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1.   Εισαγωγή 

 

Η παρούσα εργασία συνιστά απόπειρα προσέγγισης ενός θέµατος που 

απασχολεί τη συντριπτική πλειοψηφία των δασκάλων πιάνου. Καθώς η πρώτη επαφή 

του µαθητή µε το πιάνο είναι καθοριστική για τη µετέπειτα πορεία του στη µουσική, 

ο δάσκαλος θα πρέπει να γνωρίζει σε ποια τεχνικά ζητήµατα οφείλει να επικεντρωθεί 

ώστε να καθοδηγήσει τη σωστή µελέτη του µαθητή και να τον εφοδιάσει µε σωστούς 

µηχανισµούς αυτοελέγχου εξ αρχής.  Σκοπός της παρούσας εργασίας είναι η 

διερεύνηση των ζητηµάτων αυτών πιανιστικής τεχνικής σε σχέση µε τη διδασκαλία 

πιάνου σε επίπεδο αρχαρίων. 

Η εργασία βασίζεται σε απόψεις και µελέτες σηµαντικών 

µουσικοπαιδαγωγών. Επικεντρώνεται κυρίως στις µελέτες των Otto Rudolf Ortmann 

και Arnold Sclultz. Ο Ortmann (Gerig, 1974: 411) ήταν ο πρώτος που ασχολήθηκε µε 

τον τρόπο λειτουργίας του ανθρώπινου µηχανισµού κατά την πιανιστική εκτέλεση. 

Έπειτα από την πειραµατική του έρευνα εξέδωσε το βιβλίο του The Physiological 

Mechanics of Piano Technique (1929), το οποίο θεωρείται έως σήµερα από τις 

πολυτιµότερες πηγές για την τεχνική του πιάνου. Ο Sclultz (Gerig, 1974: 450) 

στηρίχτηκε στην έρευνα του Ortmann και ερεύνησε περεταίρω ορισµένα θέµατα. Στο 

βιβλίο του The Riddle of the Pianist’s Finger (1936) παρουσιάζεται η ανατοµία του 

χεριού και αναλύεται η λειτουργία του κατά τη διάρκεια της εκτέλεσης.   

Στην πρώτη ενότητα εξετάζονται ζητήµατα στάσης του σώµατος και 

αναλύεται η ενδεδειγµένη τοποθέτηση όλων των µελών του σώµατος αναφορικά µε 

την πιανιστική εκτέλεση. Στην δεύτερη ενότητα  εξετάζονται ζητήµατα θέσης των 

χεριών µε έµφαση στην τοποθέτηση των δαχτύλων και του καρπού.  Επίσης 

αναφέρονται προτεινόµενες ασκήσεις που υπέδειξαν οι Schultz και Bastien.  Η τρίτη 
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ενότητα και οι υποενότητες της ασχολούνται µε τη χρήση των µεγάλων µοχλών και 

τη λειτουργία αυτών σε συνάρτηση µε τεχνικά στοιχεία όπως οι συγχορδίες και τα 

είδη άρθρωσης (non legato, legato, staccato).  Στην τέταρτη ενότητα γίνεται αναφορά 

στη χρήση των µικρών µοχλών και στη λειτουργία τους σε σχέση µε την κίνηση και 

το συντονισµό των δαχτύλων.  Επίσης, στη σχετική υποενότητα, αναλύεται η 

τοποθέτηση και χρήση του αντίχειρα  ως προετοιµασία για την εισαγωγή των 

κλιµάκων και των αρπισµών.  Η πέµπτη ενότητα πραγµατεύεται το ρόλο της 

κιναίσθησης σε συνάρτηση µε τον ήχο ως προσέγγιση διδακτικής τεχνικής σε επίπεδο 

αρχαρίων µέσα από σχετικές µουσικοπαιδαγωγικές και ψυχοκινητικές µελέτες. 

Στο δεύτερο µέρος της εργασίας, παρατίθενται ενδεικτικές δραστηριότητες 

διδασκαλίας σε επίπεδο αρχαρίων για τη διαπραγµάτευση των ζητηµάτων τεχνικής 

που διερευνήθηκαν στο πρώτο µέρος.  Παρουσιάζονται επίσης  προτάσεις για την 

επέκταση των δραστηριοτήτων αυτών. 

 

Θα ήθελα να ευχαριστήσω του επιβλέποντες καθηγητές µου κ. Πέτρο 

Βούβαρη και κ. Αναστάσιο Βασιλειάδη για την πολύτιµη καθοδήγηση, την 

καθοριστική συµµετοχή και το χρόνο που αφιέρωσαν για τη διεκπεραίωση της 

παρούσας εργασίας.  Επίσης οφείλω να ευχαριστήσω το σύνολο των καθηγητών µου 

για τις πολύτιµες συµβουλές που µου παρείχαν σε αυτή την προσπάθεια.  Τέλος θα 

ήθελα να ευχαριστήσω την οικογένειά µου για τη συνεχή ηθική και οικονοµική 

υποστήριξη, καθώς και τους φίλους και συµφοιτητές µου για την ενίσχυση στις 

δυσκολίες που παρουσιάστηκα κατά τη διάρκεια της συγγραφής της εργασίας.  
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2.   Ζητήµατα τεχνικής στη διδασκαλία αρχαρίων στο πιάνο 

 

2.1.   Ορθή στάση σώµατος  

 

Το ξεκίνηµα της διδασκαλίας ενός αρχάριου µαθητή δεν µπορεί παρά να 

προϋποθέτει τη σωστή τοποθέτηση του σώµατος του.  Συχνά δεν δίνεται η πρέπουσα 

σηµασία, και η προσοχή του δασκάλου εστιάζεται κυρίως στη θέση και λειτουργία 

αποκλειστικά των χεριών.  Ωστόσο η ορθή στάση του σώµατος συντελεί 

αποφασιστικά στην αποτελεσµατική διαπραγµάτευση ζητηµάτων που αφορούν στην 

πιανιστική τεχνική. 

