepep
3 I 111 a_"iLj 11— ;thfj e ';I_L D S E— i_'!
o 2 1 2 1 21 11
5 4 5 4 : i 5 % fr, i 54
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Esercizio N. 3 (successione di doppie note, senza passaggio del pollice)

Terze

Nw-
N

[c][R]

-

maun
N
L
Qo
muw
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mwn
o
mw
L)
L)
-
-
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ww
@

N. 4 (cambiamento di dita)

izio

Eserc
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4b (studio del passaggio del pollice e dello spostamento della mano in tutte le successioni di doppie

N

io
note)
Seconde

Eserciz

28455 4

554325

55485

2345814

845 a

454

i3

P
-

]

<4
4

5

2

—

> P

o P
1
b

.12

r.l 4+

»

la stessa diteggiatura usata per le quarte.

[

£ 4

4

£

r
—1
»

=

/ 4
- 4

3

4
A

Seste

la stessa diteggiatura usata per le quarte.

-
ng
N 1314
N o W
L2 -0
e 1o~
- -
- -e
B | rTlA.
aw 3"
Lok i Akl
Ei,] -
- -

o W0

Lok

[T |~ ™

a.lh Nan
e § -
ol ol o
wne -
v -
o ¥
LA BB D alkd
N -0
41%7% Qn
NN -
il -m
X ol L LEal
o $ ~ v
L L] N
ﬂr’%\.’- - T
Eilal -
e T~ 0

fdﬁ THaw

o
1

1

54

i .
| £ anY
A\S v,
)

Le mani con dita corte eviteranno, per le seste, lo studio delle successioni con pitt di 4 intervalli nonché tutta la

successione delle settime.

Ci si riportera, per le differenti maniere di studiare questo esercizio, all’Esercizio N. 4 Serie B, Capitolo II.



46

Scale diatoniche:

Noi ct accostiamo allo studio delle scale diatoniche a note doppie tenendo conto della frequenza del loro uso
nelle opere pianistiche. L'ordine adottato sard dunque il seguente: terze, seste, quarte — che sono di uso costante
—, poi quinte, settime ¢ seconde, finora raramente usate in successione per ragioni di convenienza o di tradizione ar-
monica, davanti alle quali i compositori dell’epoca nostra sembrano non meno decisi a inchinarsi dei loro predecessori.

Noi non diamo solamente il diteggio, o i diteggi usuali delle scale, ma anche le varianti suscettibili di essere usage
secondo le esigenze dell’esecuzione musicale. Le scale in doppie terze detengono il formidabile privilegio delle com-
binazioni pili numerose. Esse meritano tutte lo studio pil attento ed accurato poiché la loro applicazione, alle neces-
sitd dell’interpretazione, s'impone costantemente.

Non ¢ quihdi, una « scuola di scale » che noi abbiamo qui l'intenzione di proporre, ma pit esattamente uno
studio di tutte le diteggiature che permettono di eseguirle.

1°. Esercizio preliminare per il rapporto fra le varie dita nell esecuzione delle terze congiunte.

4 3 1
3 3 1
: | S G | S SR l'rI:
 SO— = N SU ST M - = G E——
3 1 2 1
5 a4 3 4
A 5 a 1 8 1 5 1 5
1313 2 343 2343
Hi: B! 10 —t—
Ll | [ T Al | —— — 1
¢ 5 323 4 32 3 A3 23
5 414 S 1.4 1 1 545

Si sara gia notato, studiando gli esercizi precedenti, che I’esecuzione delle successioni in terze comporta frequen-
temente, causa la concatenazione di due intervalli consecutivi, lo spostamento rapido del 3° dito, che passa dalla nota
pit grave del primo intervallo alla pili elevata del secondo.

.d.3 4
Mdl 2

@
i
N
o
TN
[
(=
[
8

Esempio:

Questa diteggiatura, il cui uso & purtroppo inevitabile in moltissimi casi (d1c1amo purtroppo, pmchc permette so-
lo una legatura molto approssimativa delle due parti), sara oggetto di un esercizio speciale, di cui si troveranno, qui
sotto, gli elementi:

2. Esercizio preliminare per il passaggio del 3° dito.

m.dton. 35 05 ‘o s ity fen. 1 2 3'131313“”“
a 1L ) . - = B e e D e e E —— —— s — —
: ; A s e o=
[ 3 1 1 313134313131 35353 3 3 5.3 3.3
m.s.3 3 3 1 3333y 1 5 3 53535 535353 3333333
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Esercizio N. 52 (scale in terze)

Applicare queste diteggiature ai modelli delle scale seguenti:

- . 453454234552
concatenamento per ciNqUE 5 4 3 » 3 2 l T12321 | . _
Queste diteggiature sono pre-
rquattro 2543434553 23452 ] R
J » perq 21212 1234111231 viste per le successioni ascen-
m.d. ] :
) per tre 4534’3453,3453'2342| dentl. Per discendere basta leg-
R122]2132]1231 (1121 gerle nel senso contrario.
» r due 5545 545'3434'3434'3434',2323]
pe 2323 l21219l22210 111102l 12220 121011
T T4 T ) ¥
I 1 )| 1T 1 1
} 1 1 )| 11 .
1 T T T 1 T T | T .
1 )}
. . a32114 2
concatenamento per cinque 5 g 2325 |55 3234 |
32113/ 432145|21212
s » per quattro o 2 25 | 55535 |4a5434
) 2112 (3213|3123 | 2122
» per tre 4324[5435'5435'3543'
1111[2121’1111!1212'121: 3232]
) u
perduc 302l sses|asislsas43ls5assl oasa
Esercizio N. 5Y (diteggiature miste per lo stesso tipo di scala)
) 3452343
v[sditata =1 28311 23 €CC
23452345
2){a » +3 =11231 23 ¢CC
25342345
m.d. 995 7 +5+3=121 21 2 3 °C
3453434
Wz » +5+5:123 1212 €°C
3434534 . . . .
s » +3+5=1 212312 °C  diteggiatura inversa per il ritorno.

Combinaziont Le diteggiature » e =) sono 'qucllc
ece. usuali della scala in doppie terze. @)

QW
L

+

-~

111
G o o e

-

SO A e 0 G R0

[

e

ecc. .

+
A
"
=«

ecc.

» +5+5 = ecc.

ece.

oM cor QT W
P PR RN RN
W oM D M e

W RN W

vo+B43c4

Esercizio N. 5¢ (diteggiatura regolare per pii ottave)

4 5 & 1 £ 3 4 3,
2 1 =2 5 e€cc s 2 1 21 roc.
3 4 3 4 3 4 3 & 3 % 2 1 dileggiatura inversae per il ritorno
1 1 1 2 1. 2 5 3 4 3 1 R y ; :

1 = 1 | 2. R0 B ¢

1 | B v
—— ! 4
1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 4 4. . . o
3 5 4% 3 4 3 4% 3 5 4 3 & 3 a g dteggintura inversa per il ritorno
2 1 02 1 2 1 2 1
ecc. = ¢ ;

4 3 4 38 a 5 a 5%

Queste due ultime diteggiature si usano, di preferenza, nella tonalitai di do magg., ma si consiglia tuttavia
studiarle anche nelle altre tonalita.

¢) Sono anche abbastanza usate, specialmente nei passaggi di carattere brillante, le diteggiature della 3* e 48 combinazione, nclie quali — come lo stu-
dioso osserverd — viene evitato lo scivolamento del pollice. (N. di G. P.).
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Esercizio N. 6 (scale in seste)

@ 4 5 4 5 4 5 3
1 1 =2 1 2 1 2 1
4 5 4 8 4 5 4 3 &4 5 a4 3 5 5 4 3 5 5 4% 3 5 5 4 3
1 2 1 1 1 2 1 1 1 2 1 1 = 1t 1 2 1 1 1 2 1 1 1
5 3 4 5 38 &
2 1 1 2 1 1
5 4 5 4 5 3 4 5 & 5 4 5 & 5
2 1 2 1 2 1 1 2 1 2 1 2z 1 2
m.d.q
4 5 3 &4 5 4 5 4 5 3 4 5 4 3
1 2 1 1 2 1 2 41 2 1 1 2z 1 1
2 3 a4 5 2
1 1 1 2 1
32 &4 5 3
1 1 2 1
4 S
2 2

-
e
a1
LI
N

o
2z 1 2
5 4 5
2 1 1 2
5 &4 3 5
2 1 1 1
5 a4 3 2
m. s.q
2 1 1 2 1 2 1 2 1 1 2 1 2 1
s 4 3 5 4 5 4 5 4 3 5 & 5 a
‘2 i 2
5 &4 3 5
2 1 1 1 2 1 2 1 1 1
5 s a 3 s 4 5 a4 3 a
Esercizio N. 7 (scale in quarte)
(> 3 a4 5 S5 2
1 1 2 3 a 1
2 3 a 5 =2
1 1 2 3 1
3 a 5 3
1 2 1 1
m.d.{
3 4 5 3
1 2 3 1
a 3 a4 3 &
z 1 2 1 2
5 4 5
2 1 2
.  —
re ] 7 — v
) £ 2 U W 1 0

1 2 1
a4 5 &
1 2 1
3 & 3
3 2 1 3
J3_a 3 s
m.S.¢
12 2 1 1
5 4 3 5
3 =2 1 1 38
5 a4 3 2 5
a 3 2 1 1 &
s 5 a4 3 2 5

Si segnala che, all'infuori delle diteggiature qui sopra proposte, tutte le combinazioni precedentemente indicate
per le terze (Esercizio n° 5 e sue varianti), sono ugualmente applicabili alle scale in quarte, eccetto alcune formule che
non si addicono alle mani con dita corte ¢ il cui uso provocherebbe una distensione esagerata delle dita stesse. Il profes-
sore decideri sulla scelta che converra fare.
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Esercizio N. 8 (scale in quinte)

2 3 4 5 2
1 1 1 2 1
3 4 5 8
mdoy 1 2 3
5 a4 5
2 1 2
~ -
| T ) D i
1 ¥ ) ) 1 D
1 2 1
A 5 &
z 1 1 2
MmSqs & 3 5
2 1 1 1 2
5 4 8 2 &

Esercizio N. 9 (scale in settime)

o5 4 5 1
e 1 2 1

3 4 5 3 4 5

md<y 4 1 1 1 1
4 5 4 &
1 1 1 1

A 2
g 1 1 18 1+ :

1 1 1 1
5 & 5 4

1 1 1 1 1 1

MS95 4 3 5 & 3
2 1 2z 1
#l5 4 5 4

La diteggiatura indicata con questo segno * sard usata solo dalle mani con dita lunghe.

Esercizio N. 10 (scale in seconde).
3 &4 5 3
1 2 3 1
3 a 8 4
mdga 2 12 2
A
1 2 4 =2

o [—
T—# i |
1 ) I [}

2 1 2
m.S.N A 3 4
2

Si notera, nella prima diteggiatura indicata per la successione in seconde, che il pollice colpisce due note ogni vol-
ta che suona. Questa diteggiatura & assolutamente la piti corrente delle tre che si menzionano, ma ¢ utilizzabile solo
nella tonalitd di do maggiore.

Tutti questi modelli di scale dovranno ugualmente studiarsi nelle formule spezzate con le diteggiature indicate
precedentemente (questa raccomandazione & soprattutto valida per le mani con le dita corte).

Seco
econde ecc. Terze eCC.OPP. ecc. Seste eCC-W. ecc.
. T -
Esempio: o

- ; g
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1 spezzati.

Si) e accord

dissiunto (a.rpeg

1€ note: per movimento

D OPP

Esercizio N. 2

A. sugli intervalli di 2°.

ecc.

LI D e
-l
oo w (W Nm[od |
-
IR o |l
-l
Nl - - Nl St
- =
) =
oK
- 2w
b)) 8
Q ra
STHES:
,lll,?
W g e ® ?
-
o N L*
Wl @
IR i
weloe| X
3221324
545454‘__
i
ERIC G ‘.1
odlne| T PR
Ai o
ol vl " |dw|ae on
M)
I I eojlwelee
=
- —
wale el - dwlwalan I
—_— - P
~N . “ N
. =
§ § =
=
[
X
(=] g
[aa]
(9]

QO
D
w MmN
§ NN -

w ophl]

1

+

deie 0 Gl

N - f’

LA

M ow | M
N | N
WAl |-
0O RN
RN -l -

S

8

w ]
RN
- oo
Q|-
LI
Q|-
CRCIC R
- m|ema
R | Q|
wm|em|N
Rl a|mn
%
g

C. sagli intervalli di 4*.

ecc.

L ACINCRT | §

IEE] |1

QM -

@ w o @]
s
RILE! ]
el W§
o e R
o
NN e
IR LILE
R -
w oo o or| W @
off (2] R owit R -
TS TT
S

QR u{ww
- 0N
QR dlonw
L TR
LRI )
- ol
DR K]
LRI
LEIE N
N QW
NS
Q ol wdlown
v
§

ili di 5.

. sugli interva

D

" -
xx
o N
R
o e QD -
wealowax L1
LR
W e e 3
PR I
W RIM el .
s
g

o
™
- M
Qo
LRI ]
wmenlew
Q] ot ]
wwl «wonlxe
“
§



E. sugli intervalli di 6.
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5 4 5 1
2 4 2 4
3 4 5 3 a
mdgs 1 2 1 1
4 5 4 5 4 6 46 A4 5 4
1 2 1 2 1 2 182 1 2 1 i 5
............. - i =
be £ 5% 55 £ ———1 ecc.
> — . :
S o ® ———pa————
2 4 2 1 2 1
5 A 5 A 5 4
2 1 1 2 1 4 2
MSy5 12 3 5 4 3. 5
1 2 1 2
4 5 4 5
F. sugli intervalli di T°.
8 5
i 1
md., 5 a
1 2 1 5 5
e 2 " Phe N
i 1 J‘b‘ -. = : T
Q) & o— — ‘—j—‘-—d—tﬁ
mS.g & 5 5 4

Si racomanda tanto per questo esercizio come per quelli seguenti, uno studio preparatorio basato sul modello
dell’Esercizio N. 4 Serie A dello stesso capitolo.

Esercizio N. 3¢ (intervalli misti sotto forma di arpeggio in doppie note per movimento parallelo)

[c][®]

seconde
e lerze

seconde
e quinte

seconde
e settime

5343
2421
s a3 4
1. 21 2
\ W 1 -
= i
21 2
32 43 4
z2 12 1
a 34 3
2 4 3 4
2 1 2 1
3 5 3 5
1 2 1 2 -]
1 1
1 2 1 2
23 5 3 8
zZ 1 2 1
3 4 3 4
35 35
1 2 1 2
35 8 5 o’
2 1 2 1 —E
[a) ” - J"
A\SV.K & J[I.

AW e

LA
- un‘ﬁ

- A e

seconde
e quarte

seconde
e seste

terze
¢ quarte

23 4
121
43 4
21 2

|

gL

.

1 21 2

3 43 4

zZ121

3 43 4

4 56 4 5

3 2 8 2

3 4 B 4

2 i 2 1

3 5 3 5

1 2 1 2 —

) [

£l ===

1 2 1 2

3 5 3 5

2 1 2 1

3 4 3 4

3 2 38 2

4 5 4 5

k3

2

3

1
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SERIE B

Tecnica (]elle doppie note per movimento Parallelo (seguito)

Successioni cromatiche:

Il fatto stesso che nelle scale cromatiche in doppie note sia esclusivamente usato il medesimo intervallo quando
nelle scale diatoniche, e in virth delle leggi che governanc la modalitd, gli accordi di una stessa specie diventana
maggiori o minori secondo i gradi ai quali sono destinati, basta per determinare nell'uno o nell’altro caso I'uso di
una tecnica un po’ differente.

Generalmente 1’esecuzione delle doppie note cromatiche offre difficoltd assai minori di quelle offerte dalle pro-
gressioni diatoniche; il principio di regolarita che si & detto e I'uso costante dei tasti piu vicini per il passaggio da un
dito all’altro, escludono buona parte delle complicazioni precedentemente incontrate. Ma lo scivolamento frequente da
un tasto nero al susseguente tasto bianco da parte di un dito che non sia il pollice; gli accavallamenti delle dita supe-
riori della mano destra o di quelle inferiori della sinistra; 'uso, per una delle parti sopra successioni di note rassomi-
glianti, di una diteggiatura differente, secondo che I'intervallo che da il suo nome a questa successione sia maggiore
o minore, eccedente, giusto o diminuito, esigono un’attenzione speciale e orientano lo studio in un senso ben definito.
Noi lavoreremo queste particolaritd tecniche negli esercizi seguenti. Si trovera, per ciascun modello di scala, un qua-
dro di tre diteggiature, di cui due per lo studio e una per l'esecuzione.

La prima comprende la ripetizione a intervalli uguali di una combinazione di dita rigorosamente identica. Que-
sto principio sistematico, che in linea generale non converrebbe all’esecuzione musicale, assicurerd tuttavia e in modo
certo 'indipendenza ginnastica delle dita e la destrezza degli spostamenti della mano. La seconda concerne special-
mente lo scivolamento, su due o pil tasti, di uno stesso dito e 1'accavallarsi di dita differenti. La terza, infine, propone
non soltanto le diteggiature pilt usuali, ma anche la maggior parte di quelle che I'ingegnositd pianistica di questi ul-
timi anni ha messo a disposizione déi virtuosi e che non potrebbero essere ignorate nella elaborazione di una tecnica
completa.
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Esercizio N. 1 (scale cromatiche in doppie note su tutti gli intervalli)

II problema della trasposizione della scala cromatica & naturalmente inutile porselo, poiche i gradi che la cost-
tuiscono sono identici in tutte le tonalitd.

A. Intervalli di 2° minore.

& o - .

