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Technik� Słownik J�zyka Polskiego okre�la: „celowy, racjonalny sposób 

wykonywania jakich� prac, czynno�ci, posługiwanie si� instrumentami, 

przyrz�dami; metoda”. 

 Technika gry na fortepianie to, zgodnie z powy�sz� definicj�, celowy, 

przemy�lany sposób wykonywania okre�lonych ruchów, posługiwanie si� 

„przyrz�dami” jakimi s�: ciało, r�ce, palce pianisty. Jednym słowem,                           

s� to wszystkie metody okre�laj�ce „nie co nale�y robi�, ale jak nale�y robi� to, 

co nazywamy artystyczn� gr� na fortepianie”.1 

Zgodnie z tez� H. Neuhausa „ju� sam cel wskazuje �rodki                                  

do jego osi�gni�cia; im ja�niejszy jest cel, jaki chcemy osi�gn��,                                

tym ja�niejsze jest te� to, jak nale�y to zrobi�”.2 

 Celem ka�dego wykonawcy jest zrealizowanie w pełni obrazu 

artystycznego utworu. Jednak�e wyobra�enie artystyczne kompozycji 

uzale�nione jest w znacznej mierze od epoki, w jakiej muzyk� tworzono  

i odtwarzano. Pianista współczesny dysponuje mo�liwo�ci� wyboru utworów, 

które powstawały w okresie niemal czterech wieków. Kilkaset lat w twórczo�ci 

muzycznej to przekrój ró�nych stylów, epok, ró�norodnych tre�ci zamkni�tych 

w licznych formach muzycznych. 

 Wraz z narastaniem ró�norodno�ci repertuarowych wzrosły wymagania 

stawiane wykonawcom. W czasach obecnych wymagania te s� szczególnie 

wyrafinowane. Od pianisty oczekuje si� stylowego odtworzenia utworów  

z ró�nych epok, trafnego przekazania tre�ci zawartych w muzyce.                      

Technika rejestrowania d�wi�ku (płyty, ta�my, przekazy radiowe) zaostrza 

rywalizacj� w�ród wykonawców rejestruj�c nagrania coraz doskonalsze. 

Wszystko to skłania pedagogów, wirtuozów do poszukiwania                                  

coraz doskonalszych, wszechstronnych �rodków wykonawczych.                         

Wyrazem owych poszukiwa� s� liczne prace metodyczne. 

                                                
1 H. Neuhaus. Sztuka pianistyczna. S.107. 
2 j.w. s. 101. 



 A oto przedstawiona w du�ym skrócie panorama historyczna pogl�dów  

i teorii dotycz�cych techniki fortepianowej. 

 

 Dziedzictwo klawesynistów 

 Technika gry na klawesynie i klawikordzie polegała głównie                            

na poruszaniu palcami. „Ani mi�kkie dotkni�cie klawikordu, ani zdecydowane  

i szybkie, lecz niemocne uderzenie stosowane na klawesynie nie wymagały 

uruchomienia całej r�ki. Technika palcowa wystarczała zupełnie tym bardziej, 

�e na obu instrumentach w porównaniu z klawiatur� współczesnych fortepianów 

klawiatura była płytka i lekka.”1 

 Podr�cznik pt.: „L’art de toucher le clavecin” Francois’a Couperin’a 

wydany w roku 1717 obejmuje nie tylko zagadnienia motoryki gry,                                  

ale równie� inne ciekawe uwagi i spostrze�enia dotycz�ce nauczania dzieci: 

„Dobra gra uzale�niona jest znacznie bardziej od gibko�ci i swobody palców             

ni� od ich siły. Je�eli pozwolimy dziecku gra� od samego pocz�tku na dwóch 

klawiaturach – co niechybnie spowoduje napr��enie jego male�kich r�czek – 

układ tych r�czek mo�e ulec zmianie na gorsze i gra jego stanie si� twarda”.2 

 W powy�szej uwadze wyra�a si� troska autora o swobodne uło�enie r�k 

dziecka na klawiaturze, co wpływa na jako�� gry i d�wi�ku. F. Couperin 

przywi�zuje wielk� wag� do pocz�tków nauczania opisuj�c postaw� gry                      

na instrumencie, propaguj�c metod� uczenia dziecka najpierw d�wi�ków,                 

potem zapisu nutowego. Niektóre pogl�dy Couperin’a s� zaskakuj�co zbie�ne        

ze współczesnymi pogl�dami dotycz�cymi nauczania dzieci, co potwierdza                

ich aktualno��. 