Το  ζήτηµα αυτό απασχόλησε πολλούς µουσικοπαιδαγωγούς κατά την πορεία 

των χρόνων.  Με σκοπό τον εντοπισµό της βέλτιστης τοποθέτησης του σώµατος στο 

πιάνο, πολλοί πιανίστες και δάσκαλοι επικεντρώθηκαν σε επιµέρους ζητήµατα όπως 

στο ύψος του καθίσµατος, στη θέση του κορµού, στη γωνία που πρέπει να σχηµατίζει 

ο αγκώνας µε το σώµα, στη σταθερή και οριζόντια θέση του καρπού και στη θέση 

των δαχτύλων. (Gerig, 1974: 514) 

Ο Couperin (Gerig, 1974: 15) υποστήριξε ότι η τοποθέτηση του σώµατος σε 

σωστό ύψος εξαρτάται από το κάθισµα που θα επιλεχθεί, έτσι ώστε η κάτω πλευρά 

του αγκώνα, του καρπού και των δαχτύλων να είναι ευθυγραµµισµένη.  Επειδή τα 

πόδια είναι υπεύθυνα για την ισορροπία του σώµατος, για τους µικρούς πιανίστες 

ίσως είναι αναγκαίο να τοποθετηθεί επιπλέον στήριγµα κάτω από αυτά (υποπόδιο), το 

οποίο να µπορεί να µεταβάλλεται σε ύψος ανάλογα µε το µεταβαλλόµενο ανάστηµα 

του µαθητή.  Το κέντρο του σώµατος πρέπει να αντιστοιχεί µε αυτό των πλήκτρων. 

Επίσης, ο Couperin επεσήµανε ότι το σώµα πρέπει να είναι ελαφρώς στραµµένο 
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δεξιά, τα γόνατα όχι ενωµένα και τα πέλµατα παράλληλα να εφάπτονται µε το 

έδαφος. 

Κατά τις αρχές του 20
ου

 αιώνα ο Deppe (Gerig, 1974: 256) συνέστησε για την 

επίτευξη ενός ελαφρού και ακριβούς χτυπήµατος τη χρήση χαµηλού καθίσµατος, έτσι 

ώστε να αλλάζει το κέντρο βάρους του βραχίονα και του αγκώνα. Από την άλλη, ο 

Breithaupt (Gerig, 1974: 238-239) πρότεινε κατά το ξεκίνηµα της διδασκαλίας 

χαµηλό κάθισµα για την επιτυχία εύκαµπτων αρθρώσεων.  Ωστόσο, αργότερα 

υποστήριξε ότι το ύψος του καθίσµατος πρέπει να καθορίζεται ανάλογα µε το ύψος 

του πιανίστα, καθώς η προηγούµενη θέση του αύξανε την πιθανότητα συσσώρευσης 

έντασης στους µύες του βραχίονα και του ώµου.  Ο Tobias Matthay (Gerig, 1974: 

392-393) στο βιβλίο του The Act of Touch αναφέρει ότι οι ώµοι πρέπει να βρίσκονται 

σε µια ικανοποιητική απόσταση από τα πλήκτρα ώστε τα υπόλοιπα µέρη του χεριού 

να µην εµποδίζονται στην κίνησή τους.  Σηµαντική είναι και η ανάλογη τοποθέτηση 

του καθίσµατος  σε σχέση µε το όργανο. 

Από το πρώτο µάθηµα πιάνου, ο µαθητής θα πρέπει να γνωρίσει το σώµα του, 

και τη σηµασία του ρόλου του στην πιανιστική εκτέλεση. Η εκτέλεση στο πιάνο δεν 

επιτυγχάνεται µόνο µε τη σωστή τοποθέτηση των χεριών, αλλά είναι ένα αποτέλεσµα 

αρµονικής συνέργειας όλων των µελών του σώµατος.  Αρχικά τοποθετείται στην 

άκρη του καθίσµατος αποκτώντας έτσι ισορροπία και ελευθερία κινήσεων. Κάθε 

µέλος του σώµατος τοποθετείται µε τέτοιο τρόπο ώστε να εξυπηρετείται  η 

λειτουργία του ως σύνολο.  Η πλάτη θα πρέπει να σχηµατίζει ορθή γωνία µε τους 

µηρούς και να µην είναι κυρτωµένη, ενώ το κεφάλι να µένει σταθερό κοιτώντας 

µπροστά, χωρίς να είναι σκυµµένο. Τοποθετώντας τα χέρια στα πλήκτρα, τα δάχτυλα, 

ο καρπός και ο αγκώνας θα πρέπει να είναι ευθυγραµµισµένα, χωρίς να χαµηλώνει ο 

αγκώνας.  Οι ώµοι θα πρέπει να παραµένουν στη φυσιολογική, χαλαρή τους θέση 
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χωρίς να σηκώνονται.  Τέλος, τα πόδια θα πρέπει να ακουµπούν στο έδαφος και να 

είναι παράλληλα µεταξύ τους χωρίς να εφάπτονται µπροστά από το πεντάλ.  Σε 

περιπτώσεις µαθητών µικρής ηλικίας το ανάστηµα των οποίων τους δυσκολεύει να 

ακουµπήσουν τα πόδια στο έδαφος, προτείνεται η χρήση υποποδίου (εικόνα 1). 

(Bastien, 1973: 94-95,109-110,  Kataoka,1985: 16-20, Descaves, 2005: 12-14) 

Η θέση του σώµατος  θα πρέπει να παρακολουθείται συνεχώς από το δάσκαλο 

και να διορθώνονται τυχόν παραλείψεις ή παρεκτροπές.  Με τη σωστή στάση ο 

µαθητής επιτυγχάνει την ισορροπία  αρχικά όλου του σώµατος και στη συνέχεια των 

χεριών και των δακτύλων. 