3 2 3 a & 3 4 3 31 3 1 4 54 5
(. . . 1 2 a2 CCBP 4 p g R HOUP, 4 5, 4 CC-FP-, 32 3%
ditegg. sistematica
3 4 5 34 5,3 5 4 3,
J 1 2 3 1 2 3% 3 2 1 :
m.d. N~ ~ —~
3~ a7 37 3 412425 3 3 a3 373
; i sei ece. opp.
ditegg. di scivolamento [1 2 1 2 PP 4 2121 1 = PR L
. v . 3 4 3 45 3 a4 3 &4 3 45 55 a4 3 4 3 4 35 a4 38 &
ditegg. per lesecuzione |4 5 4 o 1 2 1 2 1 24 212 1 2 1 2 11 2 1 2
2 1 2 1 1 2 1 2 21 2 1
ecc. o ece.opp.
] X ] 4 3 & 3 PP 5 & 4 3 K4 3 a 3 a%%
ditegg. sistematica s 2 1 32 1.2 1 2 1 2 2
: 2 1 2
opp: ecc. opp.
s 2 3 s5a 3PP3 4 4 4 54 3 5
mE. M 2 1 =2 1 % 1 2 11
ditegg: di scivolamento | g——-g 44 ¢CC. OPP- ece.
€& 37382 a_Aa_A_4 538
) . ft 2 14 21 2 1 2 1 2 11 2141 2 4 2 1 214 2 1 2
L
d‘tegg'Peflese"“z“me[s 4 3 43 4 3 5 3 4 32 34 8 a4 3 4 3 4B 8 a a

B. Intervalli di 2* maggiore.

-
e T 7]

A TV P L Rl
e v

i 3 4 a3
. . . 1 2 PP 32
ditegg. sistematica A s 345
2 2 PP- 123
m.ads . 3 a4 5, 3455 3 2 3 2 43 as
ditegg‘. di scivolamento 1 2 g 3%'1 23 4900-‘%7-1/\1/'\{'\1 opp. 2’\2/\ 2’\2

3 3 a Lo . - ) - .
ditegg: per Tesecuzione [1 2 1 s o 1 (con questa diteggiatura il pollice suona sempre due tasti bianchi
- per volta)

1 2,13

opp.
) . " 3 atls2

ditegyg, sistematioa s 2 az1

s 2PPsss

59 2 m 1, 4821 {141 __ S¥FD

3
ditegg: di scivalamento [5 ! 3W‘5 548 opp. 32 32 0”.4343

z 2 . .
ditegg per l'esecuzione [1 a a8 1 (valga losservazione fatta per la diteggiatura della mano destra)
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<
[

3* minore (enarmonicamente 2* eccedente)

C. Intervall: d:
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8 1w om - o
& W 2w
w M N oM o N ] MR - e
R - -
o R Nt B W M- o - O e FR B D" D ®w Mn DI AR 2 M NH e W e R
W A -
(3 & - sﬁz 4«2 " ;m 0w 4Az X o e W Qo w® -« e ® N e K 13A25 -
EY .
. . o an
m“ uu BN FR HN AR MR HR DR R NN MK W dln a e QW N N N M N N R
S Net W - e we W 0w -« N - T ENC LK)
W ® g @ Al A A
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5 2 2 3
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D. Intervalli di 3* maggiore (enarmonicamente 4* diminuita)

—— .
—

U

BR/Y TR
7 h

)

A e ———— 1

N s 1 ] ol o ¥ [T
IO [ 11 o s T W INTEN MR LT 4
\l'_'l,l ,lr'l A7y L) ‘@I Betef A7 -

ditegg sistematica  [come per le terse minori
; - . e . . o 345544355345
ditegg. di scivolamento [zdem, salvo che per Vultimo, il quale sara sostituito da | o 0l sy 22

3 4 3 4.3 a4 5 3 4 3 4 3 4 3 4 3 4 3 5 4 3 4 3 a
1 2 1 2 1.2 31 2 1 2 14 2 1 2 1 2 1 8 2 1 2 1 2
4 5 4 5 4 5 3 &4 B 4 5 & 5
m.d< 1 2 1 272 1 2 1 2 1 2772 a
] v . |2 a 85 58 2 3 &4 55 a4 s
ditegg. per I'esecuzione| | ,~5 3 4 3 ¢~y 22 3 1 3
54 5 3 4 3 4 5 3 4 3 4 3 &
2 3 1 2 1 2 23 1 2 1 2 4 =2
45 8 a4 5 3 a
2 3 1 2 171 2

ﬁ:litegg. sistematica [come per le terse minori

. . . 3 740 fido 372121331218
ditegg. di scivolamento [zdem, salvo che per Vultimo, sostituito da  _,/~ 45554245,

[2 4 2 1 2 1 8 2 1 2 4 2 1 2 1 2 4 2 3 1 2 1 2 1
24 3 43 43 5 4 3 4 3 4 3 4 3 4 3 4 5 3 4 3 4 3
m.s.é 2 1 2 1 2 1 2”72 1 2 1 2
) ” . 5 4 5 & 5 4 3 4 3 5 & 5
ditegg: per l'esecuzione| , ,  ~ . i~ . ™y 3
: 5 4 3 2 65 4 3 5 4 3 2 5
1 2 12 1 2 171 2 1 2 1 1
! 5 4 5 4 3 4 3 B 4 5 4 3 2
E. Intervalli di 4 giusta,
) — 1 e ——

. . . 3 4 45 45 54 345 45 %3
ditegg. sistematica [1 2 OPP- 4 5 54 OPP-4 5 OPP-4 4 3 OPP- 5 30PP- 54

ditegg di scivolamento [come per le terze maggior:

— P

5 4 5 4_ 5 4 4 5 4 5 4 4 5
Y o ) P
m.d< 1 2 1 Z 2 1 2 1 2 1 2 1 2
3 4 3
) , ] 1 =z 2
ditegg per l'esecuzione [, 2
1 2 1
5 4 5 3 5 38 &4 5 3 5 3 45
L 1 2 1 2 4 1 2 1 2 1 2 1 2

. . 2 1 12 21 12 2 32 2
rditegg. Slstematlca [’l 3 opp'45 0??'54 o.pp'54 o.pp‘:.;ég apI)‘;40pP;;

ditegg. di scivolamento [ come per le terse maggiori

T 2 1 2 1 22 1 2 1 22 g

ms > 4% 5 4 5 4 3 3 4 3 4 3 5

2 1 1 2

) . 4 3 5 4
ditegg. per 'esecuzione] s s
5 4%

1 2 1 21 22 1 =2 1 £ 2 1

L 5 3 5 3 5 3 5 8 5 & 5 4
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F. Intervalli di 4* eccedente (enarmonicamente 5* diminuita)

[ditegg: sistematica

ditegg: di scivolamento

nad

ditegg: per 1'esecuzione

[ditegg: sistematica
ditegg di scivolamento

m.8.<

ditegg: per Vesecuzione

L
an -
AP SN

- FUN RO XNl ANRST —

Y BE.A%. l-"‘ﬂ.hl"‘lﬂ i ‘Wl""‘".'l-‘l( AE'L B,V IS A " OTRE AR
| o R, 1L l“-"""lll"‘l P LI~} ll"""l_l-d-'f (1 LT o o DY o
R g ril g @ V=W 1 I [ gbhlgt ol LL—

[come per le quarte giuste, eccetto - per le mani con dita corte-le due ultime diteggiature.

(2. 3 34 45 45

1" OPP- (\ OPP- 1y OPP 5,

[4 5 45 8 4 5 4 5 3 & 53 4 & 4 3 5 4 5 & 2
2 12 171 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 a4 =272 1
2 55 44 5 4 5 &2 5 4

1 2 1 2 11 2 1 2 1 2z 2 1

3 4

5 1—1

['vedz osservasione precedente

T 2

Ly 0 0 .

K ]7}743 ppss ppsgp 55

(2 1 212 2 17 1 21 =z & 1 2

5 4 5 4 5 4 3 5 A4 5 & 3 5

2 2 2 1 2

L 5 & 5 4 5 i

G. Intervalli di 5° giusta

T e . el P . O " e D g o

-

ditegg, sistematica

ditegg: di scivolamento

M.ES

ditegg: per l'esecuzione

i

ditegg: sistematica

ditegg di scivolamento

.85

ditegg: per l'esecuzione

an YRV BN . - B
_-- I-t_l'lll--‘- L W & W

I
DY -‘.l-‘--""'-"ll -""“"----l,l-ll -!l M
el T TV Wlg M g U w1’ ) g 115

%

A s 54

1 29PPy2

—3 F 3554545 346
o 0pp 11 PP ™ 7 NN
5 4 5 3 4 5 4 5 3 4 5 4 5
1 2 1 111 2 7 171 o2 1 o2
2 4 5 3 45 3 4 3 a

1 272 1™ 2 171 11

a 5 4 5 3 4 5 %5 3 a

1 2 1 2 11 2 1 1™ 1

5 4 8 5 55 & 4 555 as
2 171 2 2 14 1" 2 1 2 1 2
(1 221

L5 4“'54

[y hioppﬂ Y WY T R W G S Y G R S ]
5 3154 PP- 5 5 3 2 5 a3 5 4 5 a 3 =2
1 2 1 2 11 11 2 1 1 2 1
5 a4 5 4 5 a 3 5 4 5 a4 & a
2 171 2721 2 1 22 1 21
5 4 5 4 5 414 3 5 4 5 4 5 4
3 4~ a2 5% %5 a4 5 4 5 a 3 2
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H. Intervalli di 6° minore (enarmonicamente 5* eccedente)

e

D T T
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L. Intervalli di 6* maggiore (enarmonicamente 7* diminuita)
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J. Intervalli di T° minore (enarmonicamente 6* eccedente)

2P0 obe
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K. Intervalli di 7° maggiore
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Le tre diteggiature s1 fondono, qui, in una sola, che diventa la diteggiatura per I'esccuzione.
La variante fra parentesi dovrd essere studiata con estrema prudenza e solo dalle mani con dita lunghe.

L. Intervalli di 8 (la stessa osservazione riguardante il diteggio)
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% 5 a 4" a 5

Malgrado la riserva fatta precedentemente a proposito dello studio di questo intervallo nel presente capitolo, si
indicano le diteggiature che piu convengono alla sua esecuzione cromatica legata, dato che questa produce movi-
menti di polso meno accentuati che nella forma diatonica.
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SERIE C

Tecnica polifonica

Si ¢ precedentemente sottolineato I'importanza della tecnica polifonica per I'interpretazione delle opere di Bach
¢ di Becthoven. Si dovrebbe maggiormente generalizzare ed estendere la sua influenza a quasi tutte le opere pianisti-
che della scuola tedesca dopo la Riforma.

Infatti, contrariamente a quanto & avvenuto in Italia e in Francia, dove si & visto nel corso del XVIII. secolo lo
stile galante dei clavicembalisti, le grazie fiorite e brillanti della loro scrittura penetrare nel repertorio chiesastico e far
dimenticare agli organisti del tempo la splendida disciplina espressiva di un Titelouze o di un Frescobaldi, cosi poten-
temente nutriti delle granﬂi risorse del canto fermo, si trova in Germania e nella stessa epoca una musica profana tut-
ta pervasa degli accenti del corale protestante.

Dato il carattere speciale di questo lavoro, si esulerebbe dalle linee che ci siamo tracciate tentando di analizzare le
ragioni diverse sulle quali si fonda la superioritd delia musica strumentale tedesca a partire da questo periodo fino alla
metd del XIX. secolo.

Ma noi avremo indicato a sufficienza I'importanza artstica del modo di eseguire, studiato negli esempi di Jue-
sta serie, ammettendo che ’abbandono dello stile poiifonico nei paesi di tradizione cattolica ha avuto, per conseguen-
za momentanea, la rinuncia alla supremazia musicale che essi esercitavano da secoli.

Indipendentemente da quello che pud essere un principio di sonorita — ricerca di un timbro distinto per ciascuna
voce — il cui studio non potrebbe trovar posto in un’opera di pura ginnastica pianistica, le difficolta inerenti a tutta
I'esecuzione polifonica risiedono nclla complessitd dei ritmi affidati alle dita di una sola mano e nella divergenza dei
movimenti di queste dita suila tasdera.

Noi limiteremo all’analisi di quest due dati tecnici la parte cui possiamo pretendere nell’esame di un problema
di virtuosita, che non ¢ fra quelli — e gid ’abbiamo detto — che si risolvono soltanto con le dita. Ma se non possia-
mo ambire di accostarlo qui in tutta la sua ampiezza musicale, almeno avremo la certezza che il lavoro degli esercizi
preparatori che seguono avra come risultato la conoscenza delle sue particolaritd meccaniche essenziali.

Esercizio N. 12 (tecnica delle doppic note per moto contrario)

Si studino isolatamente questi esercizi suonando ora la parte superiore legata ora la parte inferiore staccata e
cosi inversamente, curando 1noltre che la parte legata sia sempre « p » e invece « f » quella staccata.

(mano immobile)

2 &5 4 5% 5 5§45 ; 39 5 5 3 45454
,,'i%zlz‘i 3’:2‘32 c 15121 2 32151% 331313 2 11212
1 ‘Jl H 1 Ill !
r][c] D1 12 01 18 g gait e :
z e 2 2
i2 21 2 g oo = 3123, 21231 324212 214212
34343 325351 52353 354345 153408 Sa3as51
(la mano sinistva 2 ottave pin in basso)
554 5a w 2 5454 5 4 54 365
312812 ':.*:1211 3§1221 .3%1,21
T ! g p—— p—
312340 2 102 211 21212 ;"12,1 3 231 21 21112
5% 54 * 54 354 4354 45 454 45435 4351235
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Esercizio N. 37 ritmi opposti a 2 parti (1 nota contro 2)
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Esercizio N. 4 (a 3 parti, con ritmi differenti)
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FORMULE D’ESERCIZI COMPLEMENTARI
composti dall’allievo o consigliati dal professore.
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CAPITOLO 1IV.

TECNICA DELL'ESTENSIONE

Lo sviluppo dello « scarto » fra le differenti dita di una stessa mano, ¢ diventato un problema della tecnica della
tastiera solo verso la fine del XVIIL. secolo, in occasione della comparsa del pianoforte ¢ allorquando le risorse del
nuovo strumento incitarono alla ricerca di un linguaggio armonico pit nutrito e di una virtuositd piti audace di quel-
la del clavicembalo.

Fino allora i precetti della diteggiatura, come noi li vediamo ancora negli antichi metodi, sono generalmente de-
terminati da considerazioni di comoditad concernente la realizzazione del basso numerato. 2) I casi in cui due dita vi-
cine erano costrette a eseguire un intervallo superiore a quello di 4' — sia in una concatenazione di accordi, sia nella
esposizione di un disegno melodico — sono estremamente rari. L’adozione di una scrittura pit largamente spaziata,
alla quale si addicono le possibilith di risonanza del pianoforte, porta, come conseguenza tecnica naturale, la disten-
sione delle dita il cui ruolo non ¢& piu limitato alla realizzazione di cadenze tradizionali. L'uso degli accordi di 10°
e di 9* diventa corrente. Anche le inflessioni melodiche comportano frequentemente salti di intervalli la cui am-
piezza si ¢ accresciuta fino ai nostri giorni, tanto che si pudé ammettere, attualmente, I'obbligo per ogni pianista
di disporre, fra due dita vicine, di un angolo di scostamento che ecceda le disposizioni fisiche normali. Al fine di miti-
gare questa limitazione dei mezzi naturali, che le esigenze dell’esecuzione hanno a poco a poco trasformata in cause
d’inferiorit, sono stad inventati molteplici sistemi di allargamento, sia attraverso esercizi sulla tastiera sia con I'uso de;
pit svariati mezzi meccanici. Abbiamo appena bisogno di accennare che solo i primi sono suscettibili di produrre ri-
sultati soddisfacent.

Ma pur essendo meno dannosi delle distorsioni brutali cui certi pianisti hanno I'imprudenza di sottomettere le
loro dita (grazie al concorso di congegni piti 0 meno complicati), non ¢ detto si possano tutti raccomandare indistin-
tamente.

E qui che il professore dovra tener conto della conformazione manuale dei suoi allievi e dirigere in modo di-
verso i loro studi secondo ch’essi appartengano alla categoria dei pianisti con dita lunghe o dei pianisti con dita corte.

A questo scopo noi abbiamo diviso ciascuna serie di esercizi del presente capitolo in due distinte sezioni appro-
priate ai due casi. Noi crediamo poter assicurare che, uniformandosi a queste disposizioni consigliate non solo dalla
prudenza ma, come ci sembra, anche dalla logica, si eviteranno le conseguenze della fatica muscolare o della pesantez-
za dell’esecuzione, che costituiscono generalmente il riscatto del lavoro irriflessivo o troppo prolungato della tecnica
dell’estensione.

a) 1l titolo solo di un‘opera di Rameau « Pigno di un nuovo metodo stabilito sopra un meccanismo di dita che prorvede alla successione fondamentcle
dell’armonia », definisce nel modo migliore le preoccupazioni che in proposito avevano i teorici dell’epoca.
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SERIE A

Esercizio N. 12 (Distensione progressiva dclle dita)

In linea gcncmlc si eviteranno gli esercizi di estensione a mano immobile, durante i quali le dita restano raggrin-
zite sulla tastiera in posmonc anormale. Essi sono quasi sempre nefasti per la elasticits muscolare e rischiano an-
che di provocare gravi inconvenienti. Ripetiamo ancora una volta che la fatica ¢ la peggiore nemica: dell’allenamento
razionale. Si pratichera quindi lo «scarto » fra le dita solo progressivamente, senza condannarsi al supplizio inutile di
tenere i tasti e si vigilera, piuttosto, che mano e polso rimangano costantemente flessibili. Si stabilira p01, nelle rela-
zioni fra tutte le dita di una sola mano, lo « scarto » normale che sara utile pretendere. 1l limite di questi « scarti » &
precisato, nel quadro qui sotto, dalla estremitd della freccia indicatrice posta fra le due dita interessate.

4 5
3 5
a 4
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md% 3
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b § 3
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3 5

Y 5

Si raggiunga lo « scarto » massimo fra due dita solo passando successivamente su tutt i gradi intermedi, secondo
I'esempio seguente:

Esempio tra il 3¢ e il 4" dito.

Am-d-s a 3 & 3 & 3

4
[c] Fe—r=—r—e—= P e ! ===
5. ib'j;‘ i‘[h;‘_iéi‘.bc"_l‘[ '4*1?‘» ‘-‘4 s € @ 4

e cosi di seguito per tutte Je altre dita.

In caso di difficoltd nell’esecuzione dei grandi « scarti » non si tema di assecondare il movimento delle dita con
un ondeggiamento latcrale della mano, che faciliterd I'attacco di ciascuna nota. Si eviti, nel limite del possibile, l'at-
tacco sull’orlo dei tasti.
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Esercizio N. 1" (Questo esercizio di distensione che noi abbiamo gia consigliato altrove — vedi il commento N. 5
dell'Edizione dei Preludi di Chopin — differisce dal precedente nel senso che agisce per movimento contrario
sulle due dita che eseguiscono gli intervalli. E pin efficace, ma pin faticoso del primo. Lo si lavorerd con estrema
precauzione. 1 limiti degli scarti fra ciascun dito rimangono nagturalmente gli stessi, quello della mano sinisira es-
sendo semplicemente il rovescio)

.%ﬁ=ﬂﬂ mmllm

)]

safsraturdri

sl
o |

Non si dovra tentare di tenere le due note deli’intervallo.
Ci si limiti a osservare i prinaipi del legato, vale a dire che si concatenera ciascuna nota alla susseguente, press’a

poco cosi:
| N o ] A ecc.
) 1Y I;l II4 1 ‘ﬁr
L 4 = w7 —
i T vV v

Esercizio N. 2 (Formule progressive di estensione fra dita vicine, soltanto per mani con dita lunghe)

L’esecuzione delle note aggiunte alla formula di « scarto » propriamente detta, ha per effetto salutare la disten-
sione muscolare delle dita che si trovano momentaneamente sottomesse a uno sforzo di estensione. E necessario lo stu-
dio a mani separate.
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B. trail 2° ¢ i 3.

m.d.
®A.f———j—-‘!1‘c—- E== — : ﬁ T -
: T 2 %3 =2 3 ¢ 4 3 2 3 2 '3 9
simile
- _.I_ﬁdl T : ; ! — 2 i e i, Pﬁ -
o : He : i
v * -* ’ g —

idem.
mSe 2 3 4 3 a a 3 2 1 2
: - s — e —
Gl ======= - )
- -——— —
simile
. o ¥ P ey o o
- ﬂ e == .
D.trail 4 ¢ i 5°
e stmile
> x — — — m—- 1 .