 Dzieło metodyczne C. F. E. Bacha pt.: „Versuch uber die wahre Art                      

das Clavier zu spielen” okre�lone zostało przez J. Haydna                                        

jako „szkoła wszelkich szkół”. Wielk� warto�� tego dzieła chciałabym 

                                                
1 W. Chmielowska. Z zagadnie� nauczania gry na fortepianie. s. 14. 
2 F. Couperin. L’art de toucher le clavesin. s.11.  



podkre�li� przytaczaj�c cytat, którego tre�� zwi�zana jest z tematem mojej 

pracy. 

 „Graj�cy powinien siedzie� przy instrumencie naprzeciw �rodka 

klawiatury (…). Nale�y gra� palcami zgi�tymi, a mi��nie nie powinny by�              

przy tym napi�te. Sztywno�� kr�puje wszelkie ruchy i działa ujemnie zwłaszcza 

na zdolno�� szybkiego rozci�gania i zwierania dłoni, a przecie� tymi ruchami 

posługujemy si� podczas gry bezustannie. Elastyczno�� dłoni i palców                       

jest nieodzowna, gdy chodzi o szerokie rozpi�to�ci, o uderzenie bliskich 

klawiszy nie s�siednimi palcami, o bezgło�n� zmian� palców, wreszcie                       

o nieuniknione podkładanie i przekładanie palców. Kto bowiem zna reguły 

prawidłowego palcowania, a nie ma złego przyzwyczajenia do niepotrzebnej 

gestykulacji, ten wykona najtrudniejsze rzeczy nieznacznymi ruchami                               

i bez wysiłku.”1 

 Szczególnie istotne wydaje mi si� podkre�lenie przez F .E. Bacha                    

kilku problemów: 

- du�y nacisk na lu�no�� aparatu ruchowego, zwi�zan� z tym postaw�,                    

układ r�ki, pozycj� palców na klawiaturze; 

- zwrócenie uwagi na oszcz�dno�� gestykulacji, współcze�nie mówi�c,                        

na ekonomi� ruchów; 

- podkre�lenie samodzielno�ci palców; 

- podporz�dkowanie techniki tre�ciom muzycznym, gdy� „mo�na mie� 

najsprawniejsze palce (…), a mimo to nie by� wykonawc�, którego gra jest 

zrozumiała, sprawia przyjemno�� słuchaczom, potrafi wzrusza�”.2 

 

Okres przednaukowy. 

 Mianem tym dr G. Kaemper w pracy pt.: „ Techinigues pianistiques” 

okre�la XIX wiek – czas szczególnego rozwoju pianistyki.                                                     

                                                
1 C.F.E. Bach. Versuch ubek die wahre Art… . s.11. 
2 j.w. s. 80-81. 



Fortepian w XIX wieku był niekwestionowanym królem w�ród instrumentów 

solowych. Rozwój pianistyki w tym czasie zawdzi�czamy licznym 

kompozycjom wirtuozów tego instrumentu, w�ród których najwi�ksz� sław� 

cieszyli si� F. Liszt i F. Chopin. 

 F. Liszt wiele czasu po�wi�cił zagadnieniom techniki fortepianowej, 

aczkolwiek pracy nad technik� nie uwa�ał za cel sam w sobie. Uczniom swoim 

zalecał systematyczn� prac� nad okre�lonymi elementami techniki: gamami, 

oktawami, trylami, tremolami itd. Szczegółowe �wiczenia techniczne umieszcza 

w 6-tomowym zbiorze wprawek, obejmuj�c przeró�ne problemy wykonawcze. 