Είναι εξαιρετικά σηµαντικό να γίνει σαφές στο µαθητή ότι το σώµα του δεν 

θα πρέπει να είναι σφιγµένο, κάτι που µπορεί να επιφέρει προβλήµατα τόσο στη 

σωµατική του υγεία όσο και στο παίξιµό του.  Για την αποφυγή τέτοιων 

προβληµάτων, προτείνονται µικρά διαλείµµατα και χαλαρωτικές ασκήσεις ανά τακτά 

χρονικά διαστήµατα.  
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2.2.   Θέσεις Χεριού 

   

Έπειτα από την τοποθέτηση του σώµατος του µαθητή στο πιάνο, η 

διδασκαλία επικεντρώνεται στη θέση και λειτουργία των χεριών και ειδικότερα των 

δαχτύλων και του καρπού µε στόχο την εξ αρχής σωστή χρήση τους. Για τη θέση και  

λειτουργία των χεριών ασχολήθηκαν πολλοί µουσικοπαιδαγωγοί.   

Ο Lhevinne (Gerig, 1974: 305) διαχώρισε τις θέσεις των χεριών ανάλογα µε 

τον ήχο που  παρήγαγε κάθε µία από αυτές.  Ως θεµελιώδη θέση θεώρησε την 

κλειστή θέση του χεριού,  κατά την οποία τα δάχτυλα σχηµατίζουν θόλο.  

Παροµοίως, ο Breithaupt (Gerig, 1974: 338-339) υποστήριξε την κλειστή θέση του 

χεριού µε στρογγυλεµένα δάχτυλα και αρθρώσεις.  Αργότερα ο Matthay (Gerig, 

1974: 388-390, 393) προσδιόρισε δύο βασικές θέσεις των χεριών: µία µε κυρτά 

δάχτυλα, όπου η κίνηση προέρχεται κυρίως από τους µύες, και µία µε επίπεδα 

δάχτυλα, όπου ο ήχος παράγεται από τη χρήση του βάρους του χεριού.  Και στις δύο 

αυτές θέσεις ανέλυσε τόσο τη δράση των δαχτύλων και του καρπού όσο και του 

αγκώνα και του ώµου υποστηρίζοντας ότι συµµετείχαν και αυτοί στην παραγωγή 

ήχου. 

Ο Ortmann (Gerig, 1974: 427-428, Gustafson, 2007: 68-69) απέδειξε ότι η 

επαφή των δαχτύλων στα πλήκτρα µπορεί να διαφέρει ως προς την κατεύθυνση και 

την ένταση.  Αν και δεν εµβάθυνε τόσο όσο ο Schultz την έρευνά του για τη 

λειτουργία των δαχτύλων, εξέτασε και συνέκρινε τις θέσεις των δαχτύλων 

ταξινοµώντας τες σε δύο κατηγορίες: επίπεδα δάχτυλα και  κυρτά δάχτυλα. 

Στην οριζόντια θέση τα δάχτυλα βρίσκονται πλήρως εκτεταµένα.  Σε αυτή τη 

θέση ο πιανίστας ωφελείται σε ταχύτητα, αλλά η δύναµη που ασκεί στα πλήκτρα 

µειώνεται.  Υπέδειξε ότι αυτή η θέση είναι χρήσιµη για την απόδοση απαλού 
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ηχοχρώµατος, αλλά υστερεί αναφορικά µε την παραγωγή δυνατών ήχων.  

Συµπλήρωσε ότι επειδή σε αυτή τη θέση τα µαλακά άκρα των δαχτύλων έρχονται σε 

επαφή µε τα πλήκτρα το χτύπηµα είναι ιδανικό για να µειωθεί η πρόσκρουση στα 

πλήκτρα και ως εκ τούτου συντελεί στην παραγωγή legato και ιδανικού 

ηχοχρώµατος. 

Στη θέση συστολής, τα δάχτυλα σχηµατίζουν καµπύλη και οι τρεις αρθρώσεις 

των δαχτύλων βρίσκονται σε κυρτή θέση.  Στη θέση αυτή παρατηρείται αύξηση του 

κρουστικού θορύβου εξαιτίας της κρούσης των άκρων των δαχτύλων µε τα πλήκτρα.  

Ωστόσο συνιστά ότι αυτή η κρούση µερικώς ευνοεί την παραγωγή ήχου µε ένταση 

και καθαρής άρθρωσης. 

Ο Schultz (Gerig, 1974: 461) µελέτησε συγκριτικά τη σχέση των 

διαφορετικών θέσεων των χεριών και επεσήµανε ότι µε την επίπεδη θέση τα δάχτυλα 

καταναλώνουν µεγαλύτερη ενέργεια για να αυξήσουν την ένταση, εποµένως είναι 

ωφέλιµη για γραµµές legato και ιδιαίτερα για µελωδικά άλµατα ή για διπλές νότες και 

συγχορδίες που εκτείνονται σε µεγάλη περιοχή.  Ωστόσο, αυτή η θέση δεν 

ενδείκνυται για συνεχή χρήση, καθώς  τα δάχτυλα καταπονούνται µε την αύξηση της 

έντασης. 

Τα δάχτυλα σε θέση συστολής αποδίδουν περισσότερο σε ένταση µε τη 

µικρότερη κατανάλωση ενέργειας.  Προσαρµόζονται εξαιρετικά όταν απαιτείται η 

απόδοση χωριστών φθόγγων (non legato) και δρουν αποτελεσµατικά στην 

υποστήριξη µεµονωµένων συγχορδιών. 