[][&] ==, ' o =
T34 44 433 3% = ]
= —

) 16 1 ]
O! 10 1 4
s’ 3
stmile
'
1 !
T}“ 1 0y |
— =
.._4.__




Esercizio N. 2 (man: con dita corte)
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Lsercizio N. 3 « scarti » generalizzati fra turte le diza (muni con dita lunghe).

m.d. |
117
0 ry v 0 o] M 1 :
Gl = g ~ =
L J 3 o P S ‘;.
1 1 simile
[ —
———
f = == — ;
[ . 0 . »| . 1 Ot 1D 1 .
@ DI 10 0i 10 Dt 10 o— 3 1D .=
() & *
— m :
>, . 4‘__ »| . D O : » )| .]
g - - j% )
| : be . =2,
ni 10 $ B0 IR T v 1 .!
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* 3 . *
le stesse formule ma Q) 3 .| ]
. . . N Oi 10 | ¢CccC
in senso inverso, cioe: S 1
Esercizio N. 3" la stessa formula (mani con dita corte),
oy pegEeetEEeel  ——
1 I ol L
gl - B
4
Ll |= — I Ll
0 10 <R[ p—— - . T 0 .j
0 - ey . - 0 - . L .
& - &’
p———
T 1 — i m.s. come prima.
-_—‘ .
- & - _ - p

Si studi anzitutto ciascuna formula separatamente, poi in successione. Sotto quest’ultima forma, si asseconderi
il movimento delle dita con una specie di roteamento della mano sulla tastiera: il polso stia leggermente pi in alto

del normale.,
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SERIE B

Estensioni in Joppie note.

Gli esercizi N. 2 e 3 della serie A, capitolo III. avranno gia servito come studio preparatorio occasionale agli esem-
pi specializzat che daremo qui sotto. La differenza che caratterizza quest ultimi, all'infuori del principio di uno sco-
stamento pill accentuato fra tutte le dita, consiste nel {atto che essi non contengono passaggi del pollice ¢ hanno come
scopo (ci si passi il termine poco clegante) la « slogatura » della mano. Come per tutti gli esercizi di questo capitolo,
il loro studio dovra essere frequentemente sottoposto al controllo del professore, che stabilira il numero delle ripetizio-
ni quotidiane per ciascuno di essi.

Esercizio N. 1 (mani con dita lunghe)

. 3
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2 3 4 5 a4 3 < 3 a sc¢&cc
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5 a 3 g % 3 2 3 2 2’\%
B 3 2 9—23-3 a it simile
1 1 1 2 |
1 ﬁf . . N N | j
- 0 . — 1
— e ) 1 o . .
51 3 32- x 2 3 % 2 a2 % 3 simile W),
2 - 8 3 L]
3 4 8 a 5
5
— L; 1
. : 1 T . | )| 1 3 []
543 5
C. 3215 3
™
2 -
1 1 i
3,38 *?
5
5
A 3a b b
. 2 2
D 24 @1 2 o
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Esercizio N. b (mani con dita corte)

ecc. ;ﬁ
B, 5
T — T— e s e e s B T T°
1 1 2 3 2 1 1
2 3 4 3 4 3 2
b b
e 1 | A1 10 i =
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3 5
¢ s %1% be b b be |,
T 1 Al 0 i — 'EE s
) ;izi i_L bf J—;\ _*\ ,—*‘
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i’ e 7 PP
- b » bl > . | - . ™
o - = —o - : 2 :
b— R - .‘. d- b‘.
D. 5
O H 2 ; 2 § l’p . - 1
b—— 2 I i i '

5 5
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n!:;lza 2 3 » 4 3:z4 3 2 , 8 o 2
prima mﬂ :fr - %ecc. . —f s F M ecc.
't T
1 273 1
; »
2 s Bomg 2 3 2 13 1 4 ¢ e—
1 # -
po ey 7, ..f 1 ecc. OPP-‘ ae > ~ 1} ecc.

Questa maniera di studio s'impone pure per le mani con dita corte come preparazione indispensabile agli eser-
cizi che seguono.
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Esercizio N. 2 (estensioni con una nota tenuta)

A. mant con dita lunghe.

3 4_—15 4
4‘] 2L 1 = ll ‘ -|I
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B. muni con dita corte.
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SERIE C

Esercizio N. 1 (estensioni con passaggio del pollice [mani con dita lunghe], da studiarsi a mani separate)

o b b
A. 2. 23 ecc.
m.d. 1292192 | | ] :
+ == ' !
Tf 1_1 4 A - { ) |
R _
X 32 271 ®aece e
5
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C 2 p-24 3 E* 2 3
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) %34 ‘324‘ 13_..,5 ;11—34 — 21%

Variant ritmiche speciali.

pm— o .
(non.comprese nellu Jx? _;L Vo4 ﬁ
tavola dei ritmai) 3 a— - —
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- 2 2.
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1 2 & — 5 > ,
33 2 ) 1n 1 = o238 132
A A T = < n v
* 4;._
38 : 3 9y 2
1
4 5

Varianti ritmiche speciali, come sopra.
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Esercizio N. 1bs jdem (mani con dita corte)

5

IA. 23
m.d. -3 == be == be ecc.
#3323 239 Fay 23
. 5
B. 555°%F2 A €cc. JE .
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Varianti ritmiche speciali, come sopra.
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"#gh 5

Varianti ritmiche speciali, come sopra.

Esercizio N. 2 (estensioni con sostituzioni di dita [ mani con dita lunghe])

con un dito tenuto:
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b

523648 543 543

3 ecc.

2353284 234234
L [ & ]

 (an W W o - - O 10 "
';\er ‘ B | | A0 e O O O R
234234 234234 2 T
5 5 ¢¢¢- #28543 543543 &
sece.
« mano libera:
54 simile
pm.4. 1322, 5 .. | . ecc.
- G~ - -
(] i@&——v E 2 —"a < :
3a
L2598 » o9 ecc.
< 4 3 T : 1 0 vt 1=
] = d L 1
1 ae 1
5 — *O& b ¢ v zb .
3 3z




Esercizio N. 2% idem. (mani con dita corte)

A.
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Esercizio N. 3 (estensioni nei movimenti cromatici fra dita vicine)
A. (mani con dita lunghe)
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Esercizio N. 4 (estensioni nei movimenti cromatici fra dita lontane)
A. (mani con dita lunghe)
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FORMULE DI ESERCIZI COMPLEMENTARI

composti dall’allievo o consigliati dal professore
P g P
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CAPITOLO V.

TECNICA DEL POLSO - ESECUZIONE DEGLI ACCORDI

Dal fatto che solo nell’ultimo capitolo ci siamo accostati a questo lavoro non si deve dedurre che lo studio dei
movimenti del polso meriti un posto secondario nelie preoccupazioni pianistiche.

Al contrario, la nostra impressione & che debba occupare il primissimo posto a partire dal momento in cui sono
state vinte le difficoltd meccaniche pili elementari, di cui abbiamo stabilito il bilancio.

Si & generalmente inclini, e soprattutto all’inizio degli studi, ad attribuire tutti i meriti di una bella esecuzione
pianistica a una specie di destrezza digitale; questa concezione, del resto, costituisce uno dei principi piai solidamente
stabiliti dalla maggior parte delle opere didattiche. Dato che la sonoritd dello strumento & prodotta dall’urto del mar-
telletto sulle corde e che tale urto ¢ determinato dall’azione delle dita sui tasti, non ¢ illogico concludere che la mo-
bilitd e l'agilita delle dita costituiscono i fattori importanti della tecnica della tastiera. In realta, privata dell’aiuto che
vi porta la flessibilitd del polso, questa azione delle dita si limita a risultati molto limitati e il grado di virtuosita che
si potrebbe pretendere consacrandovi l'essenziale dello studio non raggiungerebbe un piano molto elevato.

Dal punto di vista meccanico, la mobilitazione della mano o delle dita sulla tastiera non si pud concepire che ac
compagnata da una mobilitazione parallela del polso.

E un errore molto diffuso credere che la velocitd nel suonare — terribile ideale degli studi pianistici — dipenda
unicamente dalla rapiditd dei movimenti delle dita. Nell’esecuzione di ogni passaggio richiedente lo spostamento del-
la mano su pil ettave (cio¢ nella esecuzione di tutta la letteratura pianistica, esclusa 'opera dei clavicembalisti sotto-
messa ad altre convenzioni tecniche) le dita si limitano, in realta, a seguire 'impulso, la spinta, che da loro il polso.
Pensare che si debba trascinare la mano sulla tastiera attraverso il movimento delle dita, equivale a supporre che una
automobile possa avanzare servendosi delle ruote per azionare il motore.

Dal punto di vista dell'interpretazione musicale, sul quale ci rincresce non poter insistere data I’orientazione
strettamente tecnica di questo lavoro, il ruolo del polso, sia per la qualit della produzione del suono come per la
dosatura delle sfumature, & inapprezzabile.

Non si potrebbe paragonarlo che all’azione deli’arco per il viclinista. E da esso che dipendono, infatti, mille sot-
tigliezze di punteggiatura e le pili varie inflessioni. I differenti gradi di pesantezza che le sue diverse posizioni pos-
sono trasmettere alla mano e per contraccolpo alle dita, ne fanno il vero fattore di un fraseggio sensibile ed eloquen-
te. E dunque essenziale, e cid senza parlare della tecnica delle ottave o del suono staccato interamente retti dalla sua
azione, preparare l’articolazione del polso alla docilitd piti assoluta, prevedere I’elasticitd dei suoi movimenti tanto
nel senso orizzontale — seguendo la superficie dei tasti — come considerata secondo il carattere di un rimbalzo ver-
ticale.

Noi abbiam¢ cercato, nelle pagine che seguono, di dare degli esempi tipici di questo compito del polso. Lascia-
mo perd all'ingegnositd del professore o degli allievi la cura di sviluppare le conseguenze secondo le particolarita di
ogni esecutore. Certe qualitd naturali facilitano i progressi del « giuoco » del polso senza sforzo apparente. In altri
casi, una pesantezza o una durezza inizialmente accentuate, esigono un lavoro ostinato per essere vinte. Noi consiglia-
mo, tuttavia, di sottomettersi indistintamente, nei due casi, allo studio delle formule che indicheremo. Per coloro
che sormonteranno senza sforzo le difficoltd tecniche, questo lavero non potrd che contribuire allo sviluppo di una
delle piti preziose risorse’ del loro talento futuro; per gli altri, meno favoriti dalla natura, questo lavoro s'imporrd im-
periosamente per poco che essi siano pensosi di superare uno degli ostacoli che piti saldamente 1i terrebbe lontani dalla
perfezione pianistica cui devono tendere.
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SERIE A

Tecnica del polso . Movimenti orizzontali - Movimenti verticali

Lo studio dei diversi movimenti del polso resi necessari dalle esigenze dell’esecuzione pianistica pud essere ridot-
to, ci sembra, alle formule semplificatrici seguenti:

1° Movimenti di propulsione orizzontale, dai quali dipendono scale, arpeggi, tratti in glissando, salti causati
dall’esecuzione di intervalli eccedenti le possibilitd di estensione della mano.

2° Movimenti di propulsione verticale, che assicurano la ripetizione degli stessi accordi o delle stesse note sui
medesimi tasti con le medesime dita, oppure (senza che noi si pensi di soffermarci su modi di esecuzione motivati da
necessitd di espressione musmalc) per permettere certi accenti o certi attacchi di partlcolare intensitd, Questi movi-
menti sono pure alla base di ogni specie di « giuoco » staccato del polso; infine dei « passi» e dei trilli a mani al-
ternate.

8° Movimenti di propulsione combinati, vale a dire una successione di movimenti della mano attraverso spo-
stamenti laterali e verticali simultanei, oppure una concatenazione di accordi o di note qualsiasi eseguite dalle stesse
dita su gradi differenti, oppure ancora una successione qualsiasi di accordi battuti di tre o quattro suoni entro l'ottava
o in posizione piu lata.

4° Movimenti di impulso, che permettono I'esecuzione dei passaggi « tremolati », degli accordi arpeggiati, de-
gli accordi spezzati, delle batterie, in breve di tutte le formule pianistiche che richiedono una partecipazione piu at-
tiva della mano che non delle dita, cosi come dei movimenti di rimbalzo e di « va e vieni ».

Noi studieremo nella serie A di questo capitolo i due primi movimenti descritti dianzi, cio¢ di propulsione oriz-

zontale e di propulsione verticale.

A) Propulsione orizzontale.

Attraverso lo studio quotidiano del capitolo dedicato alla ginnastica della tastiera ci si sard gia familiarizzati con
il prmc1p10 fondamentale di questo movimento, che costituisce l'oggetto dell’esercizio preliminare N 9. Ma la variante
che noi proponiamo permcttcra un’applicazione meno rudimentale e ne fard meglio comprendere I'utilita per I'esecu-
zione rapida dei passi di ogni specie, che comportano lo spostamento della mano sulla tastiera.

Si supponga mentalmente una scala qualsiasi a tre ottave, — per esempio la scala di do magg. — e vi si salga e
discenda suonando una sola nota a ciascuna ottava, facendo agire nel vuoto con la pitt grande velocitd possibile le dita
che dovranno completare questa ottava, determinando in anticipo le loro diverse diteggiature.

Esercizio N. 10 o 3
22222215
1,022 _"=="2e;21
.., ———————————
A m.d. o o Stiile AP LS ettt e, 1
] i
1
o oota nota nota nota o
suonata suondta suonata suonata soonata sdonata suonata

Si avra cosi la nozione del compito preciso che deve assolvere il polso per assecondare la rapiditd dell’esecuzione
e ci si rendera meglio conto che nella virtuositi rapida ¢ I'impulso della mano che fa avanzare le dita e non I'inverso.

Si stabilira successivamente, su ciascun grado dell’ottava, il punto di partenza delle « note suonate », rispettando
la diteggiatura della scala scelta, la cui tonalitd dovra variare ogni giorno.

Esercizio N. 1% (lo stesso esercizio su cinque ottave suonando perd una nota ogni due ottave)
ot. Sui o
2 ott. 2 o ot 2 oft

# — rz’. — = 91r :ﬂ

4

1
Si applichi la stessa formula alle scale cromatiche e agli arpeggi, non solo a titolo di esperienza o tanto per farli,
ma consacrandovi un lavoro intenso. Cid dara i risultati pitt conclusivi per il miglioramento generale della velocitd. Ci
s1 eserciti, secondo questa formula, con le due mani.
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Esercizio N. 2. (Glissando) a)

I «tratti » in glissando si suonano in due maniere different, secondo che si debbano eseguire nella gradazione
« f» o nella gradazione « p ». Nel primo caso ci si serve generalmente dell’angolo del pollice rovesciato e posato qua-
si_piatto sui tasti, o dell'angolo del terzo dito fortemente teso ¢ anch’esso rovesciato in modo da presentare ai tasti
il suo lato esterno.

Nella gradazione « p » si utilizzera pit volentieri I'angolo dell’indice o quello del terzo dito, ma in tal caso si
conservera a queste dita la loro posizione naturale sulla tastiera. Ci si limiti a inclinare la mano dal lato ove si eset
cita la pressione per far risuonare 1 tasti, dovendo la falange del dito in azione rappresentare su ciascuno. di essi il
ruolo che ha la penna sulle ruote dentate dei givochi d’azzardo.

Anche la posizione del polso differisce secondo i casi. Nella gradazione « f » il polso ¢ nettamente rovesciato,
(il dorso della mano vélto alla tastiera) e si trascina la mano per ascendere o la precede per discendere; nella grada-
zione « p » la spinge tanto nel salire come nel discendere. Nell'uno e nell’altro caso ¢ naturalmente il polso che ha il
comando totale dell’esecuzione, la mano e le dita rimanendo passive.

Ci si accostera allo studio del glissando nella gradazione « p » e ci si limiterd in principio ad assicurare gli in-
tervalli ristretti, di cui si aumenterd progressivamente l’estensione. La tonalitd di do magg. sard naturalmente la sola
usata per lo studic di questi esercizi.

Esercizio N. 22 (Glissando p) s
simile b
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Segnare un tempo di arresto su ciascun punto di partenza o di arrivo delle scale. Usare successivamente tutte le
dita. Studiare sforzandosi di « ingranare » le note scivolate, cioé¢ in un movimento quasi lento; dopo, in un tempo
rapido, evocando I'idea di un razzo sonoro.

Esercizio N. 2t (glissando f)

Per lo studio del glissando f si utilizzino non meno di due ottave in successione contnua.

S . Sun
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Accentuare molto le note iniziali e finali di ciascuna scala. Esercitarsi in un andamento vivo, con estrema deci-
sione dei movimenti del polso.

Esercizio N. 2¢ (glissundo a doppie note)

Il glissando a doppie note si eseguisce in una posizione differente della mano e delle dita, secondo si tratt di
scale in terze o in quarte, in seste o in ottave. Le scaie in terze o in quarte si suonano come il glissando semplice
nella gradazione « p », col polso che spinge la mano. Per le scale in seste e in ottave, la diteggiatura generalmente
usata — pollice ¢ mignolo — determina una posizione speciale. Ascendendo, I'affondamento dei tasti & assicurato
dall’'unghia del 5° dito e dalla superficie laterale della falangetta del pollice; discendendo, dall'unghia del pollice e

dalla estremita della falangetta del 5° dito. Queste diteggiature s’intendono naturalmente all’inverso quando si tratta

della mano sinrstra. s
5 1
4 % 1 &
%Y
AL 5 5
2 0 T a 4 E % 5 / \ 5 1 E 1
A 2 gy 7 P2 2 2 1 NN L i |
B” A k o VAV ANR | 1 77 1 A | | L Z 7 1 S_N 1 i | vd
. . 1 7 7 1 AN 31 I 7 Ol 10
: O = o @EL—E% > — X
__SL__’_f g v Y \‘i | = 1+~ P —
3 3 5 ¢ & & s
2 2 2 2 1 1 1 1
4 % % 5 5 5 5 3

¢) Il rermine italiano corrispondente sarebbe « scivolundo ». ma poiché I'indicazione glissando & ormai d'use internazionale he preferito lasciarla.