 Metody pedagogiczne F. Chopina znamy tylko z przekazu jego uczniów. 

Wielki pianista zwracał szczególn� uwag� na swobod� r�ki podczas gry,                  

d��ył do wyrobienia gi�tko�ci r�k, niezale�no�ci palców. Na lekcjach �wiczył 

wraz z uczniami ró�ne rodzaje artykulacji, a zwłaszcza pi�kne, �piewne legato. 

Polecał pomocnicze �wiczenia gimnastyczne r�k. Wielk� wag� przywi�zywał 

do wyrównanego brzmienia w gamach, pasa�ach. Aby móc to osi�gn�� 

niewystarczaj�ce były silne, wy�wiczone palce. Jego zdaniem, równie istotna 

była umiej�tno�� prowadzenia całej r�ki płynnym ruchem w prawo lub w lewo. 

Chopin w sposób nowoczesny podchodził do zagadnie� aplikatury, przełamywał 

stare schematy my�lowe np. posługuj�c si� swobodnie pierwszym palcem na 

czarnych klawiszach. Jako pierwszy zwrócił uwag� na ruchy dłoni, przegubu, 

r�ki nie ograniczaj�c techniki do sprawno�ci palców. Chopin był prekursorem 

współczesnej techniki fortepianowej. 

 Metody Clementiego i Czernego ró�niły si� znacznie od metod Chopina. 

Sposób pracy tych pianistów – pedagogów polegał niemal wył�cznie                         

na mechanicznym powtarzaniu stereotypowych, schematycznych �wicze�. 

Clementi, zało�yciel szkoły angielskiej, „doprowadził sił� i równo�� 

palców do prawie idealnej doskonało�ci” zalecaj�c etiudy i �wiczenia 

dostosowane do ci��kiej i twardej klawiatury fortepianów o mechanice 

londy�skiej. Natomiast fortepian o mechanice wiede�skiej cechowała lekka 



klawiatura o niezbyt silnym d�wi�ku. Etiudy Czernego – przedstawiciela szkoły 

wiede�skiej – charakteryzuj� si� lotno�ci� gam i pasa�y przebiegaj�cych przez 

kilka rejestrów, zawieraj� du�o staccat i przerzutów r�ki oraz fragmentów 

wskazuj�cych na konieczno�� u�ycia przegubu (na podst. Chmielowskiej). 

Kontynuatorami przedstawicieli obu szkół w II połowie XIX wieku byli  

I. Moscheles i T. Leszetycki. 

 Moscheles – ucze� Clementiego uznawał w grze stalowe palce,                             

mał� elastyczno�� przegubu, ograniczone ruchy oraz u�ywanie barku jako jednej 

d�wigni. Preferował uderzenie masywne i silne. 

 Przeciwne pogl�dy prezentował T. Leszetycki – spadkobierca szkoły 

wiede�skiej, który główny nacisk kładł na rozwój techniki palcowej.                        

Technika palcowa uczniów Leszetyckiego miała swoist� cech� okre�lon� jako 

„jeu perle” czyli gra perlista, co nadawało wszelkim figuracjom lekko��, 

wdzi�k, a fragmenty kantylenowe brzmiały mi�kko i �piewnie. „W czasie gry 

posługiwano si� małymi d�wigniami (palce, ki��) przy wyra�nej niech�ci                    

do wszelkich ruchów ramienia i przedramienia”.1 

 

Okres naukowy   

Przewrót w dziedzinie techniki fortepianowej wywołały obserwacje  

i badania anatomiczno – fizjologiczne prowadzone równolegle                                      

przez F. A.  Steinhausena i R.M. Breithoupta. 

Steinhausen, z zawodu lekarz fizjolog, wyst�pił przeciw nienaturalno�ci 

ruchów, przerostowi techniki palcowej i skostnieniu metod nauczania walcz�c  

o uznanie praw fizyki, czyli prawa ci��ko�ci (Gewicht) w czasie gry.                         