Οι Ortmann και Schultz (Wristen, 1998: 55-56) επεσήµαναν ότι και στις δύο 

αυτές θέσεις τα δάχτυλα για να λειτουργήσουν δεν θα πρέπει να φτάνουν στα όρια 

του εύρους της κίνησής τους καθώς στα άκρα η απόδοση µειώνεται και υπάρχει 

κίνδυνος τραυµατισµού και ιδιαίτερα του καρπού.  Ο µηχανισµός κίνησης των 
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αρθρώσεων είναι πιο αποτελεσµατικός στη µεσαία έκταση της κίνησης, εποµένως οι 

µαθητές δεν θα πρέπει να διδάσκονται τόσο στο υπερβολικό σήκωµα των δαχτύλων 

όσο και στις υπερβολικού εύρους κινήσεις των άλλων µοχλών (εικόνα 2,3). 

Ο Ortmann υποστήριξε ο καρπός είναι βέλτιστα τοποθετηµένος όταν είναι 

ελαφρώς χαµηλωµένος και τα δάχτυλα βρίσκονται σε επίπεδη θέση.  Σε αυτή τη θέση 

το µαλακό µέρος του δαχτύλου έρχεται σε επαφή µε το πλήκτρο και όλες οι 

αρθρώσεις εξακολουθούν να κινούνται στην έκταση της µεσαίας περιοχής του εύρους 

της κίνησης.  Ισχυρίστηκε ότι σε µε µια καλά συντονισµένη κίνηση, τα δάχτυλα που 

δεν εκτελούν κίνηση παραµένουν κοντά στα πλήκτρα.  Συµπέρανε ότι, αν και ο 

καρπός τοποθετείται παράλληλα µε τα πλήκτρα, µπορεί να κινηθεί κάθετα σε αυτά 

σύµφωνα µε τις απαιτήσεις των µουσικών περασµάτων. 

Ο Schultz (Gerig, 1974: 461) επιβεβαίωσε επίσης ότι ο καρπός παίζει 

αποφασιστικό ρόλο στη σωστή τοποθέτηση και χρήση του χεριού.  Μεταξύ της 

υψηλής και χαµηλής θέσης του καρπού υπάρχει σαφής διάκριση, αλλά µετριάζοντας 

τα άκρα της κίνησης του µπορεί να λειτουργήσει αποτελεσµατικά ανάλογα µε τις 

απαιτήσεις της εκτέλεσης. Η υψηλή θέση υποστηρίζει την ένταση περισσότερο 

αποτελεσµατικά ενώ η χαµηλή διευκολύνει την καθαρή άρθρωση µε σχεδόν 

κατακόρυφα δάχτυλα (εικόνα 4). 

Εποµένως ο µαθητής θα πρέπει να προσαρµόζει τη θέση του χεριού του 

ανάλογα µε τις απαιτήσεις της µουσικής.  Σηµαντικό είναι να επισηµανθεί από την 

αρχή ότι οι αρθρώσεις που βρίσκονται ανάµεσα στη δεύτερη και στην τρίτη φάλαγγα  

δεν θα πρέπει  να λυγίζουν προς τα µέσα (εικόνα 5).   Σύµφωνα µε τον Ortmann 

(Gerig, 1974: 427-428), αυτό µπορεί να εξασφαλιστεί µε την εξάσκηση των 

δαχτύλων σε οριζόντια θέση, καθώς µε τον τρόπο αυτό µπορούν να δυναµώσουν 

περισσότερο οι εν λόγω αρθρώσεις.  Επίσης επεσήµανε ότι η διδασκαλία της θέσης 
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µε επίπεδα δάχτυλα ενισχύεται σε πρώτη φάση µε ασκήσεις που απαιτούν την 

τοποθέτηση των µεσαίων δαχτύλων στα µαύρα πλήκτρα. 
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2.3.   Χρήση Μεγάλων Μοχλών 

 

Η χρήση των µεγάλων µοχλών του χεριού είναι σηµαντική τόσο για την 

επίτευξη τεχνικής αρτιότητας όσο και για την επίλυση τεχνικών προβληµάτων. 

Επιπλέον είναι ζητούµενο κατά τα πρώιµα στάδια εκπαίδευσης στο πιάνο, καθώς οι 

αρχάριοι µαθητές έχουν πολύ µεγαλύτερο έλεγχο των µεγάλων µοχλών (βραχίονας, 

πήχης) παρά των µικρών (δάχτυλα). 

Ο Breithaupt (Gustafson, 2007: 26-27, Gerig, 1974: 339) στο βιβλίο του 

School of Weight-Touch απορρίπτει κατηγορηµατικά κάθε είδους κίνηση που δεν 

εµπεριέχει τη λειτουργία ολόκληρου του χεριού.  Υπογραµµίζει την απόλυτη ανάγκη 

χρήσης του βάρους του χεριού.  Συγκεκριµένα αναφέρει ότι η χρήση του βάρους του 

χεριού, το οποίο διαφέρει σε ποσότητα και σε ποιότητα σε κάθε άτοµο, όταν 

συνδυάζεται µε την ενεργοποίηση όλων των µυϊκών οµάδων αποτελεί το πλέον 

βασικό στοιχείο µιας αποτελεσµατικής τεχνικής στο πιάνο.   

Όπως ο Breithaupt έτσι και ο Matthay (Gustafson, 2007: 27-28) έδωσε 

έµφαση τόσο στο βάρος όσο και στη χαλάρωση των µυών µετά την ενεργοποίησή 

τους.  Ήταν ο πρώτος που ενθάρρυνε τη χρήση ολόκληρου του χεριού για την 

ενίσχυση της κίνησης των δαχτύλων και οι απόψεις του για το βάρος  ήταν 

περισσότερο αποδεκτές από αυτές του Breithaupt.  Ο Matthay µέσα από το έργο του 

The Act of Touch προετοίµασε το δρόµο για ακόλουθες µεθοδολογικές προσεγγίσεις. 