(N. di G. P.).
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Esercizio N, 24 (Glissando sui tasti neri)

Per il glissando sui tasd neri, il modo usuale di eseguirlo consiste nell’adoperare (ascendendo con la mano de-
stra e discendendo con la sinistra) I'estremith esterna del 3* e 4° dito riuniti e tesi, nonché tenendo il polso rovesciato
come nel glissando semplice nella gradazione « f »; nel discendere con la mano destra e nell'ascendere con la sinistra,
si tenga D'estremitd interna delle stesse dita allungate, lasciando il polso nella sua posizione normale.

h
2a 2 e /:
- ‘ 1_1\ =N /_\ ——
z . 7 ~ p ~ 7 ~~ Z
1 o S i —~ P N d N °
Z . ) A _Z . Z \.' °
< = -

) // S~—— =3
3 F

Esercizio N. 3 (Salu)

Si distinguono due tipi di salti: quello che si realizza « radendo » la tastiera per superare 'intervallo che se-
para due note o due intervalli lontani; quello durante il quale il polso fa descrivere alla mano una curva pit 0 meno
accentuata per portarla da una nota o da un intervaiio all’altro. Il primo non & senza analogia con una specie di glis-
sando muto nella cui esecuzione non si faranno risuonare che la prima e l'ultima nota. Lo si usa preferibilmente
allorquando la prima nota dell'intervallo & pili breve della seconda.

5~ ¢ S > JUSNIY. ° PPN
- 5 - 4 8. q :
o e FuP . ecc =
E . # L3 = L . 4 . ] ecc.
Semplo : re) rv; - - i—,
PO Ay 1 P y———4
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O allorquando, per I'esecuzione di un intervallo di dimensioni ridotte, si usano due dita vicine o lo stesso dito
in un movimento rapido. '

4
3 ® 3

Esempio: g€ —

v ;2 L2 13’2 3:‘

3 3 2

Il salto con curva si addice specialmente alla concatenazione di due intervalli distant, permettendo, durante la
specie di traiettoria che la mano descrive sulla tastiera per portarsi da un punto all'altro, di preparare la posizione
delle dita in vista della chiara enunciazione dell’intervalio preso di mira.

5 5
PR NN S S I I SR
B 2 ., B f— ity 5 1 & 5
£ ; 3 2 T # g 1
. |
Esempio: #‘7‘, j i IIO :
= ST S ;
2 3 ﬁ» 1 4 : 2 2
8 2 3 1 @8 2 1 5 3 1 ™= 7 L !
3 a 2 5 2 zZ 5
-3 A 5 4

Esercizio N. 3° (per i salti « radenti » la tastiera) u)

s} 22. 2472- 3. 3 i. 44, zb.a- 2h'.i. zb.

8. 4 : 3h_
c] % — a5 :
o = = B = s Bd £ "B 1‘1);

(la stessa diteggiatura per le due mani)

ay Vale a dire senza allontanare la mano dalla rastiera (N. di G, P.)
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Esercizio N. 3t

. - - . ecc.
Si studi questo esercizio anche ’Q .. )
. L e — r— poi invertendo 1 Zh
sulle seguenti posizioni minori e F—53 529 calti. ciod: 17
diminuite. i hd ’ ' Y
Esercizio N. 3¢ (per i salti con curva; variare le diteggiature)
. £ .
. 2 £ E £ 2 3 % s
A b i i ] ] = ] 3 i
o : — -
5 ik ¢ R
» [ | | -F- |
da studiarc come sopra.
: % o
i T P 2 27
> .4 O 1My 1 -
© 0 —_ o e — G2 :
© hd r. r (X L) ¢
—
Esercizio N. 39 (salti ripetuti)
impiegare successivamente tutte le dita. ,
f g 22ir e
> » #:E > £ £ #:E £ o E E E ; r E ecc.
T
ms.)r{.’ — — —

incluso.

Esempio: €

L=

=

of o # #3& ecc.

3 4. B

Usare la stessa formula di salti 1o successione cromatica. aggiungendovi tutti gh

i

intervalli fino a quello di ottava

VATl e UE e

Terze min.

Terze magg.

Nello studio dei salti con curva si vigili affinchg, al centro della sua traiettoria, la mano raggiunga a poco a

poco I'altezza della spalla e il polso tracci con franchezza e snellezza il suo movimento ellittico.
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Incrocio delle mani

L'incrocio di una mano sull’altra implica un meccanismo differente del polso, secondo che si effetrui al diso-
pra o al disotto.

Nel primo caso, la traiettoria ¢ arrotondata; nel secondo, rasenta la tastiera pill vicino che possibile.

Si applichino successivamente queste due maniere di esecuzione agli esercizi seguenti, di cui ciascuna parte pud
indistintamente essere suonata dall’'una o dall’altra mano.

a) (una mano immobil:) é ) Q 4& 4.[3

%ﬂéﬁ% Eiiin]jji i aon n]iag s

A\
o OF Y

1] A A\
Y ]L ‘L‘ l)
—- < j o <
b) (Movimenti per moto contrario) -
.
f L2 3 - rA 1L I3 bt o] .l
. -/ > O 2 > i : 3
o= 6= 61— % o —
NV AMY Y A\ A4
) % ¢ & L] o
[cl[R] )
<
re -y ' L .; M [
0 . 1] '__q:
a d 2 p 4 M p 4 .
g % il Lo [/7.Y T = 7 - 17N <
A\S7} AN 24 A\S¥J A\ A3 ,
o [ 3] 1] © e [

¢) (Formule arpeggiate, movimenti ascendentt)

<

.

GEEESSS S Lot m s St

d) (Idem, movimenti discendenti)

N

] AY A d \
'EL\P = \\ E=,ql\ Fd 1 5 ,4\ J
o F& & T T 1 T =
L 8 ) [ & [ .,
‘ - -L‘. — ~— -
m.d. md r = 'r r l— a
o m.d m.d m.d. -
continuare come SOpra
B) Propulsione verticale.
Esercizio preparatorio per I'analisi del movimento.
a)
li'? 1 0 '? 11 '? 17T '?‘l[i'? 1r '? 11 3 1eCC-l 3 1T .‘)’ 1 '73 IEL3 1 17l 3 1T 3“860-
i . |N ) B \Y A N N
O & fer AN
Contare uno, due, tre, su ciascuna terzina. Uno — per colpire la nota lasciando cadere la mano sulla tastierz

con rapiditd, snellezza e decisione; due — per continuare il movimento della mano al disopra della tastiera e sfio:
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rando il ginocchio sul quale si prende il punto di appoggio: tre — per ricondurre la mano alla posizione di attacco.
vale a dire quasi vicino alla spaila. In questo esercizio il polso deve trovarsi in costante stato di morbidezza, come

la mano; solo il dito utilizzato per I’azione sul tasto sara consolidato al momento di suonare. Usare a turno, su que-
sta successione cromatica, tutte le dita e tutti gli accordi di due suoni,

b)

]

e —— = h—d—d—‘w—d—jjjnj_‘_,_ﬂi —

) 4

Nell'esecuzione di questo esercizio non si prolunghi il movimento della mano al disopra della tastiera, bensi —
dopo aver suonato ogni nota — si riporti il polso all’altezza della spalla. Si studi come si € detto precedentemente.

Esercizio N. 1 (per lattacco verticale e la solidita delle dita; suonarlo solo lentamente)

3 3
o 2 2
[a) - a8 < 1 [e—
W B el el =~ focl g st i - - |
IE] 3 —— ] 1 T B B 1 T— < , — T T—T
| 1 1 . - r 1 1 1] 1 1 )
) ¢ o & - - -
f5 5 5 2 2 1
5 i 2
5 3
o e y — ecc.
;' ; ‘} T e —— | L 1 1 - - <
+ 1 O '----1"7'""""-"-" . . |

ol o ol o’ o Sl 3
& eass

Pronunciare largamente il movimento di attacco; il polso rimbalzi dopo ogni nota fino alla spalla; preparare
la posizione delle dita durante lo spazio che separa un accordo dall’altro.

Il movimento di propulsione verticale si addice particolarmente all'esecuzione delle ottave o degli accordi stac-
cati nella gradazione « f» ¢ a un’andatura lenta o moderata, che permetta alla mano di riprendere la sua posizione
di attacco dall’alto prima di ciascuna emissione. In una successione di questo genere, ad esempio:

- H | — |_€CC: _ ]a curva tracciata dal polso
—————
1 i opy: ! — L tra un accordo e I'altro
% Ly, - __..LL & non sara w— ma CoSi: » =

I

Esercizio N. 2 (per Uesccuzione delle ottave e degl: accordi staccati)

A. £ T
¢ P ‘DFB
$

== === ==

Ly
I

ecc.

Si aggiungano le varianti ritmiche seguenti:
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Esercizio N. 3

L’attacco o la fine di un passo brillante si accompagna, spesso, a un movimento di propulsione verticale desti-
nato a rinforzare la sonoritd delle note essenziali. Studiare le formule seguenti attaccando dall’alto le note iniziali.

A. - 14
14 ’ b
% e 2] TN
-+ ecc. ———— - = \g
1 | = -+ _Y o 1 11 | N
v .o ¢ I 7] ? ) 2 0 S W VI 3 1 % a
51T ] 1 i ya — C v y—1
Y] -r C M .
\}

%

. . >
. - z
. il Y
T & 7 & z [J Y [
o @ v} [ ] A r) JAY v | I N Ny 0
TN h 1 L JI i 13 y s
A\3 7.4 (V] AL dl
[y -r Y - 8
A
A

B. La virgola corrisponde al rialzo verticale della mano per preparare l'attacco della semiminima.

59 ) g TE . .
i\ =T ) ML= F ([ e= & ===4)|[Tlsy =<
I Ij#l 2 —Teo 101 - = T ~ T s
[ 2 L o —e - -
) - Y, Y P v v_

Esercizio N. 4 (Man: alternate )

La tecnica delle mani alternate dipende in primo luogo dalla propulsione verticale. Il principio che ne assume
la regolarita & basato sull’eguale ampiezza dei moviment del polso, che fanno susseguire, sopra una o pil note, glr
attacchi alternati delle due mani.

Ci si eserciti prima sulla stessa nota, secondo ia formula ritmica seguente:

A. note ribattute. (usare successivamente tutte le dita)

m.d. e e e N N
4¢ i =
S e — f +—— T  — i 1 | i -
G Sl e A G A i i/ A il o i i ) i g i

>
N
Ny
)
j

:

Proiettare alternativamente le mani sul tasto prescelto, prendendo come punto di partenza per ciascun attacco
I’altezza della spalla. A misura che il ritmo diventera piu celere, si-diminuisca progressivamente I’ampiezza del mo-
vimento verticale, ma si conservi una simmetria perfetta fra le due mani relativamente ai punti di partenza per cia-
scun attacco.
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B. trilli @ mani alternate.

la stessa formula ritmica precedente, ma cambiando gli intervalli.

# ecc.,
r o - . - -
1

0
1/ W Al g B

I r T Ol LTl oo

C. scale e passaggi alternari.

Formule da sviluppare su varie ottave.

puenmsnnn
= s e e —) =ie
@@ir ==t S = i .

(p——

D. scale cromatiche.

cominciando con la 7. s.
p md. —

'J m.s. #e a | =

cominciando con la m. .

p m.d. = |

. ® | =

(usare tutte le dita e tutti 1 ritmi)

Formule da sviluppare su parecchie ottave.

Si-studino tutte le formule precedenti usando successivamente tutte le dita.

Basterd aggiungere a ciascuna nota degli esercizi precedenti — presa come « nota-base » — intervalli di se-
conde, terze, quarte e seste per originare tutta una nuova serie di formule che permetteranno lo studio delle doppie
note alternate.

C.in seste ..
in seconde

——————— )

ecc.

ecc,B'in quarte
1 . 1

A. in terze
Esempi: 2\5 e — | T M S—
\)

N
i

e ecc.

Esercizio N. 5 (Otrave alternate)

La tecnica delle ottave alternate ¢ caratterizzata dal fatto che solo i due pollici si susseguono sullo stesso piano,
stabilendo la parte intermedia delle successioni. Si studieranno tutte le formule dell’esercizio N. 4 nella maniera

SCg'l.lCl'ltC :

Esempi:
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Esercizio N. 6 (passaggi suddivisi tra le due mani)

" /——\
T = TR S

1234 ﬁf}g 42345 !8 ..................... -Z__

& = = =i

(da studiarsi anche mischiando
i ritmi e le diteggiature)

| )

1321 54321

SERIE B

Movimenti di ptopulsione combinati

Spostamenti laterali e verticali combinati
Poiché I'impulso dell’attacco verticale ¢ dato sulla prima nota di ciascun gruppo, le dita si limitino a scivolare

sui tastl.

A. Movimenti di propulsione combinati. Spostamento laterale e verticale simultaneo.

Esercizio N. 1 successioni di note eseguite dalle stesse dita su gradi differenti (formule da ampliare)

5 55

1 a3

3 33 oo

2 232 . stmile

A 1 11 pemm 1 E 2o,
X 11_‘{&1!’ — Tl T .
) — v 1 - 1 0
S — J; -
)

note semplici (studio di un solo dito)

9 stmile Sstmitle %_#
J e - < '

2

s
=

Q.

§.

&

]

]

1

;5
E
i
i

e e ]

(da studiarsi con le due mani)

Gli esempi sopra riportati sono stati stabiliti tenendo conto delle formule alquanto tradizionali, che ritornano
pidt spesso sotto le dita durante la esecuzione delle ottave o delle successioni di accordi consonanti. Studiando tutte le
dita successivamente sopra ogni serie di note, si preparera utilmente la tecnica fondamentale degl esercizi seguent,
nei quali queste formule sono utilizzate.
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Eserc

woe @]

N. 2 (doppie note ed accordr)

izio

ey
£y
= 5
mo
T..C
£y
v
o8
(%]
g
vi o
]
= 3
o

o e Gl
42#:

R
@

opp.3

[c] [R]

o 111
| Ll

[TL ]

we

"o

bebh,

ecc.

oL N
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Le concatenazioni di accordi eseguiti con una sola mano non possono essere rette che dall’'una o dall’altra
delle seguenti formule:

parte infertore in movimento
parte superiore immobile

s { parte superiore in movimento
< . . - .
| parte inferiore immobile
30 parte intermedia in movimento
parti estreme tmmobili
4 ) parti estreme in movimento

| parti intermediec immobils

5a ; tutte le parti in movimento

Basterd proporre per ciascuna formula un modello di esercizio le cui varianti saranno fornite dall’applicazione
del quadro deile combinazioni armoniche.

Ny ===

0y, ———

4 p—— e
2 - = . g—qu , :
38 W‘W
5, s <+ < $ < P < <

42 - | { N i l‘i o«—

5a - ‘ ! ) T :

(da studiare anche, ispirandosi alle stesse formuie, su formazioni di accordi di quattro e di cinque note)

Esercizio N. 32 (Tremolo semplice)

Il tremolo semplice non ¢ altro che un trllo Ia cui posizione & allargata. Ma invece d’essere prodotto dall’arti-
colazione alternata ¢ generalmente tributario di un movimento di « va e vieni » del polso, che nell’esecuzione rapida
finisce. per diventare una specie di tremolio la cui azione si comunica alle dita. Si comprendera meglio il meccanismo
studiando la seguente formula ritmica progressiva:

-~ T 7 TEN TEN g N ¢
i 4| - r' - ——mi ==
e ] o — s

A\ v

(Y] 4 o ¢ ¢ & & 44 4 o o4 o4 ¢ o9 &40 ¢ o o4 ¢

- 7 ~ - 7 ~

S — — —— — —-

. cm— ; ] — Tt . a1 |
N\
) ¢ 4 4 ¢ ¢ @ 4 ¢ ¢ ¢ 6 ¢ ¢ 4 4 ¢ - i

Riprendere questo esercizio cominciando dalla nota superiore per invertire la posizione delle dita swi differenti
ritmi. Studiare anche sugli intervalli di quarta, quinta, sesta ¢ settima.
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Esercizio N. 3b (Tremolo doppio).

Le osservazioni precedenti si applicano ugualmente al tremolo doppio, che si potrebbe qualificare « trillo di accot

di ». Eccetto qualche posizione speciale come

=

dello ritmico, secondo le seguenti formule:

:‘L’”BE

che richiedono una partecipazione articolata delle dita, si eseguisce nello stesso modo

¢ si studierd sullo stesso mo

- | = (= ] - = = = = = — .
e it I i i i
1] | il Ik
i 1] 1 1l
- < -3 < -

Studiare anche 'inverso di queste posizioni, ) cosi come le varianti armoniche

Tavola mobile.

Esercizio N. 3¢ (tremolo con spostamento della mano)

indicate negh esempi della

5 —
- . = -— 1
g IS E| 3 FE g = = =
— ¥
e .
[€] A% — — — 1 10 n
- — -— — — = v
— -
- - —

- bj— & — ] — . =

[ b R = T = T b = 1 - b -

i Iy 0. D7 2 ]
4L - 1 /] I D
s — 1 . - I ) |

%ﬁ’ - 8 — — B - — — b-

- - - <l —— - - -
= = — l=
cominciare pure con la nota superiore.
e S— — ==__=
La stessa formula nelle formazioni seguenti: ¢
17
Y, %L <

Esercizio N. 4 (Accord: arpeggiati)

Nell’esecuzione di certi accordi arpeggiati il ruole delle dita & quasi passivo. Esse si limitano a preparare sulla
tastiera la posizione delle note da suonare ed € un movimento di semi-rotazione del polso che determina I’emissione
sonora. Pit 'accordo ¢ carico di note, o piu larga la sua posizione, piu legittimo ¢ 'uso di questo movimento.

Modell: di accordi arpeggiati da eseguirsi con la rotazione della mano.

A. 5 suonm

ece,

C. 3 suoni

.:tfi

|
T2l

y-P—,
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Esercizio N. 5 (Accordi spezzati)

I movimenti di ondeggiamento del polso facilitano ugualmente l'esecuzione degli accordi doppi spezzati, che
passano da un'ottava all’altra. Qui, tuttavia, le dita devono restare ferme e non cedere per nulla alla compiacente ten-
denza di arpeggiare le note simultance. Basandosi sui modelli seguenti si potra, giudicandolo necessario, intensificare
questo studio speciale; questa forma di virtuosita incontra, qualche volta, delle resistenze fisiche impreviste.