Hasło Steinhausena „pozostawmy swemu ciału swobod�” wyra�ało si�  

w uruchomieniu pracy przedramienia i ramienia, przy czym popadł w drug� 

skrajno��, gdy� palce stały si� „podporami” ramienia, pozbawionymi 

samodzielno�ci. 
                                                
1 W. Chmielowska. Z zagadnie� nauczania … s. 68. 



Współtwórc� metod opartych na technice ci��arowej jest R.M. Breithaupt, 

który w 1905 roku wydaje „Die naturliche Klaviertechnik”. W odró�nieniu                 

od Steinhausena Breithaupt uwa�a, i� „nie chodzi o przeciwstawienie techniki 

ci��arowej technice palcowej, lecz o to, by ł�czy� ruchy palców z ruchami 

innych cz��ci r�ki, staraj�c si� o ci�gł� współprac� małych i du�ych d�wigni. 

(…) Technika jako ci�gły proces ruchów jest procesem umysłowym, produktem 

cz��ciowo �wiadomych, po cz��ci nie�wiadomych czynno�ci woli,                               

które zmechanizowane zautomatyzowane przez wol� s� ustawione na jeden i ten 

sam cel – oszcz�dzanie siły”.1 

Breithaupt analizuje dokładniej proces kształtowania nawyków twierdz�c, 

�e ka�dy ruch jest wła�ciwie psychiczn� prac�. Okre�laj�c funkcj� mi��ni 

podkre�la, i� najwy�szy stopie� wykorzystania osi�ga wypocz�ty,                       

normalnie napi�ty mi�sie�, natomiast w czasie wykonywania ruchu bior� udział 

wszystkie mi��nie. 

Podstawowe rodzaje artykulacji analizuje pod k�tem pracy r�ki, 

zastosowania jej ci��aru: 

non legato – działanie balansu swobodnie opadaj�cego, naturalnego  

                      ci��aru; 

staccato – działanie naturalnego repulsu opadania masy; 

legato – działanie lekko ustalonego, unoszonego, prowadzonego ramienia  

              w kontrolowanej formie (ustalenie lub napi�cie z pleców). 

Znaczenie pracy Breithaupta w procesie kształtowania naturalnej, 

swobodnej techniki fortepianowej jest ogromne. Twierdzenia jego były 

odkrywcze i rewelacyjne, ukierunkowały dalszy rozwój pianistyki, znacz�co 

wpłyn�ły na kształt współczesnych metod pedagogiki fortepianowej. 

Nale�y jednak doda�, �e Breithaupt, a w szczególno�ci entuzja�ci                     

jego teorii nie unikn�li skrajno�ci w swych pogl�dach. U uczniów uczonych 

                                                
1 R.M. Breithaupt. Die naturliche Klaviertechnik. T.I.s. 153. 



niemal wył�cznie metod� tzw. techniki ci��arowej niejednokrotnie wyst�pował 

nadmiar ruchów oraz zbyt du�a ich amplituda. 

Autorem polemizuj�cym z tezami zawartymi w „Die naturliche 

Klaviertechnik” był C.A. Martienssen. Jego rozwa�ania b�d�ce reakcj� na zbyt 

fizjologiczne traktowanie techniki fortepianowej, daj� si� stre�ci� w zdaniu,                 

i� wyobra�nia słuchowa winna dyktowa� zasady techniczne. Propagował 

całkowite podporz�dkowanie techniki tre�ciom muzycznym. 

W tym samy czasie, z podobn� teori� wyst�puj� K. Leimer i N. Gieseking 

w pracach „Modernes Klavierspiel” i „Rhytmik, Dynamik, Pedal”. Leimer oparł 

swe pogl�dy na zasadach fizjologicznych np. zasada koordynacji czynno�ci 

układu ruchowego w grze. Zaleca opuszczanie całej r�ki, jakby „martwej”                 

dla uzmysłowienia relaksu mi��ni. Dobr� gr� charakteryzowa� powinien spokój  

i oszcz�dno�� ruchów. Za najkorzystniejsz� uwa�aj� umiej�tno�� wykorzystania 

ró�nych sposobów uderzenia zarówno technika palcow� jak i ci��arow�. 