Σύµφωνα µε το Schultz (Gerig, 1974: 450-453) κάθε κινούµενος µοχλός, όπως 

το δάχτυλο, το µετακάρπιο, ο βραχίονας ή και ολόκληρο το χέρι, πρέπει να δρα 

ανταγωνιστικά σε σχέση µε τη βάση στην οποία είναι προσαρτηµένος.  Η βάση του 

κάθε µοχλού οφείλει να είναι σταθεροποιηµένη.  Η σταθεροποίηση µπορεί να 

επιτευχθεί µε τη χρήση του βάρους πάνω στη βάση (contra-weight), µε τη χρήση 
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πίεσης επί της βάσης (contra-pressure) ή µε τη σχετική σύσπαση των ανταγωνιστικών 

µυών, που ελέγχουν τη βάση (contra-fixation). Σε περίπτωση που δεν 

σταθεροποιηθεί, τότε η βάση µετατοπίζεται, εµποδίζοντας σηµαντικά τόσο την 

ταχύτητα όσο και την εκτέλεση legato στα γρήγορα tempi. Επιπλέον, από όλους τους 

τρόπους σταθεροποίησης, ο Schultz απέδειξε ότι ο πλέον αποτελεσµατικός είναι 

αυτός που αφορά στην ταυτόχρονη σύσπαση των ανταγωνιστικών µυών. 

Αν και κάποιοι ερευνητές όπως ο Breithaupt, σύµφωνα µε τον οποίο το βάρος 

του χεριού µεταφέρεται από το ένα πλήκτρο στο άλλο, ταύτισαν τη µέγιστη απόδοση 

µιας κίνησης στο πιάνο µε τη χρήση του µέγιστου βάρους, ο Ortmann (Gerig, 1974: 

417-422) όρισε ότι τα δάχτυλα µπορούν να ενεργήσουν καλύτερα µε την ελάχιστη 

χρήση του βάρους του χεριού.  Αντίθετα µε τη µεταφορά του βάρους του χεριού από 

δάχτυλο σε δάχτυλο, υποστήριξε τη συντονισµένη λειτουργία των ανταγωνιστικών 

µυών του χεριού.   Συγκεκριµένα ισχυρίστηκε ότι για την εκτέλεση, οι µύες παρέχουν 

την ενέργεια που απαιτείται για τη δραστηριοποίηση των µοχλών.  Η πολυπλοκότητα 

του συντονισµού παρουσιάζεται στην κίνηση των αρθρώσεων των οστών.  Η 

εκτέλεση της πιο απλής κίνησης περιλαµβάνει τη λειτουργία όχι µόνο ενός µυός. 

Επιπλέον, ένας µυς µπορεί να ενεργεί σε παραπάνω από µία άρθρωση και να ενισχύει 

διαφορετικές κινήσεις.  Ταυτόχρονα, όσο πιο δυναµική είναι η κίνηση, τόσο 

µεγαλύτερη είναι η συµµετοχή των µυών.  Αν και αυτή η λειτουργία δεν µπορεί να 

παρατηρηθεί εύκολα, ακόµα και η πιο απλή κίνηση κρύβει την αρµονική συνέργεια 

όλων των µυών του χεριού. 

 Ο Ortmann (Gerig, 1974: 417-422) επίσης επεσήµανε ότι η ακινησία δεν 

δηλώνει και την αδράνεια των µυών.  Οι διαφορετικές οµάδες των ανταγωνιστικών 

µυών ενεργούν ενάντια η µία στην άλλη µε ίση δύναµη.  Για αυτό, οι κινήσεις που 
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φαίνονται να είναι ισοδύναµες µπορεί να περιλαµβάνουν διαφορετική και αντίθετη 

µυϊκή δραστηριότητα.   

Ο Sandor (Sandor, 1981: 7-8) ασπάστηκε τις απόψεις του Ortmann και 

ανέφερε ότι η ένταση του ήχου µπορεί να παραχθεί µε δύο τρόπους: µε τη δύναµη 

του βάρους και µε τη µυϊκή δραστηριοποίηση.  Σκοπός του πιανίστα είναι το 

καλύτερο αποτέλεσµα µε τη λιγότερη κατανάλωση ενέργειας και καθορίζεται από τον 

ίδιο το πότε  θα χρησιµοποιήσει αποκλειστικά τη δύναµη του βάρους, πότε την µυϊκή 

ενέργεια και πότε τον συνδυασµό τους.  Υποστήριξε ότι οι περισσότερες κινήσεις 

εκτελούνται από τις ανταγωνιστικές οµάδες των µυών: ενώ µια οµάδα εκτελεί κάποια 

ενέργεια η άλλη είναι παθητική.  Για αυτό το λόγο η απόλυτη χαλάρωση είναι 

ανύπαρκτη στο παίξιµο του πιάνου.  Αντίθετα, επεσήµανε ότι η χρήση του βάρους 

πρέπει να αποφεύγεται εκτός αν είναι µέρος της κίνησης.  

Ο Bastien (Bastien, 1973: 111, Huang, 2007: 62) πρότεινε µία δραστηριότητα 

για την αποµόνωση των δαχτύλων µε σκοπό την αποτελεσµατική χρήση των µεγάλων 

µοχλών του χεριού.  Ο µαθητής τοποθετεί το τρίτο δάχτυλό κατακόρυφα µε τον 

αντίχειρα να το στηρίζει από τα πλάγια ( εικόνα 6), αποτρέποντας έτσι το λύγισµά της 

– τα υπόλοιπα δάχτυλα δεν συµµετέχουν στην κίνηση. Η παραγωγή ήχου γίνεται µε 

ελεγχόµενη πτώση ολόκληρου του χεριού.  