A. 5 3
8.3 min. ; dim.
[H] P -3 i :sjg B _ ecc. —cC.
£ = 3 be '
[R] £ T = 3
3 1
3 2
B
[ I ‘k_‘!,b
) 1 —1 1+ T :
J i 1 1 1
1= ——
C. 2.2 min dim
- ._F._ < l ) ecc. ) ¢cc.
[ ] : : = ] gl |G e ! 1 ) m— :i
1
5
5 i )
' 1 i L1 5 ; % b - M ] b i .;E
5 2 2 % 1 2 — | = 4&;
3 3 2
a 5 s

Esercizio N. 5bis (Accordi spezzati in forma di scale)
Anche se la loro esecuzione sembri dipendere da un modo di propulsione laterale, la simultaneita di attacco

delle doppie o triple note si otterra solo con l'ausilio di un movimento verticale della mano, che permetta alle dita
di cadere a perpendicolo sui tast.

A.

E] -

ecc. B2 ecc.

L
®
$

i
i
.
;

I

ecc. ecc. ,.:

== .
=== -

ecc. ecc.

A (— ecc. £ o o ccC. =

i
]?
I
:H
,w
i

ecc. ecc.

=== ecc. ecc. =
E= —» i = :
= -— x -

1

usare le stesse formule su scale cromatiche.



94
Esercizio N. 6 (Batzeric)

Questo termine serve a designare la formula di accompagnamento disusata e conosciuta, anche, col nome di
« basso Alberti ». Esso qualifica pure il procedimento pianistico, che consiste in una specie di tremolo misurato, di
cui una parte si muove melodicamente su gradi diversi e I'altra fa da pedale attraverso la ripetizione di note
identiche. Nelle posizioni distanti le dita sono impossibilitate a marcare con I’agilitd e la forza necessarie il contorno
melodico della parte in movimento. .In questo caso lintervento del polso diventa necessario per la chiarezza del-
I’enunciazione. Tale intervento si manifesta attraverso una successione di oscillazioni della mano, la cul ampiezza
aumenta o diminuisce in ragione della distanza degii intervalli, dato che ciascuna oscillazione coincide con un attacco
caratteristico del dito, o delle dita, in azione.

A. il
e
5 5 525 5 5 5 5 Stimz
® $2Pp P29 . S P, 9 s P sy h' .- » P @
1 —13—- b -.<—>-— 1 4= li-— 9+~ - — - f— - f— 3-— [— - : J— 1: <: 3—
‘E n >I—.>-— e o —>-—>h>4— -I — T p— o Y. pe. - ._;— - - =
14
' = —
—— e
5 151 415151514
5 5 .o
2 5 5 = 5 stmile
2 23 , 38 2 be e ® o b2 e ® o
A J'_’.' ' 1 >4 i t—1+ 14+ 1 <+ -~ — 4 -— +— +— = —
| | — | --J S | |
1 5152585254151 515
B.
5 5 5 5 Stmile
EiP P, FE 2 2 2 = s & & & 2 » s »
el 1
@@ 5 I - =’ _‘{K j
'y 5 15 15 1 | — — — e—
i 5 3 5 535 4
2,2 2be s 2 [ sf s, sfs 2o e 353311': ’;! :'
#‘_@ e i E —w 1
v - — = I } 2
1 3151515 3121 2
5 = o - o = 3 4 5
2 "- 2 ; .';’ b;- 2 > 3 "
= 2 F s 2 8 - v -
P 1‘“'1f1'—1l)b N =DU-S i 2 2 fﬁ%g 3 s £ 2
I
S e EamssSSSE e =SS A= S= S SE S
¥ . 1l i { 1 1 I~ —1 T

254145 2515 25 i3 2515
3 3 3

Esercizio N. 7 (rimbalzo sulle stesse note con le stesse dita)

X
0 W

W

tesee

W

2 4 b 1 i 1
& 2 5 % 2

3 5 2

]

Questa formula differisce dall’esempio riportato nella serie precedente poiche il movimento di propulsione, in
luogo di essere impresso su ciascuna nota od accordo, & comune a tutto un gruppo di note ripetute. Lo slancio ini-
ziale deve essere, di conseguenza, sufficientemente accusato per generare un rimbalzo della mano sui tasti suscettibile
di tante impercettibili progressioni verso ii fondo della tastiera quanti sono i valori da eseguire in ciascun gruppo.
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Esercizio N. 6 (Sostituzion:)

La sostituzione delle dita sugli accordi richiede, generalmente, una flessione del polso che noi abbiamo gia qua-
lificata come movimento di « andata e ritorno », consistente nel facilitare lo scambio delle dita attraverso 1’avanzarsi
e il successivo ritirarsi «della mano sulla tastiera. )

5 a 5
3 2 3
pAm.d. 2 1 2
0 : ¥~ o . . . 212
Esempio :2ghe =~ o o m.s.diteggiatura inversa {82 3
S 24 23 S — S — 545
[)) ~—N——————— ~—————— —
posiziohe normale avanzamento  ritorno alla posizione
sull’orlo dei tasti della mano di partenza

Questo meccanismo, che si sottintende da se stesso in un movimento lento, diventa piti complicato nell’esecu-
zione rapida.

Ci si prepari alla sua assimilazione con lo studio delle formule seguenti, indicate per le sostituzioni legate.

A. 5747573 5
5785 5 simile 32732 3 simile
A 3 2 3 1 3 271 2
— . Py 0
R] e — E i =1 = ! |
o— ¢ 0] T4 Ty > > - > ﬂ
(Y, - O ~ O p=a © ©

Variare i ritmi delle sostituzioni, senza ripetere le note che servono come basso. Lo stesso studio per la sinistra,
diteggiatura inversa.

B. sostituziont articolare.

5 4 5
3 2 3
z 1 2
: =
102 1
2 3 2
A5 1
5 5
5 5 5 5 5 5 5 5
4 5 45 4 5 3,53255544355§332
2 3 2 3 2 3 2 1. 2 1 2 33 1 2 1 4 3 2 4 2 3
o, ~ o
1 2 1 2 1 — o~ I Z 1
—— | 2 01— 2 4 2
— _ 2 1 3 &4 3T oz2oa %P1 o3z o3l
1224 35 °%5 3 232§ %ag2tEag
i1 545 4 5 5 5 5 > s

C. sostituzion: sincopate.

4 > 4 3

4 S 4 5 4 2 3 2 3

2 3 2 3 2 1 2 1 2

1 2 2 — b —_
'. N

":n:l"'&"‘"!'
U L W A e

1 1 2
2 3 s

1 2 1 2 1 % ; 5 ‘;

2 3 2 3 2

4 5 4 5 4

«) Traducendo « andaEu ¢ ritorno » credo di aver reso abbastinza chiaramente it senso dell’originale « mouvement de troir ». che cquivale press'a poco
al nostro o tira ¢ molla », (N. di G. P.)
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SERIE C

Tecnica Jelle ottave

Noi non crediamo dover insistere sulla utilita della leggerezza nei movimenti del polso per l'esecuzione delle
ottave poiché s'impone da s¢. Ma vorremmo cercare di stabilire per qualc ragione il meccanismo di questo movi-
mento, relativamente semplice allorquando si tratta di ottave staccate, si differenzia e si complica quando si associa
all’azione delle dita, che, quasi nulla nell’esecuzione delle ottave staccate, & al contrario di cstrema importanza nelle
ottave legate.

Ci sembra che si possano dividere in tre categorie i movimenti del polso necessari a un « giuoco » di ottave per-
fettamente legato.

1° Movimento di sospensione, vale a dire di elevamento ¢ di abbassamento alternati del polso, senza che le
dita che suonano le ottave lascino la tastiera.

2° Movimento di « va e vieni », dai tasti bianchi ai tasti neri e viceversa.
3° Movimento di dislocazione laterale, ascendente o discendente.

Da un punto di vista ristretto, i movimenti della prima categoria non sono rigorosamente indispensabili all’ese-
cuzione delle ottave legate. L’interprete in possesso di una tecnica un po’ raffinata li usa, pero, quast a sua insaputa.
Noi dobbiamo allora cercare di stabilire la loro utilitd e di fissare le loro condizioni di applicazione. Il legato delle
ottave non pud essere che fittizio, data I'impossibilitd per il pollice di assicurare materialmente la continuita nel con-
catenamento della sua parte. Non si puo che procurarne l'illusione e cio riservando alla parte delle ottave che puo
essere diteggiata — e di conseguenza veramente legata — una leggera preponderanza sonora.

Ora, questa maniera di suonare impone all’esecutore una contrazione muscolare in disaccordo con le attitudini
fisiche naturali, poiche necéssita di un dispendio di forze maggiore per le dita deboli che non per il pollice. dito robu-
sto per eccellenza.

E qui che intervengono i movimenti di sospensione del polso i quali, permettendo all’esecutore di suddividere
a suo piacimento il grado di peso della mano sulle diverse dita, gli offrono la possibilita di controbilanciare la loro
ineguaglianza, di aumentare la forza di resistenza del terzo, quarto e quinto dito e di alleggerire, al contrario,
Iazione del pollice, conservando 1a sua flessibilita e la sua mobilita: di coordinare, per cosi dire, in un solo gesto ela-
stico e snello, sforzi muscolari contradditori.

A. — Movimenti di ammorbidimento del polso. — Per tali movimend ci si eserciti prima sopra una sola ottava
tenuta, contando #mo per abbassare il polso, due per alzarlo:

Esercizio N, 1= e tenuta 2 2 2
ANS 74 = = e— c— ecc.
1 1 1

Da ripetersi venti volte, aumentando progressivamente la rapiditd di questi movimenti seniza restringerne 1'am-
piezza. In seguito studiarli tenendo una sola nota dell’ottava e facendo coincidere la ripetizione dell’altra nota con
i movimenti di abbassamento del polso.

Esercizio N. Ib
A tenuta, 1[ - .il . .1J- .li
)74 1 v v i oy X
s ! = -, — d;:ﬂ
[ . =S
L 7 r 7 r 7, I 7 tenuta
i.-".. ~..‘.."."'.' -.‘."1'---..- '-e.‘..l."_.

Poi tentare le concatenazioni delle ottave applicandovi il principio di mobilitazione della mano descritto pri-
ma ¢ legando Ia parte affidata alle dita deboli.

Esercizio N. I¢
m.d.4, .s| \J, l I J l s ‘ Y _1
& = ‘ - FapRazEtonsRenas
[ 4 Y T P
rAfrrXf2 7'7757—"1;]:{:{:;:]

_
Inverure questa formula per lo studio della mano sinistra.
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Si estenda progressivamente questa formula di studio a gruppi di ottave di cui si aumentera poco per volta il
numero, fino ad arrivare all'impianto di una scala diatonica, provvisoriamente limitata a un’ottava.

Si eseguiscano le scale a un’andatura moderata.

Esercizio N. l¢

Continuare il lavoro precedente (scale su di una ottava soltanto) insistendo sulla sonorita preponderante delle
parti estreme e introducendo nello studio il principio della ribattitura del pollice, onde sviluppare la mobilita di que-
sto dito:

€] = < : o :
© pELET b

Far sempre concordare gli attacchi del pollice con 1'abbassamento del polso.

Poi la sua azione laterale

5 41 J j j ecc. é .J J _ J J ecc.

o

%EL e e
A O g o g o = == [T

|
1 1 1 14 1 1 1 1%

Esercizio N. 1f (legaturu delle parti estreme - invertire le posizioni per la mano sinistra)

Dopo aver assicurata la flessibilita dei movimenti del polso con lo studio degli esercizi precedenti, si lavorera la
legatura delle parti estreme (superiore per la mano destra, inferiore per la sinistra) nel modo seguente:

j;%iﬁﬁéwam ___mﬁ f ecc.
[c] [R] £ , A
e vy Pdv Py 7+ P ‘ | E ;

Invertire questi esercizi per lo studio della mano sinistra.

e
o
e
we

I

~
~Le
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B. — Movimenti di « andata e ritorno ». — Sono quelli che facilitano gli spostamenti della mano nel passag-

&
gio dai tasti bianchi aj tasti neri o inversamente e che favorendo, in quest’ultimo caso, gli scivolamenti del pollice,
assicurano una legatura quasi perfetta delle sue parti.

Si studieranno in principio dividendo il movimento di andata verso il fondo della tastiera o di ritorno alla posi-
zione iniziale attraverso una serie di leggeri spostamenti sugli stessi tasti,

Esercizio N. 2»

® @ @ & ©®© ©® ® @
A EEm— e = ec

o 4Jﬁﬁ——o‘_bi—“qi4gc'dg

risulterd sulla tastiera attraverso la seguente posizione delle dita; le cifre indicano per ciascuna ottava le posi-
zioni successive delle dita sui tasti.

e®
® o
ee

®0
@0
e

A

A

Fare avanzare o retrocedere le dita con un leggerissimo mg altrettanto preciso movimento del polso, lasciando
la mano flessibile.

Studiare nello stesso modo gli intervalli disgiunt e contenenti tast bianchi e tasti neri, senza superare, fra due
ottave consecutive, 'intervallo di quarta eccedente.

Esercizio N. 2b

J—

A pr——— [ | ' ! » oh pbr b

55 o

Accelerare progressivamente il movimento; proporzionalmente all’aumento di velocitd ci si sforzi di rendere pit
flessibili gli scatti successivi del polso, in modo che si raggiunga un solo gesto perfettamente arrotondato.

D H—-

1 {

Esercizio N. 2 (trilli, o percussioni, ritmatt irregolarmente)

a E— e T T
[} ﬁ ﬁ I a F -a - ecc.
S === =SSk e

aumentare |'intervallo fra le ottave sino alla 6* minore.
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Esercizio N. 20 (Ostave ripetute)

I movimenti detti « di andata e ritorno », che riflettono la flessibilitd del polso, si addicono in maniera eccezio-
nalmente soddisfacente ai lunghi passaggi di ottave ribattute, che essi permettono di eseguire con il minimo di fatica
proprio quando, per la propulsione verticale o la contrazione nervosa di cui fanno uso certi pianisti, determinano rapi-
damente una sensazioni di stanchezza e di sforzo.

Studiare in principio seguendo la formula ritmica dell’esercizio N. 2¢

- 3 = - 3
[ —— —— = ;
I\ 7. A— ! ] 1 . — 41. T 51|

] | ) — I S S — 11
e/ - o & o 4 4 6 6 ¢ 4. ¢ ¢ ¢ 9 ¢ o669 ¢ s e

al fine di familiarizzarsi con ['affondo e il ritiro delle dita sui tasti. Poi ripetere venti volte ciascuno dei modelli
sotto indicati, nei limiti di una sola formula al giorno e sopra gradi diversi.

P P m— p—— ——— ——m——

— P2E

i S N S |
T

TP U1 | N I

5

3 3 340 i
1
1. plle £ £ obe o)y
! a 1 o | A | | ¢ 1 [ I t
7 i | 1 . — I 1 1
'y e T —— L] T

La stessa diteggiatura capovolta per la mano sinistra, dato che gli scivolamenti si realizzano sugli stessi gradi.

Spostamento laterale del polso:

Esercizio N. 3¢ (Ortave spezzate in successione)

Il meccanismo di questo spostamento sard accentuato e per conseguenza reso pitt comprensibile con lo studio pre
liminare dei seguenti esercizi di ottave spezzate.

=== oL - N ecc.
%: o ; —— = - - .E= o (la stessa formula, ma
-

®

B — ‘ - —— cominciando in senso
== inverso).
H——— | = .
> . —v— ¢ - —— >
J 4 5 4 @ + & 3 - @ ¢ T 4 Fg &
—4 > = ecc.
—a J} la stessa formula -
XX —o- P | . . . s o—
e o | nvertita: - = < 3

(in linea generale si applichino le due varianti sopra indicate a tutti gli esercizi di ottave contenuti in questo capitolo.
La loro efficacia si fard particolarmente notare nello studio delle formule disgiunte).
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Esercizio N. 3b (Moviment: di incurvamento)

L'impulso dato dal polso. nell’istante in cui si passa’ dal movimento ascendente al movimento discendente, o
all'inverso, deve precedere da un gesto flessibile ma perfettamente netto e senza esitazione.

#ﬂzﬂﬂ_—‘bﬁj:‘*’ : ; —— ll :i ) !l{ ; ‘m! ]
ReiL = ——— H ——
7+ 3 1393 =
Le dita rimangano a stretto contatto con la tasticra. Esse devono quasi radere i1 tasti, anche nell'esecuzione degli
intervalli pit lontani.

I principi teorici dei movimenti di ammorbidimento del polso essendo stati stabiliti attraverso esercizi il cui
studio richiede un’attenzione ¢ una cura per lo meno eguali a quelle che sono state accordate ai precedenti capitoli, si
passera alle formule pratiche per P'esecuzione delle ottave legate. a)

In principio si studieranno le scale e gli arpeggi secondo i modelli anteriormente indicati per le note semplici.

Esercizio N. 42 (Scale)

3
345 342 3 3425 4
4-’24 4?!?5 4?&%44 - - =§§'
f 5= 5 = 4 == ecc. T4 5 I ., 34 ecc,
j C C| 4 J] 1 } ) E
@ = o — - - - 1
) 55 4 <45 %15 l
%354 254 5 $345 4
5 *3 543 5 5 435 4

poi le scale con tutte le diteggiature in tutte le tonalitd maggiori ¢ minori nell’estensione di tre ottave; alternativa-
mente legate e staccate; cosi per moto contrario.

Esercizio N. 4% (Scale cromatiche)

48 A 4 5 4 ] 4;5 4 s
_Qm._d.sqs 5 45 a 5.4 5 % 5 ecc. 1 a b dhdbs 3 Tidbd 4 ba ccc.
@j ke ke faka s 5 IR Caan ! :
ﬂ oy } M —— &JTA /HF . : 0.
vm.s.;. 4 3 qsﬁq Sﬁg q“#[; 5“4 5 T - % o 5 o+ ry

Studiare la scala cromatica, prendendo ogni giorno come punto di partenza un grado differente; altrettanto per
moto contrario.

Esercizio N. 4c (Arpeggi)

4 5 €cc,
54 5432 2 qﬁa ﬁﬂ f? ﬁ* .ERR ecc. ecc.
54 5 5322 o < 2 — & s 3 5 o
A 5 "HE T ([l 2117, I 1. =, A = ba FAE
1 | r L [ o | ] ) )7l I [_ A | |
C ] o C) L 3} 1K 0 -4 M 1y
4'~ r p - - I;: 5 =
) 4 s 745 £ *5-454 ele. [ = < r - -
Esercizio N. 44 (per assicurare il legato delle parti estreme)
4
A& 5 _.._
md s 2 3B L] . o ecc.
: - ifp 1 ‘IF‘ 1 1 I . .
F— el t_ ot e,
o
-
? g J—— _ 1'--—1 ecc. :Q;CC'
SEF==ssESEEEE= s

< * = ';Lbc = jlﬁc

Poi gli arpeggi ordinari (accordi perfetti, di 7%, di 9%) con le varianti del quadro dei ritmi, che del resto si utliz
zerd — in linea generale — per tutte le formule di questo esercizio.