Ciekawym i wa�nym elementem techniki Leimera i Giesekinga jest proces 

kształtowania �wiadomej pami�ci.  

Zrozumienie techniki jako �rodka, a nie celu samego w sobie,                                              

jest od dawna charakterystyczn� warto�ci� szkoły rosyjskiej.                                                  

Ju� w przedwojennej pracy L. Barenbojma „Pedagogika fortepianowa” 

szczególnie podkre�lona jest umiej�tno�� gry pi�knym, �piewnym d�wi�kiem. 

Barenbojm propaguje nauk� gry na fortepianie jako nauk� gry muzyki, zalecaj�c 

jednocze�nie przekazywanie uczniom wszechstronnej techniki fortepianowej 

czyli wyrobienie samodzielnych, ruchliwych palców oraz wykorzystanie                        

siły ci��ko�ci w grze. 

Analizuj�c budow� mi��ni i ko�ci, współdziałanie ró�nych partii mi��ni  

w czasie gry na fortepianie Józef Gat pisze „Technik� fortepianow�”.                           

Szeroko opisuje wła�ciw� postaw� graj�cego, poło�enie palców na klawiszach, 

opisuje ró�ne �wiczenia gimnastykuj�ce poszczególne partie mi��ni r�ki. Podaje 

te� wskazówki dotycz�ce zastosowania ró�nych ruchów: 



- staccato (wszystkie rodzaje gry rozdzielanymi d�wi�kami) zaleca gra� 

szybkim ruchem z ramienia i przedramienia a nie samymi palcami; 

- technika oktawowa i akordowa – u�ycie ramienia jako cało�ci bez napinania 

mi��ni przegubu. 

 Technika palcowa to, według Gata, najwa�niejsza dziedzina                      

gry fortepianowej, a polega ona na zamachu palca lub przeniesieniu ci��aru  

z ramienia. Samodzielno�� palców jest bardzo wa�na, gdy� sztuczne trzymanie 

nieruchomo niegraj�cych palców jest niekorzystne i przeszkadzaj�ce. 

 Sumuj�c pogl�dy pedagogów radzieckich przytocz� znan� prawd� 

wyra�on� słowami H. Neuhausa: „Wykonanie tylko wtedy mo�e by� dobre  

i artystyczne, gdy wszystkie niezwykle ró�norodne �rodki wykonawcze 

stosowa� b�dziemy zgodnie z sensem i tre�ci� utworu, przede wszystkim za�  

z jego struktur� formaln� (…). Skoro muzyka jest d�wi�kiem, pierwszym  

i najwa�niejszym obowi�zkiem wykonawcy jest praca nad d�wi�kiem (…).  

A jednak bardzo cz�sto troska o technik� w w�skim znaczeniu (biegło��, 

brawura) usuwa prac� nad d�wi�kiem na plan drugi.”1 

 Chciałabym jeszcze  wspomnie� o wydanej w 1921 roku ksi��ce                  

Margit Varro „ �ywa nauka gry na fortepianie” dotycz�cej nauczania i 

wychowania muzycznego dzieci. Nowoczesn�, uniwersaln� technik� 

pianistyczn� autorka okre�la technik� palcow� poł�czon� z elastycznym 

balansowaniem całego aparatu ruchowego i dzisiejsz� technik� ci��arow�.                   

W pracy z dzie�mi w pocz�tkach nauczania Varro proponuje stosowa� 

�wiczenia przygotowawcze poza klawiatur� maj�ce na celu uruchomienie               

całej r�ki. 	wiczenie palców zaleca rozpocz�� od samodzielnych uderze� palca 

bez jakichkolwiek pomocniczych ruchów r�ki. Bł�dy, zahamowania                                       

i opory uczniów powoduj�ce �le zorganizowan� technik�, wypływaj�, zdaniem 

autorki, z nieprawidłowego funkcjonowania aparatu ruchowego.                                