 

2.3.1   Συγχορδίες                                                                                                                                                                                                                                                                                                                  

                                 

Μία από τις πλέον χαρακτηριστικές περιπτώσεις χρήσης των µεγάλων µυών 

αφορά στην εκτέλεση συγχορδιών και συνηχήσεων.  Ο Deppe (Gerig, 1974: 263) 

υποστήριξε ότι για την εξάσκηση στην εκτέλεση των συγχορδιών ο πιανίστας πρέπει 

να χρησιµοποιεί το απαραίτητο βάρος, το οποίο είναι εστιασµένο στα δάχτυλα.  
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Χρησιµοποίησε τον όρο “controlled free-fall” για την ηχητικά αποτελεσµατική πτώση 

στα πλήκτρα ολόκληρου του χεριού.  Πίστευε πως η κίνηση προς τα πλήκτρα µε 

βύθιση έπρεπε να ελέγχεται επιδέξια ώστε ο βραχίονας και ο πήχης να φαίνεται ότι 

πέφτουν φυσικά και όχι βεβιασµένα.  Από την άλλη, ο Brée (Gerig, 1974: 283) τόνισε 

ότι προϋπόθεση για την αποτελεσµατική εκτέλεση µιας συγχορδίας είναι η πίεση και 

όχι το χτύπηµα των πλήκτρων.  Σύµφωνα µε τις υποδείξεις του, το χέρι πρέπει να έχει 

τοξοειδές σχήµα, τα δάχτυλα να σχηµατίζουν καµπύλη και οι άκρες των δαχτύλων να 

παραµένουν ακίνητες όπως και ο καρπός κατά τη διάρκεια επαφής µε τα πλήκτρα.  Σε 

αργή διαδοχή συγχορδιών µπορεί να χρησιµοποιηθεί τόσο η προς τα πάνω όσο και η 

προς τα κάτω κίνηση του καρπού, ενώ σε γρήγορη µόνο η προς τα πάνω.  Για την 

αποφυγή κόπωσης, είναι απαραίτητο ο καρπός να µην παραµένει άκαµπτος µετά την 

εκτέλεση, αλλά να χαλαρώνει αµέσως, ανακουφίζοντας έτσι και τα υπόλοιπα µέρη 

του χεριού.  Επιπλέον, για την καθαρότητα µιας συγχορδίας υποστήριξε την 

προετοιµασία της πριν την εκτέλεση.  Αντιθέτως, ο Safonov (Gerig, 1974: 297) 

ισχυρίστηκε ότι µία συγχορδία δεν πρέπει ποτέ να είναι προετοιµασµένη σε άκαµπτη 

θέση γιατί στη συνέχεια ο ήχος είναι σκληρός και αδέξιος.  Η συγχορδία 

επιτυγχάνεται µε την κίνηση των χεριών από πάνω ακριβώς τη στιγµή της εκτέλεσης.  

Αυτό σηµαίνει ότι η συγχορδία πρέπει να είναι προετοιµασµένη στο µυαλό του 

πιανίστα πριν την εκτελέσουν τα χέρια. 

Αργότερα ο Ortmann (Gerig, 1974: 420) µέσα από τα πειράµατά του, 

χρησιµοποιώντας ένα µηχανικό χέρι, απέδειξε ότι το ακέραιο βάρος του χεριού δεν 

διοχετεύεται πλήρως στα πλήκτρα κατά την πτώση του χεριού.  Τοποθέτησε το χέρι 

σε διαφορετικές θέσεις και κατέγραψε τις µετρήσεις του βάρους στις άκρες των 

δαχτύλων, στον καρπό, στον αγκώνα και στον ώµο.  Ανακάλυψε ότι η θέση που 

µεταφέρει τη µεγαλύτερη ποσότητα βάρους στο πληκτρολόγιο ήταν η λιγότερο 
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πρακτική θέση που δεν χρησιµοποιούνταν από κανέναν πιανίστα: ο ψηλός καρπός µε 

το βραχίονα να βρίσκεται ψηλότερα ο οποίος εκτείνεται σχηµατίζοντας γωνία προς 

τα κάτω. Αντίθετα, η πιο δηµοφιλής θέση για τους πιανίστες, ήταν η τοποθέτηση του 

κορµού µε µια έµπροσθεν κλίση και του ώµου κάθετα προς τον αγκώνα, 

µεταφέροντας έτσι  το λιγότερο βάρος στις άκρες των δαχτύλων .   

 Ο Schultz (Gerig, 1974: 452), όπως και ο Ortmann πριν από αυτόν, επεσήµανε 

ότι µόνο ένα τµήµα του βάρους διοχετεύεται στα πλήκτρα και συνδέεται άµεσα µε τη 

θέση του σώµατος.  Η κίνηση µε βάρος δεν είναι εφικτή εάν το χέρι πιέζεται µε 

κάποιο τρόπο.  Αντίθετα, ένα προετοιµασµένο χτύπηµα µπορεί να ελέγξει το βάρος 

που απαιτείται.  Το χέρι ξεκινάει πάνω από τα πλήκτρα και η ταχύτητα αυτής της 

κίνησης αυξάνεται ωσότου τα δάχτυλα αγγίξουν τα πλήκτρα.  

Στην περίπτωση αρχαρίων, θα πρέπει να γίνει κατανοητό στο µαθητή ο 

τρόπος παιξίµατος µιας συγχορδίας από την αρχή. Στην εκτέλεση της, ο µαθητής 

οφείλει να συµµετέχει µε όλο του το σώµα, ελέγχοντας τη στάση µε την οποία θα 

τοποθετηθεί και τον τρόπο κατά τον οποίο θα χρησιµοποιήσει τα χέρια του. 