@) Per questa tooria del giuaco delle ntiave si & molto wtilizzam it commento della nostra cedizione degli « Studi di Chopin » (Studio n. 10, op. 25j.
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Esercizio N. §
Noi diamo qui sotto qualche modello tradizionale di disegni in ottava, specie di « estratto » musicale della reto-
rica pianistica. Applicandovi le variand ritmiche e tonali della Tavola mobile, ampliando la loro estensione, inter-

pretandoli alternativamente legato e staccato, si trasformeranno in formule di esercizi efficacissimi, il cui studio pre-
pareri in modo sicuro I'esecuzione di molte opere del repertorio.

A. Formule di disegni in ottava; le duc mani a moto parallelo.

ﬁiﬁ—kﬁhﬁ—m‘r# £fefor, o L
E]%: iJ:EJEJ'_TﬁEﬁh___P—l ! : ‘ —t—T—T—"1T 3

— T

uél
r
[
|

da studiare successivamente legato e staccato nonche con diteggiature different.
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B. Formule di disegni in ottava; le due mani a moto contrario.

” m———— pr—— [

1 1 L .

1 8 I T

S 7 2 * @ <
0 e £ o £
| S O SN i r tF 1 i1 [ 71
= — - e
& 2 o * @ <&

*:1'1! Fffh—m
%J‘ =S=S=SSSS S e
PN ['*P-—ﬁtj ll#q—-s;'ﬂl

-‘I-é-dl j I_.l [ & %‘Lj""L
* R 333%%
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Formule di esercizi complementari

compost1 dall'allievo o consig]iati dal professore
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REPERTORIO

Non si tratta di citare, qui, tutte le opere classiche il cui valore musicale & raddoppiato da un interesse tecnico
speciale ¢ per le quali lo studio degli esercizi di questa raccolta potrebbe servire di complemento o di preparazio-
ne. Noi abbiamo potuto tener conto solo delle composizioni la cui conoscenza ¢ indispensabile a chiunque intra-
prenda una vita pianistica.

Lasciamo al professore la cura di completare questo repertorio secondo le necessita dei suoi allievi. Indipenden-
temente dal dominio classico, la produzione pianistica contemporanea gli aprird un largo campo. Noi non pensia-
mo vi sia b1sogno di raccomandargli anche le opere speciali di Clementi, Czerny, Cramer, Kessler, ecc., senza le
quali non vi pud essere educazione pianistica seria.

Il grado relativo alle difficolta di ciascun pezzo ¢ indicato, relativamente alle opere, mella colonna corrispon-
dente a ciascun capitolo: Cio¢: pd, poco difficile — ad, abbastanza difficile — 4, difficile — md, molto difficile.

Non si dimentichi, riferendosi a queste qualificazioni, che allorquando si tratta di interpretare perfettamente
un’opera musicale non ¢ il numero delle note che costituisce la vera difficolta; anzi, per quanto ci concerne, con-
sideriamo come attestato di una virtuositd pitt completa, I'esecuzione di un Andante di Mozart o di una Fuga di
Bach che quella di una Rapsodia di Liszt.

Ricordiamo quali sono gli argomenti trattati nei cinque capitoli di quest’opera:

Capitolo 1°. — Ugunaglianza, indipendenza e mobilita delle dita.

a

» 2". — Passaggio del poliice (scale, arpeggi).

» 3. — Doppie note e tecnica polifonica.
» 4" — Estensioni.
» 5°. — Tecnica del polso, esecuzione degli accordi.

Quando un’opera contiene particolarita tecniche che la fanno dipendere da vari capitoli, le indicazioni della
difficoltd appariranno nelle colonne dei capitoli relativi a tali particolarita.

. ]- . CAPITOLI allievi studiosi a dedicarvi un lavoro attento, di CAPITOLI
-
° I Clav1cem|> st 172 13 4] 5 |cui beneficieranno specialmente la chiarezza, la[ [ T3 73] 4] 5
precisione ¢ la leggerezza del suono. La numera-
SCUOLA ITALIANA zione adottata & quella dell’edizione Longo-Ri-
_— cordi).
G- FRESGOBALDI 1583-1644? N. 20, 103 . . e e e e e e e e . pd pd
N. 22, 81, o5, lon, 16 . . . . . .« .. .. |pdpd
La Frescobalda (tecnica polifonica, espressione) . . . . pd N. 29, 35 e e ad | ad pd
Partim sopra I'Aria della Romanesca (variazioni) pd ad N. 32, 102, 115, 127, 149 e e e e e e e .. |ad|ad
Partita sopra « La Monica » (idem) . . .ipd ad N. 37 , . . e e . . .. |adladlpd
Toccata in sol min. (uguaglianza, tecnica pohfomca) d ad N. 43, 104, 139, 175, 200 e e e e e ed
N. 50, 155, 188 e e e e e ad g
N. 12 e e e e e e e e e e e e e e p
. 1 -1 55, 125
B. PASQUINI 1637. e N. 65, 70 . . e e e e e . o . . .. |pdjpd pd
Toccata sul canto del Cuculo (uguaglianza, leggerczza) d N. 98, 131, 140, x69 e e e e e pd
N. 107, 210, 215, 40 e e e e e e ad ad
Toccata in sol min. (nguaglianza, tecnica polifonica) . |ad pd: N: lsé' s e e e e e e e e e ad
Toccata in la magg. . . . . . . . . . . . . d d N. 160, 221 N F 1 ad
MN.172 , « v v v o e e e e e e e e e e ad |ad, ad
DOM. SCARLATT! 1685-1757? S ;gz O T :;c:! ad ad
(A guisa dei migliori studi tecnici, ma con qua- N. 262, pd
litA musicale di cui questi sono troppo spesso sprov- N. 263 , ad
visti, i pezzi clavicembalistici di Scarlatti offrono
da risolvere una diversiti estrema di problemi ese- PARADIS! 1710-1792
cutivi, Noi non im neremo mai abbastanza gli Sonata in re magg. (uguaglianza, incrocio delle mami) . .|ad|ad ad
peg 4 gg- (uguag

Nota: Quasi tutti i titoli dei pezzi sono nella loro lingua originale.
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SCUOLA FRANCESE CAPITOLI CAPITOLI
112 {13 (4|5 11213 (4|5
La Coquéte (uguaglianza) .|pd
CHAMBONNIERES 1600-1670 La Muséte (uguaglianza, ornamcntl) (cdlz Brunold- Scnart) pd pd
La Verdinguette, giga (rilmo ¢ ornamenti) (ediz. Crovlez-
Chester) T b .
Allemande « I Loureuse n, n. oIt (ornamenti) (ediz. Bru- J. PH. RAMEAU 1883-1764
nold-Senart) . (ediz. St-Saéns-Durand)
Pavane « L’entretien dcs Dicux », D, 24 (snle pohfomco or- q 4
namenti) (ediz. Brunold- Qen-nrt) .|P p Le Rappel des Oiscaux (uguaglianza) . ad
Le Mouucr allemande (sic) (uguaglianza dellc 2 mam) .|pd |pd ngaud?;c' Musette et Tamg:ugn (in ml) (ugu'uglnnu) pd
Les Niais de Sologne (uguaglianza) . .. pd
La Joyeuse (uguaghanza delle 2 mani) pd
’ Les Tourbillons (uguaglianza delle 2 mam) pd|pd pd
D’ANGLEBERT 16281691 Les Trois Mains (uguaglianza, incroci) . . ad |ad ad
- . Gavotte variée (uguaglianza, tecnica pohfomc-l polso, esten-
V:lrl:m_ons sur les Folies d'Espagne (uguaglianza delle 3 sioni) . . .Jad ad |pd{ad
mani) . Les Tricotets (uguagh:mz.\, movxmcnu dcl polso) pd pd
La Poule (precisione, moviment del polso) pd
L'Egyptiennc (uguaglianza) pd
FR. COUPERIN 1668-1733
(ediz. Brahms o Dicmer-Durand) DAQUIN 1694-1772
1° ordre: La Milordine (uguaglianza) .|ad (ediz. Sénart)
L'Enchanteresse (doppie note, polso) .|pd ad pd
2° ordre: La Florentine (uguaglianza) .ipd Le Coucou (ugnaglianza) pd
La Diligente (uguaglianza) .|ad |pd L'Hirondelle (uguaglianza) |pd
. Les Papillons (uguaglianza) .|ad La Favorjte (uguaglianza) |pd
3° ordre: Les Motelotes provengales (uguagllanzn) pd Les Vents en courroux (uguazh:mrl incrocio de]le manl) pd pd
La Lutine (uguaglianza) . . .{ad
4° ordre: La Pateline (doppic note spczza(c) .|ad pd
Le Révcil-Matin (tremolo misurato, uouaglmnz.x) pd pd
5° ordre: La Tendre Fanchon (tccma pohfomca esten-
sioni) . ad [pd
La Bandoline (uguaghanza) .|ad
6° ordre: Les Barricades mystérieuses (legato, dopple note SCUOLA INGLESE
spezzate) .o . . .|pd pd _—
Le Moucheron (uguag]nnza leggcrezza) ad
9° ordre: Les Charmes (tecnica polifonica, dopplc note,
arpeggi) pd ipd
Le Bavolet flottant (uguaghanza della mano W. BYRD 1543-1623
sinistra) ad
10 ordre: La Triomphante (r.a parte) (brio, limpidezza) .| pd [ad P4 The Carman's Whistle (variazioni, tecnica polifonica) pd
Les Bagatelles (uguaglianza delle 2 mani) .|ad The Bells (uguaglianza, tecnica polifonica) pd | pd
11° ordre: II:ak‘;nceltz:ntc( ou lla Bo;ntemps (uguagllanza) :g The Woods so wilde (trattamento polifonico) . - pd pd
énobie (uguaglianza li if d
Les Fastes de la grande ct ancicnne Ménestran. John come kiss me now (uguaglianza, tecnica poli omca) pd|a
dise (uguaglianza, suono colorito) .|ad pd
12° ordre: L'Atalante (uguaglianza delle 2 mani) .|ad |pd
13° ordre: Les Rozeaux (uguaglianza mano sinistra) ad PETER PHILIPS intorno al 1560 - dopo il 1633
Les Folies frangaises ou les Dominos (variazioni)|ad |pd
14° ordre: Le Rossignol en amour (ornamenti, trilli) ad
La Linotte effarouchée (uguaglianza delle 2 mani)|ad |pd Le Rossignol (Orl. de Lassus) (uguaglianza, tecnica pohfomca) pd|pd|pd
Le Rossignol vainqueur (uguaglianza) .|pd Gagliarda (ritornelli variad, stle polifonico) pd pd
Le Carillon de Cythére (uguaglianza, ornamcntl) ad
17" ordre: La Superbe ou la Forqueray (uguaglianza) .|ad |ad
Les Petites Moulins 3 vent (uguaglianza) . .|ad |pd
Les Timbres (uguaglianza) . pd [ad G. FARNABY 1560?-1600?
Les Petites Crémicres de Bagnolet (uguaglxanza
delle 2 mani) . . | d The King's Hunt (uguaglianza) . ad | ad
18 ordre: Le Turbulent (uguagllanza) <Lt - o|adia Spagnoletta (variazioni, uguaglianza, note nbattutc) pd|pd
Le Tic-toc-choc ou les Maillotins (movlmenu d 4| Daphne (variazioni, uguaglianza, tecnica pohfomc:l) . ad | ad
incrociati) -2 d 3¢ [ Rosasalis (variazioni, uguaglianza) pd
20° ordre: Les Chérubins (uguaghanza delle 2 mam) . .|ad|pd Wooddy-Cock (variazioni, uguaglianza, tecnica pollfomc:l) ad | ad
210 ordre: La Couperin (uguaglianza, tecnica polifonica) .|ad d ad
La Petite Pince-sans-rire (tecnica polifonica) ad ad
220 ordre: Le Trophée (movimenti del polso) . . ad
Le Point du Jour (uguaglianza) .Jad |pd JOHN BULL 1563-1628
L’Anguille (uguaglianza del polso) . ai
Les Tours de passe-passe (uguaglianza del polso) p .. . . .
23° ordre: Les Tricoteuses (uguaglianza, staccato delle dita)| ad | pd ad | The Quadran Pavan (stile polifonico, difficoltd ritmiche,
24° ordre: Le Vieux Seigneures (ornamenti lent) .| pd pd| uguaglianza delle 2 mani) . . pd|ad
Les Jeunes Seigneurs (ornamenti vivaci) ad Variations of the Quadran Pavan (uguaghanza dellc 2 ma.m) pd|ad
Les Brimborions (uguaglianza delle = mani) . .|pd|pd Galiard to the Quadran Pavan (doppie note, uguaglianza)l ad ad
27 ordre: Saillie (uguaglianza, tecnica polifonica) .jad pd (si confrontera con interesse questa composizione con quel-
la di Byrd sullo stesso tema) . . e e
The King's Hunt (stile imitativa, uguagllanz-l) Jad]ad|pd
DANDRIEU 1684-1740
Les Doux-Propos (uguaglianza, ornamenti) . - pd ORLANDO GIBBONS 1583-1625
Les Cascades (uguaglianza) (ediz. Grovlez-Chester) pd
Les Tourbillons (uguaghanza leggerezza del polso, mano The Woods so wilde (variazioni, uguaglmnza, tecnica poli-
sinistra) B < fonica) pdlpd|pd




SCUOLA TEDESCA

FROBERGER ?-1667

Toccara in la min. (uguaglianza, tecnica polifonica) .

J. KUHNAU 1660-1722

Partita (o Suite) n. 6 in la magg. (uguaglianza)
Sonata seconda in re magg. (Frisches Klavier Fruchte)
Sonates bibliques:
N. 1 Combat entre David et Goliath .
N. 2 Sau! guéri par le pouvoir de la harpc dc Davld (tcc-
nica varia, stile descrittivo) .

F. X. MURSCHHAUSER 1663-1738

Aria pastoralis variata (uguaglianza)

TELEMANN 1681-1767

r.a Fantasia in re magg. (uguaglianza)

J. §. BACH 1685-1750
(ediz. Steingriber)

(In linea generale raccomandiamo Pedizione
Steingriber, molto accuratamente riveduta.

Ci teniamo a ricordare che solo considerazioni di| -

ordine tecnico hanno suggerito la selezione delle
opere citate in questo repertorio. La incompara-
bile produzione di Bach, autentico breviario del
plamsta-muslasta, non ammette scelta allorquando
si tratta di musica. Ma qui ¢& questione solo di
meccanismo).

15 Invenzioni a 2 voci (uguaghanza scorrevolezza ed espres-
sione)

15 Sinfonie (o Invcnzxonn) a 3 voci (ugua, Imn7a tecnica
lifonica) (ediz. Blanche Scl:i'a o Cg g;pgrck) . PO-

1.3 Partita in si b (uguaglmnza leggcrczza del polso
croct) .

Allemanda e Caprlccxo (2 a Pamta) (uguagh:mza elastxcxta

del polso) . ..

Corrente (5.a Partita) (ugung.mnza dcllc 2 mam)

Concerto italiano (uguaglianza, chiarezza)

Fanuasia cromatica e Fuga (tecnica completa) .

Giga (5.a Suite fr:mcesc) (hmpxdczza d’articolazione, ugua-
g]l:mza)

Aria variata alla maniera mh:ma (6 a Sun:c francese) (ug'ua-
glianza delle 2 mani)

Preludio (2.a Suite inglese) (uguagllanza 'decisione nr.mlca)

Preludio ¢ fuga in la min. (n. 117)

Preludio, fuga e allegro in mi b magg. . .
Fantasia in do min. (articolazione ampia ed csprcsswa in-
croci) P ..

Goldberg variationen (tccmca complcta)

Fuga del Capriccio sulla partenza di un amico (chmrczza di
suono)

Toceata in fa diesis (uguaglmnza tecnica pohfomca)

Toccata in do min. (uguaglianza, tecnica polifonica)

Toccata in re magg. (Fantasia ¢ fuga) .
Clavicembalo ben temperato:

Preludi; 1 libro:

1 (uguaglianza, scorrevolezza) -

2 (uguaglianza, fermezza d‘articolazione delle 2 mam)
3 (leggerezza, elasticiti del polso)

5 (uguaglianza delle dita deboli)

6 (uguaglianza mano destra) . .

11 (uguaglianza delle dita, lcggcrczza del polso)

14 (uguaglianza delle 2 mani) .

15 (chiarezza, uguaglianza)

Preludi; 2° libro:

2 (uguaglianza, sicurezza d’attacco)

6 (uguaglianza, incrocio delle mani)

ZZ ZZZZZZZZ
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N. 8 (uguaglianza, indipendenza delle dita)
N 10 (uguaglianza, indipendenza delle dit)
N. 15 (uguaglianza, indipendenza delle dita)
N. 21 (uguaglianza, incrocio delle mani)
N. 23 (regolaritd dei movimend)

(E superfluo raccomandare lo studio di tutte le
Fughe dei due libri, Esse costituiscono !'insegna-
mento pid ricco e pid variato che ci sia per la tec-
nica polifonica e I'indipendenza delle dita)...

J. F. HAENDEL 1685-1759

r.a Suite — Giga (clasticitd del polso, uguaghanza delle
dita .

3.a Suite — Pre]?.ldno Fuga Ana variata (uguagllanza.
tecnica polifonica, ornamenti)

5.2 Suite — I Fabbro armonioso (uguaglianza, mdlpcn
denza delle dlt;l)

7.a Suite — Passacaglia variata (chmrczu ar amcolazmnc)

9.a Suite —— (chiarezza, indipendenza delle dita)

14.a Suite — Gavotta variata (scorrevolezza, uguaglianza)

C. H. GRAUN 1701-1759

Giga in si b min. (uguaglianza, incrocio delle mani)

2. - T ransizione

dal clavicembalo al pianoforte

W. FRIED. BACH 1710-1784

Capriccio in re min. (uguaglianza del pelso, tecnica poli-
fomca) . .o

Fuga in do min.

Polonaise in Sol b (lenato)

Polonaise in mi min. (tecnica pohfomca, estenswm) (cd|7
Philipp-Durand) e e

PH. EMMANUEL BACH 1714-1788

Allegro in la magg. (pol;o uguaglianza)

Sonate wurtenbergeoise in la b, op 2 (uguaghanza espres-
sione) .

Sonate wurtcnbergcolse in si min. (uguaghanza cspresslonc)

J. P. KIRNBERGER 1721-1783

Fuga a 2 voc in re magg. (uguaglianza)

Fuga a 3 voci in re min. (estensioni, uguaghanza, tecnica
polifonica) . .