                                                
1 H. Neuhaus. Sztuka pianistyczna.s.75.  



Zadaniem nauczyciela jest postawienie diagnozy, rozpoznanie przyczyny 

wadliwej techniki i poprawienie jej. 

 Jest to potwierdzeniem zało�enia, i� rozwój techniczny ucznia zale�y                

od podstaw, czyli wła�ciwego ustawienia i funkcjonowania aparatu gry  

w pocz�tkach nauczania. Tym wa�niejszy jest proces przysposabiania r�ki                 

do gry na fortepianie, gdy� pozwala unikn�� pó�niejszego poprawiania bł�dów  

w aparacie ruchowym. 

 Kolejna praca dotycz�ca zagadnie� techniki fortepianowej to „Techniques 

pianistiques” Gerda Kaempera.1 Pierwszy rozdział po�wi�cony jest historii 

pogl�dów na technik� fortepianow�, natomiast w drugim rozdziale autor 

analizuje i opisuje ró�ne rodzaje ruchów np. pionowe, okr��ne, osiowe.                   

Palce, według Kaempera, stanowi� musz� konstrukcj� zdoln� unie�� niemal     

cały ci��ar ramienia, st�d idealn� dla nich pozycja jest łuk, jakby forma 

sklepienia. W technice potrzebna jest synteza, w której rami� dostarcza siły,                

a palce precyzji. 

 Trzeci rozdział nosi tytuł „Praktyka metodyczna” w technice.                   

Kaemper podkre�la w nim trudn� sztuk� „nauczy� uczenia si�”, czyli nauczy� 

ucznia jak �wiczy�. Problem ten mo�na zsyntetyzowa� w trzech zasadach. 

1. Zdobywanie biegło�ci w poszczególnych elementach techniki w czasie 

�wiczenia utworów, a nie nu��cych etiud, gdy� „wielkie dzieła                          

s� niesko�czenie bardziej pogł�bione i bardziej pasjonuj�ce                                  

ni� najpi�kniejsze etiudy” (Leimer). 

2. Gesty zamiast nut tzn. studiowanie ruchów, a nie utworów, co wymaga 

grania pasa�u w tempie i z respektowaniem wszystkich innych oznacze�: 

cresc., akcent, rabato; krótko mówi�c uwzgl�dniaj�c cał� jego ekspresj�. 

3. Do�wiadczenia zamiast powtórek, czyli szukanie wła�ciwego ruchu 

wykonawczego w danym elemencie technicznym metod� prób i bł�dów. 

                                                
1 G. Kaemper. Techniques pianistiques. Paris 1968. 



W ostatnich latach w j�zyku polskim wydano G. Sandor – „O grze                 

na fortepianie” (PWN 1994) i S. Bruhn „Przewodnik interpretacji pianistycznej 

(„UNIA”1989). 

W obu pozycjach podkre�la si� nierozdzielno�� poj�� – technika – 

d�wi�k - wyraz. Nie istnieje technika bez d�wi�ku i emocjonalnego wyrazu. 

Tak� te� koncepcj� prezentuje prof. Andrzej Jasi�ski.  

Obecnie wprowadzono do nauczania lekk�  technik� pianistyczn� 

stosuj�c� zamiast ci��aru energi�, umo�liwiaj�c� wi�ksz� wirtuozeri�                  

(aktywne palce i wi�ksza ekspresyjno��). „Słowo wirtuozeria pochodzi od słowa 

„virtu”, którego pierwsze znaczenie to cnota. Chodzi wi�c o wysok� jako�� 

elementów gry fortepianowej, a nie tylko szybko�� wykonania utworów”                      

(S. Bruhn – „Przewodnik.... ) 

Reasumuj�c: nie istnieje technika w oderwaniu od muzyki.                

Umiej�tno�� gry to poł�czenie: ciało – wyobra�nia – emocje - intelekt.                                        

Jest to wi�c synteza czterech sfer �ycia człowieka: fizycznej, duchowej, 

intelektualnej i emocjonalnej.  
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