Επιδίωξη του δασκάλου είναι ο µαθητής να κατορθώσει να ακούει όλους τους 

φθόγγους της συγχορδίας και να είναι σε θέση να συγχρονίσει τις κινήσεις του.  Ο 

συγχρονισµός απαιτείται τόσο µεταξύ των φθόγγων όσο και µεταξύ των χεριών.  

Αρκετές φορές και λόγω της θέσης της συγχορδίας, παρατηρείται κάποιος από τους 

φθόγγους να ακούγεται µε χρονική καθυστέρηση, να µην παίζεται καθόλου ή να 

παίζεται ενώ δεν ανήκει στη συγχορδία.  Αυτό είναι ένα από τα προβλήµατα που 

πρέπει να λυθούν από τα πρώτα στάδια εκπαίδευσης του νεαρού πιανίστα.  Ο 

µαθητής θα πρέπει να είναι σε θέση να ακούει αυτό που παράγει και να το διορθώνει 

αν χρειάζεται. (Leimer - Gieseking, 1990: 48-49) 
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Στην ερµηνεία µιας συγχορδίας πρωταρχικό ρόλο δεν έχουν τα δάχτυλα, αλλά 

ολόκληρο το χέρι.  Αυτό προκαλεί την έναρξη της κίνησης η οποία στη συνέχεια 

µεταφέρεται στον αγκώνα, στον καρπό και τέλος στα δάχτυλα.  Κατά την εκτέλεση ο 

καρπός και τα δάχτυλα παραµένουν ακίνητα χωρίς περιττές κινήσεις.  Το σηµαντικό, 

ωστόσο, για την επιτυχηµένη λειτουργία είναι η χαλάρωση που πρέπει να επέλθει 

αµέσως µετά την εκτέλεση.  Αυτό γίνεται µε µια ήρεµη, απαλή κίνηση του καρπού 

και των δαχτύλων προς το εσωτερικό του πιάνου και την άµεση µετακίνησή τους. 

(Kataoka,1985: 29, Descaves, 2005: 12-14) 
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2.4.   Χρήση Μικρών Μοχλών 

 

 Την ανάλυση της κίνησης των µεγάλων µοχλών διαδέχεται η διερεύνηση της 

χρήσης των µικρών µοχλών.  Η χρήση των µικρών µοχλών αφορά στη λειτουργία και 

στον συντονισµό των τενόντων των µυών που ελέγχουν τις κινήσεις των δαχτύλων.  

Σύµφωνα µε τον Gerig (Gerig, 1974: 512), οι συντονισµένες κινήσεις των δαχτύλων 

σχετίζονται άµεσα µε το σωστό συντονισµό των σχετικών µυών.  Αυτοί οι 

συντονισµοί απαιτούν την αρµονική λειτουργία διαφορετικών ανταγωνιστικών 

µυϊκών οµάδων και την ανάλογη συµπεριφορά τους κατά την αντίσταση τους στην 

πρόσκρουση των πλήκτρων. 

Όπως αναφέρθηκε και στην προηγούµενη ενότητα οι θεωρίες του Βreithaupt 

πάσχουν από επιστηµονικά εσφαλµένους ισχυρισµούς, καθώς έρχονται σε αντίθεση 

µε την ανατοµία και τη µυοφυσιολογία του ανθρώπινου µηχανισµού.  Τόσο ο 

Breithaupt όσο και ο Matthay δεν έδωσαν έµφαση στην επιστηµονική γνώση της 

φυσιολογίας και στη σχέση της µε τις δυνατότητες συντονισµού των κινήσεων των 

µυών του χεριού. (Gustafson, 2007: 26-28) 

Αντίθετα ο Ortmann (Gerig, 1974: 425-426) εξέτασε το αποτέλεσµα του 

µυϊκού συντονισµού που παράγει η κίνηση των δαχτύλων και αφορά στην αντίδραση 

της επαφής των δαχτύλων στα πλήκτρα.  Όταν το δάχτυλο προσκρούει µε το πλήκτρο 

µε σταθερή δύναµη δηµιουργείται µια αντίστοιχη αντενέργεια που δύναται να 

προκαλέσει τη χαλάρωση των ανταγωνιστικών µυών.  Όσο µεγαλύτερη η δύναµη που 

εφαρµόζεται στα πλήκτρα, τόσο µεγαλύτερη η αντενέργεια.  Ισχυρίστηκε ότι αν µία 

κίνηση µπορεί να γίνει µε τη χρήση και των µεγάλων και των µικρών µυών, πρέπει να 

αποφασιστεί ποια εξασφαλίζει τον καλύτερο συντονισµό.  Επιβεβαίωσε ότι οι 

γρήγορες κινήσεις και αυτές που εκτείνονται σε µικρή έκταση εκτελούνται καλύτερα 
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από τους µικρότερους µύες και µοχλούς.  Αντίθετα, στις κινήσεις ισχύος και ευρείας 

έκτασης προτιµώνται µεγάλοι µύες και µοχλοί.  Τέλος, επεσήµανε ότι οι µεγαλύτερες 

µάζες δεν µπορούν να κινηθούν γρήγορα προς διαφορετικές κατευθύνσεις 

συντονισµένα, για αυτό όπου απαιτούνται γρήγορες επαναλαµβανόµενες κινήσεις ή 

γρήγορη αλλαγή κατεύθυνσης χρησιµοποιούνται οι µικροί µοχλοί των δαχτύλων και 

του µετακαρπίου. 