Corrente in la b magg (ugu'lgh:mza dclle 2 mam)

Allegrn fiir die Singuhr (Carillon) (uguaglianza, scarti)

JOH. CHRISTIAN BACH 1735-1782

Preludio e fuga in do min.
Finale Sonata in si b magg. (ugu:ghanza)

JOSEPH HAYDN 1732-1809

(Lo studio di tutte le Sonate di Haydn & racco-
mandabile in vista di una esecuzione leggera ¢
spiritualmente espressiva. Citiamo tuttavia, fra le
piu particolarmente efficaci per il lavoro delle dita,
i n. seguenti dell’edizione Peters).

Sonata n. 1 (tutta; suono espressivo e scorrevole)

Sonata n. 2, Adagio (ornamentazione espressiva) .

3 (4|5
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1(2)3 |4]5
Sonata n. 7, Allegro (uguaglianza, precisione ritmica) . .[ad|pd ad
Sonata n. 8 (tutta; rapiditi, uguaglianza) .|ad|ad pd
Sonata n. ¢, Finale (leggerezza del polso) . . .(pd ad
Sonata n. 12, Presto (leggerezza, elasticiti del polso) .[pd ad
Sonata n. 19 (tutta; precisione, leggerezza, uguaglianza) .|ad|ad ad
Sonata n. 23, Finale (leggerezza delle dita ¢ del polso) . .|pd pd ad

Andante variato in fa min. (uguaglianza, ornamenti, incro-

cio delle mani) . .|ad|ad pd
Arjetta con variazioni (tccmca dellc dlra) .|ad|ad pd
Fanusia in do magg. (uguaglianza, polso) .|ad|ad {pd ad

W. A. MOZART 1756-1791
Sonate (numerazione dell’edizione Peters):

N. 1in fa (uguagli:lnza varietd di suono, legato e staccato)|ad | ad pd
N. 2 in do (finezza d’esecuzione, scorrcvolczza) -|pd|ad pd
N. 3 in re (suono brillante, chmrczza precisione ritmica) . |ad | ad pd
N. 6 ip fa, Finale (rapidita, hmpldczza) .|ad | ad pd
N. 7 in la min, Allegro maestoso (fermezza, precxsnon:) ad|ad |ad ad
N. 10 in re magg. (brio, chiarezza;. uguaglianza, incrocio

delle mani) e e v e e e e e e . Jlad|ad ad
N. 12 in la magg. (virtuosismo espressivo) (Finale « Alla

Turca »; bno, ritmo) .lad|ad ad

N. 13 in re magg. (leggerezza, hmpldezza, uguaghanza) ad | ad
N. 17 in si b, Allegro (eguaglianza, cleganza) . .|pd|pd

(Pcr lo studio analitico di queste Sonate si raccom:mda
'ediz. Georges Sporck).

Rondo in la min, (uguaglianza, stile espressivo) .jad]ad | d [ad
Rondo in fa magg. (ornamenti, uguaglianza) d (ad jad ad
Fantasia in do min. seguita da una Sonata (tecnica varmta,

di carattere drammatico) .. .]ad| d ad
Fantasia in do magg. con fuga . . d|(d|d |ad|d
Giga in sol magg. (elasticita del polso chlarezza, lcggc-

rezza) adjad|d

M. CLEMENTI 1752-1832
Gradus ad Parnassum (scelta secondo le indicazioni del pro-

fessore; tecnica completa delle dita) . . e
Sonata « Didone abbandonata » (stile drammnuco) . d |ad |ad ad
Sonata op. 5 (ottave spezzate, uguaghanza incrocio dclle

mant) . . .|ad|ad ad{d
Sonata op. 47 Finale (uguagllanza, terze spczzatc) d|ad|d
6 Canoni a 2 parti (elasticitd del polso, sostituzione delle

dita) (cdiz. Bl. Selva) .. e d

J. L. DUSSEK 1761-1812
Sonata « Le Retour i Paris » (tecnica varia) qd{d|d ad
Il Pianoforte

Con I'adozione universale del pianoforte, la tec-
nica del clavicembalo subi una trasformazione ra-
dicale. La varietd dei sentimenti espressi da uno
stile strumentale ampliato ed allargato, esige nel-
lo stesso tempo la diversiti dei mezzi pecessari
alla loro realizzazione e l'uso, in un medesimo
pezzo, di molteplici combinazioni di scrittura.

Diventa quindi difficile, a partire da Beethoven,
assegnare alle opere di cui intraprendiamo la no-
menclatura un posto determinato, in un program-
ma di studio basato sopra una specializzazione del-
le difficoltd.

Noi riporteremo talvolta solo qualcuno dei pas-
saggi pil sakenti di queste opere per giustificare
la loro appartenenza a 'uno o all’altro dei capi-
toli di questa raccolta. Non s'intenda, con cio, che

altri frammenti della stessa opera non meritino| CAPITOLI
un’attenzione analoga o non possano diventare og-{7 12 13 | 415
getto di un lavoro simile. Lasciamo quindi alla
chiaroveggenza dei professori ia cura di completa-
re cid che nel nostro lavoro vi & di fatalmente ru-
dimentale, limitato, com’¢, da considerazioni di or-
dine puramente tecnico.
L. VAN BEETHOVEN 1770-1827
Sonata op. 2, n. 1, Finale . .lad [ad [pd]ad]|ad
— op. 2,m 2, Allegro vivace ¢ Rondo .lad{ d|ad(ad| d
— op. 2, m 3 tutwa .{pd]|ad ad| d
— op. 7, Rondo .Jad | pd ad | ad
— op. 10, n. 1, Finale .lad |ad | pd ad
— op. 10, N. 2, Allegro ¢ Presto .[ad|ad|ad|ad| d
-~ op. 10, 0. 3, Presto-Largo -|ad jad |ad |ad |ad
— op. 13, detta Paretica, tutta -lad|pd| d |ad |ad
— o©op. 14, n. 1, Rondo -lad |ad
— op. 14, R. 2, Scherzo < e -+ s < - . -lad|pd d
— op. 22, Allegro con brio -{d |d |ad [ad |pd
— op. 26, Tutta (il Finale specmlmente) d|d|d |ad|ad
— op. 27, n. 1, Quasi una Fantasia ad|d |ad|ad| d
— op.27,n. 2 —_ d{d|dlad
— op. 28, tutta . ad| d|ad; d
— op. 31, 0,1, Allecrro vivace .1d |ad ad
— op. 31, n. 2, Tutta ldld d
— op. 31, n. 3, Scherzo e Presto con fuoco . ad d
— op. 53, tutta jd |d d|d
— op.54 ~— e e d|d d
— op. 57, detta Appassionata {d imd|d|d |md
— op. 78 e e e e e e e e e e . d d
— op. 81, « Les Adieux, 'Absence. le Retour » d md| d|dfd
— op. 101 . - md (md |md| &
— op. 106 (tecnica complcu) md [md [md (md |md
— op. 109 - -]d [d |d Imd}| &
— op. 110 «|md|md| d |md| d
— op. nr o +/md jmd |md |md |md
(Per lo studio delle Sonatc st r—accom'lnda ledlz A L,n-
sella).
Rondo op. 51, n. 2 .|d |d
Andante in fa magg. -|ad d d
15 Variazioni con fuga, op. . d |d|md d
33 Variazioni sopra un tema d1 Dxabclll (tecmca trasccnden-
tale complets) e .md jmd{md |md {md
32 Variazioni in do min. |d mdld|d|d
J. N. HUMMEL 1778-1837
Sonata in mi b op. 13 e .|d |d|ad
— in fa diesis min., op. 8x d|d|d|ad|d
CH. M. YON WEBER 1786-1826
Sonata op. 24 in do magg.:
Allegro (bravura, brio, tecnica del polso) d| d |mdlmd
Scherzo (leggerezza, terze, elasticitd del polso, estcnslom) d [md]| d
Rondo, moto perpetuo (uguaglianza, rapiditd) d{d]|d d
Sonata op. 39 in la b magg. (tecnica completa) d |d!dfmd|d
— Op. 49 in re min. (tccmca complcta, specialmente 11
Finale) d Imdmd|d {md
Momento capncc:oso op 12 (dopple note d1 polso) d Imd md
Polonaise op. 21 (slancio, precisione ritmica) Jdladl dld]|d
Rondo brillante op. 62 (v1rtuosxsmo clegantc, uguaghanza
clasticitd del polso) . d|d d
Invitation a la Valse (brio, poesia, esecuizione plcna dl vna) d|d dld
F. SCHUBERT 1797-1828
Sonau op. 42, Andante d|mdd|d|d
Rondo (uguaghanza, clasticita del polso) d |d d
— op. 53, Allegro (uguaglianza delle 2 mani) . d |d ad [ad
— op. 122, Allegro moderato, Finale (cstcnsioni, tecni-
<a_polifonica) d d |md
— op. 143, Allegro vivace (uguagha.nza dclle 2 mam,
rapidit) .imd|d d
— in la magg. (senza n. d’ op) Scherzo (polso, mcrocx) ad md
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Fantasia op. 15 « Der Wanderer » (tecnica completa) d |mdimd| d |md
Minuetto dell'op. 18 (polso, movimenti a 2 parti)
lmpromptus op. qo: d|(dfd
N.2in mi b (ugu-lgllanza scarti) .|d|d d
N. 4 in la b (sostituzioni, leggerezza, accordl) d|d d
Impromptus op. 142:
N. 3 (variazioni) . .|d |md d
N. 4 in fa min. (polso, vclocxta) . d|d d
C. CZERNY 1791-1857
Fughe .
9(7|f1;ale d’étude . . g g mg n:id
m d
Taoccata in do op. g2 (doppxc notc) - d md
F. MENDELSSOHN 1809-1847
Romanze senza parole:
Op. 19, n. 3 « La Chasse » (slancio ritmico, polso ugua-
glianza) d |ad d
Op. 30, n. 2 (mdlpendcnza delle dia nell esercizio delle
note doppie) . G ; d|d
Op. 30, n. 4 (nbatmure elasticita del polso) ad ad| d
— n. 5 (uguaglianza mano sinistra) d |ad
Op. 38, n. 3 (estensioni, la formula d'accompagnamento si
alterna tra le 2 mani) . ad d|ad
Op. 38, n. 6, Duetto (1nd1pendcnza cspresswa delle dlta) ad d
Op. 53, n. 3 (uguaglianza nell'estensione) ad ad
- 4 (estensioni, suono espressivo) . d
— 6 (movimenti alternati, accordi del po]so) ad|ad| d
Op. 62 n. 1 (suono legato ed esprcssnvo uguaglianza del-
['accompagnamento) . . . |ad ad|ad
Op. 62, n. 6 « Chanson du I’rmtemps » (uguag]mnza ela-
sticitd) . e . ad ad |ad
Op. 67, n. 2 (mdxpendenzu dell artlcolazxonc) ad| d |ad
— n, 4 «La Fileuse » (uguaglianza, lcggcrezza) d|d ad
Op. 85, n. 6 (indipendenza delle dita) . . . d|dad
Op. 102, n. 3 (clasticita del polso, precisione damcco) ad ad d
Capriccio in fa diesis min. op 5 (ugu-lghanm lcggcrezu,
velocits) .o N .. d|d|d ad
Chnrakxerstucl\c, op
N. 1 (sdle polnfomco) . ad| d
N. 2 (uguaglianza dclle 2 mam) . .|d [d
N. 3 (stile fugato, precisione, mdxpcndcnza “delle dxta) did|d|d
N. 4 (uguaglianza, scorrevolezza) . . .jd |d ad
N. 7 (leggerezza del polso, movimenti altcrn:m) .1d ad md
Rondo capriccioso (leggerezza, vivacitd) . d|d d
Capriccio op. 16, n. 2, Scherzo (leggerezza del polso, ugua-
glianza) . d(d d
Presto dalla Fantasia op ‘a8 (uguaglmnza w.locrta) d(d ad
Preludi e Fughe op. 25:
N. 1, Preludio (movimenti alternad, arpeggi) . d ad| d
— Fuga (tecrica polifonica ornamentale) d|djad| d
N. 3, Preludio (staccato leggero) d d
N. 6, Preludio (tecnica degli accordi) . d|ad
Variations sérieuses op. 54 (tecnica varia) .Jd {d|ad|d | d
3 Preludi e 3 Studi op. 104 (difficoltd varie) .|d |d|d]|d|d
Scherzo della Sonata op. 106 (staccato leggero) .|d d d
Perpetuum mobile cp. 119 (uguaglianza, velocitd) d |d
FR. CHOPIN 1810-1849
Dell’'opera di Chopin tutto sarebbe da impara-
re per una educazione pianistica completa, poiché
nessuno meglio di lui ha saputo trarre partito —
€ con uno spirito cosi musicale — dalle risorse
dello strumento. La restrizione che, con rincresci-
mento, ci imponiamo, ci obbliga a tenmer conto
solo dei pezzi pil utili ai progressi tecnici del-
lallievo.
Studi op. 10:
N. 1 (forza dellc dita, estensioni) . md md| d
N. 2 (indipendenza od uguaglianza delle dm deboll) mdimd|d | d
N. 3 (tecnica polifonica, estensioni) d|md d
N. 4 (uguaglianza delle dita, velocit3, bno) |d |d |md|d| d
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N. 5 (sui tast neri, chiarezza e rapidita) .mdimd|d}d]d
N. 6 (tecnica polifonica, espressione) . . . d|d|d
N. 7 (mobiliti ed agilit delle dita nelle notc dopplc) .d md| d [ d
N. 8 (leggerezza ed uguaghanza del passaggio del polhce) d |md d|d
N. g (estensioni mano sinistra, declamazione espressiva del-
la mano destra) dfd
N. 1o (clasticitd della mano e dc] polso cstcnswm) d (md{md
N. 11 (accordi, arpeggi, estensioni, elasticit del polso) d |md|md
N. 12 (forza e rapidita mano sinistra, tecnica accordi mano
destra) ./md|md d|d
Studi op. 25:
N. 1 (uguaglianza, leggerezza, estensioni) . d |md d|d
N. 2 (uguaglianza, azione leggera delle dita mano destra) md|md
N. 3 (limpidezza ed indipendenza delle dita, elastcitd del
polso) . . | d|d md
N. 4 (tecnica dcgh accordl clasticita del polso) d|d |md
N. 5 (passaggio del pollice, estensioni, polso) . . . d |{d|d |md
N. 6 (terze, indipendenza, ugu:lglianza delle dita) d |md{md d
N. 7 (suono legato, espressione, tecnica polifonica) . dd|d
N. 8 (seste, uguaglianza, estensioni) . .{md md|md| d
N. 9 (ottave di polso, leggerezza, prcc15|one) md|d [md
N. 10 (ottave legate, resistenza del polso) . md|md |md
N. 11 (forza e rapidita, scarti fra le dita) . |md |md md| d
N. 12 (spostamento delle mani sulla tastiera, scart, resi-
stenza delle dita) . md d |md
Ballate:
N. 1, op. 23 in sol min. (tecnica completa) .{d |d | d |mdmd
N. 2, op. 38 in fa magg. (doppie note, polso) . md{md |md
N. 3, op. 47 in Ja b (tecnica completa) d |d|d|mdjmd
N. 4, op. 52 in fa min. (tecnica polifonica, dopplc note) d | d {md|md|md
Impromptus:
Op. 29 (uguaglianza delle 2 mani) Jdfd d
Op. 36 (uguaglianza, polso mano sinistra) .id | d ad | d
Op. 51 (doppie note, uguaglianza) . . .{d!d|md| d
Fantaisie-impromprus in do diesis min. (uguaghanza, ve-
locitd) .o o . . . .|d |md
Scherzi:
Op. 28 (estensioni, uguaglianza) . . . . .|d |d md| d
Op. 31 (tecnica completa) e .Jd|d|d]dimd
Op. 39 (polso, formule spezzate) .. .[did d md
Op. 54 (leggerezza d’esecuzione, polso) .(d|d]ad]|d |d
Fantaisie op. 49 (tecnica completa) d mdfd|d md
Preludi op. 28:
N. 1 (estensioni, indipendenza dell‘articolazione) d|d|d]|ad]|
N. 2 (estensioni mano sinistra) d
N. 3 (uguaghanza, leggerezza mano slmstra) .{d |md
N. 5 (scarti, uguaglianza del suono) md| d md
N. 8 (indipendenza e resistenza delle dita) md|md d|d
N. 12 (fermezza delle dim, elasticita del polso) d |d]|d|d|md
N. 14 (uguaglianza delle 2 mani) ./d | d
N. 16 (slancio, velocitd, resistenza mano destra, polso ma-
no sinistra) .. . . |md)md md
N. 17 (tecnica degll accordl estensmm) dld|d
N. 18 (impetuosita, forza ed agilita delle 2 mam) md|md d
N. 19 (leggerezza, estensioni continue per le z mani) md md| d
N. 23 (passaggio del pollice mano destra, leggerezza, Aui-
ditd del svono) . -« <« .+« <« .+ + .imdimd d|d
Valzer:
Op. 64, n. 1 (uguaglianza, velocith, leggerezza) .|d|d
Polonaises:
Op. 40, n. 1 (tecnica degli accordi, fermezza, slancio rit
mico) e . d{d|d
Op. 44 — — — d d|d
Op. 53 (tecnica degli accordi e del polso, owave mano si
nistra) d | d|mdmd
Polonaise fantaisie (tecmca pohfomca tecnica degll accordl) md [d |md
Notturni:
Op. 25, n. 2 (ornamenti, estensioni mano destra) .(md|d d |md
Op. 37, n. 2 (doppic note espressivc) d md
Op. 48, n. 1 (tecnica delle ottave e degh accordl) md [md
Op. 55, n. z (tecnica polifonica, scarti mano sinistra) d dld
Sonate:
Op. 35, 1° Tempo (tecnica degli accordi ¢ delle estensioni) d |md|md;md
— Scherzo (clasticitd del polso, doppie note ed accordi) d md{d jmd
Op. 35, Finale (uguaglianza, leggerezza, velocid delle 2
mani) . . . imd|md d
Op. 58, 1° Tempo (tccmca delle cstensxom) . d|d [md| d
— Scherzo (velocita, leggerezza) .{md{md
— Finale (tecnica completa) .jmd| d [ d |md|md
Berceuse (uguaglianza, fluiditd, elasticitd) .mdfdf{d{d|d
Barcarola (tecnica pohfomca, doppie note e nccordl) .]d jmdimd| d | d
Tarantella (slancio, vivacitd, limpidezza) . .Jd|dfad]| d
Allegro de concert (techica completa) .|md| d |md|md{ &
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Studi per il Metodo di Moschelés:
N. 2 (recnica degli accordi)
N. 3 (tecnica pollfomca, precisione nell’ artlcolazxonc)

(L’edizione Mikuli passa per essere la pill con-
forme al testo originale. Le edizioni Peters e Breit-
kopf sono pure raccomandabili.

Per gli Studi, i Preludi e le Ballate noi prendia-
mo la libertd di menzionare I'Edizione apparsa col
nostro nome presso Senart. @)

R. SCHUMANN 1810-1856
(Ediz. Breitkopf, revisione Clara Schumann) 5)

L’incomparabile interesse musicaie che si unisce
allo studio di tutte le opere pianistiche di Schu-
mann non & sempre accompagnato, per l'esecu-
tore, dal suo equivalente tecnico.

Salvo qualche eccezione, la sua scrittura provie-
ne dallo stile polifonico e la virtuositd pura ha
poche occasioni di manifestarsi.

Cio per spiegare la limitazione della nostra scel-
ta, determinata dalle tendenze speciali di questo
repertorio.

Variazioni sul nome « Abbegg » op. 1 (mdlpcndcnza delle
dita, movimenti a 2 parti) .
Etudes d’aprés Paganini, op. 3:

N. 1 (uguaglianza, chiarezza, forza delle dita) .

N. 2 (doppie note, polso) .

N. 4 (doppie note, estensioni, g-loco del polso)

N. 6 (indipendenza delle dita, fermezza del suono)

Intermezzo op. 4, n. 6 (indipendcnza delle dita)

Impromptus (in forma di variazione), op. 5, I* versiune
(tecnica delle doppie note e degli accordi)

Davids Biindler Tinze op. 6:

N. 6 (indipendenza delle dita della mano sinistra)

N 9 (fermezza delle dita deboli, elasticita del polso)
N, 12 (elasticiti del polso) .

Toccata op. 7 (studio delle doppie notc)

Allegro op. 8 (stile polifenico, tecnica degli scam)

Carnaval op. ¢ (tecnica varia, specialmente accordi e polso)

Sei Studi da concerto op. 10 (da Paganini) (specialmente ac-
cordi, polso, indipendenza delle dita)

Phantasiestiicke op. 12 « Traiimefi Wirren » (Allucmazlom)
(uguaglianza delle dita, elasticitd del polso) . .

Etudes symphoniqucs op. 13 (tecnica dcgh accordi ¢ del
polsa) .. . e e . ..
Krclslenana op.

N. 1 (forza delle dxtn estensioni, elasticitd del polso)
N. 3 (precisione dell’articolazione, elasticita del polso)
N. 7 (forza delle dita nell’emissione rapida del suono)
N. 8 (indipendenza delle dita, elasticitd del polso)
Fantasia op. 17, 2* parte (tecnica dcgh accordi, gxoco del

polso) . . e . ...

Humoresque op. 20 (tecmca vana)
Novellette op. 21:

N. 2 (forza delle dita, elasticiti del polso, chiarezza d’ar-
ucohznonc) e

v (ottave, glnco del polso)

N 8 (tecnica varia)

Sonata op. 22, 1° Tempo (cstensnom forza dclle dlla, ra-
pidita) . -

Rondo (elasticita del polso uguaghanza dcllc dlta)

Nachtstiicke op. 23, n. 4 (accordi, arpeggi, estensioni) .
Carnaval de Vienne op. 26:

Allegro (forza delle dita, elasticitd del polso)

Intermezzo (movnmenn ingrociati, uguaglianza, slanc.lo)

Finale (slancio, precisione d’articolazione, polso)

Romanza op. 28, n. 1 (scambio delle mani, uguagkanza,
fermezza) .

Romanza (dall’op. 32) (uzuaghanza e mdxpendenza del mo-
vimenti del polso) .o

Fughette op. 126, n. 4 ¢ 6 (pohfoma arucolata)

Gesange der Friihe (Cant del Mattino), op.

1331 n. 4
(scambio delle mani, articolazione) e
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FR. LISZT 1311-1886 CAPITOLI
i . R 11213 4]5
Qui sarebbe il caso di capovolgere l'osservazio-
ne precedentemente fatta sullo stile pianistico di
Schumann. La virtuosita inventiva di Liszt si &
esercitata cosi abbondantemente in tutte le sue cam-
posizioni, che solo I'imbarazzo della scelta pud
causare difficoltd per una selezione. Noi citeremo
qui le pit significative delle sue opere, affidan-
doci al professore per rettificare, secondo le sue
preferenze personali, le omissioni volontarie alle
quali siamo stati costretti.
Studi trascendentali:
N. 1, Preludio (bravura, forza delle dita, estensioni) md| d |md{ d
N. 2 in la min. (elasticitd del polso, movimenti alternati){ g |md| d [mdlmd
N. 3, Paesaggio (tecnica csprcssxva delle doppie note ¢ de-
gli accordi) e e e e dtdld
N. 4, Mazeppa (lmpel:uosnn polso tecnica degli accordi
¢ delle doppie note) . d |md|md|md
N. 5, Feux-follets (doppic note \an:w: clasticita del polso) md{mdimdimd| d
N: 6, Visione (incrocio delle mani, arpeggi, accordi arpeg-
giati, estensioni) . fe e e md ind |md
N. 7, Eroica (ottave, arpeggi cstcnsxom) .. md md |imd
N. 8, Wilde Jagd (Caccia sclvaggna) (accordl polso cstcn—
sioni) . . d {md|md
N. ¢, Ricordanza (ornamenn arpeggl) . -lmd|md dld
N. 10 in fa min. (elasticitd del polso, ottave, cstcnsnom) d Imd mdImd
N. 11, Harmonies du soir (tccmca dcgh accordi battuti e ar-
pcggX) d |md md
N. 12, Chasse-neige (lrcmolo estensioni, polso) -lmd|md md |md
Studi, da Pagamm
N. 1 (scale, arpeggi, tremoli, estensioni) e md md|md
N. 2 (movimenti alternat, incrocio delle mani, ottave,
polso) . . -Imd|md|md md
N. 3, La Campanell.l (polso saln uguaglmnza rapldlta) md|md| d |md|md
N. 4 (incrocio delle mani, leggerezza cd elasticita del polso) mdlmd|md md
N. 5 (doppie note, gliss. alternati, velocitd negli  sposta-
menti della mano) -|md md [ d |md
N. 6, Variazioni (tecnica varia, specxalmcntc polso) -lmd|md|md|md|md
Studi da concerto (3):
N. 2, La Leggerezza (uguaglianza scorrevolezza e rapiditd,
doppie note) . . -lmd/mdimd| d | d
N. 3, Il Sospiro (incrocio dcllc mani, arpcggl uguagllanza) d |md{d |d]|d
Etudes de concert (2):
. Waldesrauschen (accordi spczz:m uguaglmnza) d|d md| d
Gnomcnmgcn (leggerezza, precisione, elasticitd del polso) md|md| d md
Ab Irato (studio di perfezionamento) . . md|md|md|md
Rapsodie ungheresi:
N. 2 (tecnica varia, bravura, slancio) d| d|md|d {md
N. 4 (uguaglianza, rapidita, ottave staccate) Jmdl d|d|d |md
N. 6 (tecnica degli accordi, ottave di polso) . md d [md
N. 8 (tecnica varia, rapidit, bravura) .{md|md d {md
N. g (tecnica completa) . -/md|md|md {md {md
N. 10 (tecnica del polso, ghss) d |md|md|md
N. 11 (tecnica varia, dita e polso) -imd| d [ d |d |md
N. 12 (tecnica complcta) .. -/md] d {md| d |md
N. 13 (tecnica varia, note ribatwute e po]so) md| d [md}| d |md
N. 14 (tecnica completa) e« + + .md d|d}d|md
N. 15 Rakoczy-Marsch (br:lvura, slancw tecnica degli ac-
cordi) . md|md d (md
Rapsodia spagnola (bno, precxsxonc accordx) d md|md|md
Années de pélerinage:
Suisse. Au bord d'une source (uguagli:lnza, elasticita  del
poiso) . . e e -|md|{md|md}| d
Orage (tecnica delle ottavc) d|d|d
Vallée d'Obermann (resistenza del polso, estensnom) d |md|md
ltalie. Aprés une lecture du Dante (tecnica dcgll accordi ¢
delle otave) . d (md|md
Les Jeux d’eaux 3 la Villa dF.stc (uguaghanz:l
tremoli) . . -|md d{d|md
Tarantella (Venezla e Napoh) (tecmca del polso
ﬁonturc, doppie note) <md| d|d md
Sonata in si min, (tecnica completa) -/mdimd| d {md{md
Leggende:
N. 1, St. Francois d'Assise: la Prédications aux Oiseaux
(uguaglianza, leggerezza, trilli e tremoli) .[md| d d
N. 2, St. Frangois de Paul marchant sur les fots (tecmca
della mano sinistra e tecnica degli accordi) .|md| md|md md|
2.2 Polonaise (bravura, uguaglianza, ottave, doppxe note) .imd{md|md| d | d |
Méphisto-Walzer (tecnica del polso) e d(d md

a) Ormaj tutta 'opera pianistica di Chopin ¢ gii pubblicata nella magistrale revisione di Cortor. (N. di G. P.)
#) Molte composizioni di Schumann sono state recentemente rivedute ¢ pubblicate da Cortor. (N. di G. P.)
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Harmonies poétiques et religieuses: Variazioni sopra un tema di Schumann (tecnica polifonica,
Bénédicton de Dieu dans la solitude (doppie note, esten- accordi e doppie note) . . e e d|djdj}d
sioni) mdf d Variazioni sopra un tema onglnalc op 2!, n o1 (tocnica
Pensées des morts (tecmca dcgh accord1 resistenza del polso) d|md| degli accordi e delle estensioni) . md| d |md| d
Berceuse (ornamenti, uguaglianza, leggerezza, doppie note) md|md{md Capriccio, op. 76, n. z (indipendenza dellc dua prccxsnone
Fantasia e Fuga sul nome B.A.C.H. (tecnica polifonica, dello staccato) . . . d d|d|d
ottave) .o e e e e e e d Imd|d |md Rhapsodie, op. 79, n. 2 (amplczza dm movnmc.nn, incrocio
Concert-solo (tecma vana) . . e - v ... .Jd|md|d md|  delle mani) ; .o d|d|d
Scherzo ¢ Marcia (accordi e polso) . ./mdimd| d | d |md| Intermezzo, op. 117, n. 2 (ugunglianm cspressiva) .. .]dfd d
Variazioni su « Weinen, Klagen, Sorgen » (sule pohfomco) d |mdimd| Bajlade, op. 118, n. 3 (tccnica degli accordi, movimento
. L. del polso) . . . P d(d|d
(Non nominiamo le innumerevoli trascrizioni e Intermezzo, op. 118, n. s (uguagl,mu mano sinistra, ot-
parafrasi nelle quali si troveranno, tuttavia, utili tave) . . . . ; d md d
argomenti per lo studio tecnico. Facciamo perd una I"‘“lmczm}’l op ”9:3 - 3 l(“”"‘a polifonica, clasticia £
. . polso, chiarezza d’articolazione) . . . . . . . . d|d md
eccezione a favore della « Fantasia sul Don Juan » Etude nach Chopin (terze e seste legate) . . . mdl d
che unisce alle qualitd di un virtuosismo trascen- Rondo nach Weber (Perperuum mobile) (per la mano si-
dentale, i meriti di una forte e ardita musicalitd). nistra) . . .- . - . .|mdimd d
Presto nach Bach (z versmm) (uguaglxanza delle 2 mani,
forza, indipendenza delle dita) . . . . . « . .imd|md
Ciaccona di Bach (per la sola mano sxmstra) .« +« . . md/d|dmd|d
J. BRAHMS 1833-1897
Variazioni ¢ Fuga sopra un tema di Haendel (tecnica com- C. FRANCK 1822-1880
pleta, in prevalenza accordi e doppie note) . . d|mdimd df d
Variazioni sopra un tema di Paganini (tecnica complem .
in prevalenza doppie note e movimena del polso) . .|/md|md|md{md{md| Prélude, Choral et Fugue (tecnica polifonica, uguaglmnza,
Somata op. 5 (tecnica degli accordi, delle estensioni e del incrocio delle mani) . .. .Jd]|d md| d
polso) e e e e e e e e e s dimdl d de md| Prélude, Aria et Final (tccmc:l pohfomca, polso) L. d md| d

Senza entraie nel particolarc delle opere dei maestri contemporanei e non trascurando Ja produzione degli autor!
viventi, noi segnaliamo tuttavia all’attenzione del professore, le composizioni di Ch. Alkan, di Balakirew, di Grieg,
di Fauré, di Saint-Saéns, di Debussy, di Albeniz, di Granados, ecc., che meritano tutte di figurare nel repertorio dei
planisti. &)

Un consiglio ancora dopo i tanti di cui ci scusiamo. L'esperienza ci ha dimostrato che il miglior mezzo per so-
molare i progressi degli allievi consiste nel prevedere, nel loro piano di lavoro, lo studio di un’opera il cui grado di
difficolta sia nettamente superiore alla media delle loro cognizioni. Non si dovra insistere per una esecuzione irre-
prensibile di questa opera sistematicamente « troppo difficile » € la cui scelta sard frequentemente rinnovata. Al con-
trario si esigerd una esecuzione perfetta, sotto tutti i punti di vista, delle opere che non eccedono per nulla la forza
degli allievi.

v

a) 1 giovani pianisti italiani non dimentichino di includere composizioni di Martucci e, soprartutto, di Busoni. (N. di G. P.)

Non tutte le edizioni citate dall’Autore si possono, oggi, trovare in commercio. Crediamo utile, quindi, citare
altre edizioni recenti e accurate.

GLAVICEMBALISTI: Non potendo trovare le raccolte indicate, I'allievo scelga fra le varie composizioni pubblicate da
Ricordi.

J.8. BAGH: Questo Autore & stato tutto riveduto da B. Mugellini e quasi interamente pubblicalo da Ricordi. - Una recente
ed ottima revisione ¢ stata curata da A. Casella (ediz. Curci). Del « Clavicembalo » vi sono pure le revisioni di Ta-
gllapletra e di Bustini.

Le Sonate di CLEMENTI, HAYDN, MOZART sono pubblicate da Ricordi. Di Clementi ¢ di Haydn vi & una recente re-
visione di G. Piccioli (ediz. Curci).

L’Opera intera di LISZT ¢ pubblicata da Ricordi, nella revisione di Tagliapietra e di Brugnoli. Edizione ancor piti recente
quella di Piccioli (ediz. Curci).

CHOPIN ¢ SCHUMANN, come gii ¢ stato detto, sono magistralmente riveduti da A. Cortot (ediz. Senart-Salabert).




TAVOLA MOBILE fF 9

da mettersi sempre a fronte della pagina della raccolta, costituendo l'oggetto de

studio e permettendo I'uso delle varianti indicate in testa a ciascun esercizi

1. Tavola delle 12 scale maggiori o minori per le rrasposizioni tonal quotidiane, classificate secondo l'ordine
cromatico.

. bis '2 Do m o enarmonicamente. Reb m |
761-D° maggiore j') Do minore o & :g’g o agg.

—

'12.Si magg. 0 enarmonicamente Dob> magg.

1 .
412bis Sj min.
1 Ly L ST
%¢ == é" RUFE ﬂ*f ==
1740 / A ™ | T -
3 vy ] 1]
- Py - , -

Per lo studio degli esercizi contenuti in questa raccoita, s1 ¢ adottato il principio della trasposizione attraverso
i cambiamend di chiave, che non modifica la p051210nc delle note sul pentagramma.

Dato che la formula 1niziale di ciascun esercizio ¢ stabilita nel tono di do maoglorc basta riportarsi al qua-
dro sopra esposto per trovare istantancamente la chiave che conviene usare per la trasposizione richiesta, cosi come
le modificazioni di « impianto » che ne dipendono. Si utilizzera alternativamente il modo maggiore o il modo minore
di ciascuna tonalita.

2. Modello della formula cromaiica che dovrd essere usata per gli esercizi preceduti dalla lettera[C].

Esempio tratto dall’esercizio N. 1b (Serie B. capitolo L.).

ascendendo: ¢ ; f T
SOBLE M L =t

_ oot —bab b .

discendendo:: i t 1 - b — o ecc.
3]

.- g

=

Ld

X

A ]
X




3. Quadro delle combinazioni armoniche
mule precedute dalla Ietn’m@.

secondo le quuli devono essere successivamente studiate tutte le for-

su 4 note:

Esempio tratto dail’esercizio N. 1P (Serie B. capitolo 1.), che mostra la maniera di utilizzare il quadro delle
combinaziont armoniche su 5 note conservando la dircggiatura iniziale.

[modello  Ifvarianti
213454312 24345
=EEEsmcmrrasa: FLESES==E
o ana s, ELEEESE
TS5E 15 58T [ gbe S1PeT® 13zt eV
5 21345
2134
- ; .
1T 1 - 1 | Y] | K1 N 1 | T
e I | P " | | hdl™ 1 - 1 1 1k - 11 o 111 1
W‘M 7~ i g e ol & T be "y u @ g 1 e
4 32" & + -4 4% ¢ 4453 e L™ 49 41" -
5 5

(lo stesso meccanismo per gl esercizi stabihti sulle successioni di 3 o 4 note).

4. Quadro dei differenti ritmi, che saranno wutilizzati per lo studio delle formule degli esercizi preceduti dalla

lettera [E
e (B e e e e e e b e P B e ey eredr e

Modello di combinazione ritmica per lo studio dell'esempio tratto dall’esercizio N. 1% (Serie B. capitolo 1.).

e R e il £ £ = [24%
;q -l L L] . - 1 ol ® . . - - - — . b * .
s - — T T ——T1 + T i 2 2 o —1 * :
== I > - . - . = x L1s o

‘. < 4 <° s & 94" » - Ly

5. Quudro delle diteggiature da usare nelle formule degli esercizi

2dita: 12,13, 1 4%, 15—23 24,2534, 35—45

3dita: 14 23,12 4,1 25—1 34,13 5—1%5—234%,2

4 difa: 1 23 4—1285—1 3 4 5—-2345

5dife: 1 2345—1245485—1:2543—125234—12835
1 3245—134%425—13524—-1354%2—1325
1 4325—14235—44523—14%2532—1435
1543245324153 %22—152:23A4—1542

Queste combinaziont potranno essere
dopo le dita momentaneamente omesse:

mutate cominciando ciascun

Esempio: (Esercizio N. 5 Serie B. capitolo 11.).

precedutt dalla lettera[D].

35,2 45—345

4-1 245 : .
4-13513z2 (P l% mano sinistra le stesse
2—1 & 2 5 3 diteggiature invertite)

3—1 5243

gruppo con un dito differente ¢ riportando

i a 4 dita . a3
inizifcol 23 dita 51 3 5ecc. 1343 ecc. @9 dita 5513 o222 ccc.
ollice e "
’ © f331z 1z3%1 12345
s B a 3 dita
inizio col

secondo dito

e cosi di seguito.
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