Ο Schultz (Gerig, 1974: 457-459) βασίστηκε στη µελέτη του Ortmann και 

διερεύνησε τη λειτουργία των µικρών µοχλών.  Μέσα από το έργο του προσέφερε µία 

νέα διάσταση για την πιανιστική τεχνική στους σηµερινούς πιανίστες, οι 

περισσότεροι από τους οποίους δεν γνωρίζουν τη λειτουργία των δαχτύλων.  Εξέτασε 

την ανατοµία και µυοφυσιολογία του χεριού και διαπίστωσε την ύπαρξη των µεγάλων 

(extensors και flexors) και των µικρών (lubricalis και interossei) µυών. Όπως είδαµε 

και πιο πριν, υποστήριξε ότι κατά τη βέλτιστη κίνηση των δαχτύλων, το πλήκτρο 

τίθεται σε κίνηση µε την ενεργοποίηση και των µικρών µυών (ή µόνο αυτών), οι 

οποίοι ασκούν δύναµη στην πρώτη φάλαγγα.  Καθώς οι µικροί µύες ενεργοποιούνται, 

παρατηρείται µια ελαφριά ανοδική κίνηση στη δεύτερη και τρίτη φάλαγγα.  Η δράση 

των µικρών µυών είναι εφικτή τόσο στην επίπεδη όσο και στην κυρτωµένη θέση των 

δαχτύλων.  Η πιο αξιοπρόσεκτη εξωτερική ορατή λειτουργία του συντονισµού αυτού 

σε επίπεδα δάχτυλα είναι το λύγισµα της µεσαίας άρθρωσης και συνήθως και της 

τρίτης άρθρωσης.  Στην περίπτωση των κυρτών δαχτύλων, δεν υπάρχουν ανάλογες 

ενδείξεις.  Ο Schultz υπέδειξε ότι, αν και οι µικροί µύες είναι αδύναµοι και η 

φυσιολογική τους αντοχή είναι περιορισµένη, η χρήση τους στην τεχνική του πιάνου 

είναι ουσιώδης.  Επειδή οι άκρες των δαχτύλων έρχονται σε επαφή µε τα πλήκτρα µε 

κάθετη κίνηση, ο συντονισµός τους είναι ο πλέον αποδοτικός.  Επιπλέον, εξ αιτίας 

της ευαισθησίας τους στην αντίσταση των πλήκτρων, τα δάχτυλα είναι ικανά για τον 



 20

ακριβή έλεγχο της δυναµικής.  Σηµαντικό είναι ότι ο συντονισµός των µικρών µυών 

προσφέρει ταχύτητα.  Επίσης, η ενεργοποίηση των µικρών µυών δεν προκαλεί 

συσσώρευση έντασης στις αρθρώσεις του καρπού. 

Η ανακάλυψη του ρόλου των µικρών µυών αποτέλεσε για τον Schultz το 

µυστικό για άρτια δεξιοτεχνική τεχνική.  Προκειµένου να βοηθήσει τους µαθητές του 

να εντοπίσουν και οι ίδιοι τη δράση των µικρών µυών πρότεινε την εξής άσκηση: ο 

µαθητής πιέζει ένα δάχτυλο προς το µηρό χωρίς να κινείται κάποια από τις αρθρώσεις 

του.  Έπειτα πιέζει ξανά αλλά αυτή τη φορά συνειδητά λυγίζει τη µεσαία άρθρωση 

(οπότε η άκρη του δαχτύλου κινείται ελαφρώς προς τα εµπρός).  Στη συνέχεια 

εκτελεί αυτές τις δύο κινήσεις εναλλάξ αρκετές φορές και παρατηρεί το αίσθηµα της 

ελευθερίας που προκαλείται κατά τη δεύτερη κίνηση.  Κατόπιν επεκτείνοντας την 

άσκηση µε την άκρη του δαχτύλου συνεχίζει να πιέζει ελαφρά το µηρό αλλά χωρίς να 

ασκεί δύναµη προς τα κάτω και αφήνει τα δάχτυλα του άλλου χεριού να λυγίσουν τη 

µεσαία άρθρωση.  Η αίσθηση αυτή ελευθερίας αποτελεί για τον Schultz ένδειξη της 

ενεργοποίησης των µικρών µυών κατά την παραγωγή ήχου στο πιάνο. 

 

2.4.1.   Είδη Άρθρωσης 

 

 Ο συντονισµός µεγάλων και µικρών µοχλών και η ιεραρχική σειρά εισαγωγής 

τους κατά τη διδασκαλία αρχαρίων σχετίζεται µε τους µηχανισµούς εκτελέσεως των 

διαφορετικών ειδών άρθρωσης. Στις υποενότητες που ακολουθούν παρουσιάζονται 

αναλυτικό το non legato, το legato, και το staccato.  
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2.4.1.1.   Non legato 

 

 Το non legato είναι κατάλληλο για την εισαγωγή αρχαρίων στα είδη 

άρθρωσης καθώς σχετίζεται µε την ενεργοποίηση ως επί το πλείστον µόνο των 

µεγάλων µοχλών και απαιτεί το λιγότερο ακριβή συντονισµό µεγάλων και µικρών 

µοχλών. Αρκετοί µουσικοπαιδαγωγοί αναφέρθηκαν σε αυτό και ιδιαίτερα για τη 

διαφορά του µε τα άλλα δύο είδη.  Ο Breithaupt (Gerig, 1974: 352) υποστήριξε ότι το 

non legato θα µπορούσε να θεωρηθεί ότι υφίσταται κάπου µεταξύ του legato και του 

staccato.  

« Ένα drop-staccato αποτελεί ένα non legato, τα οποία έχουν συντοµευθεί 

αµφότερα σε σχέση µε το ξεκίνηµα της φράσης και τη διάρκεια του ήχου. » 

(Gerig, 1974: 352)     

Αντίθετα ο Ortmann (Gustafson, 2007: 70) ανέλυσε τις θεµελιώδεις φυσικές 

κινήσεις για την παραγωγή ήχου σε δύο είδη άρθρωσης, το legato και το staccato.  

Επεσήµανε ότι το non legato όπως και το portato αποτελούν παραλλαγές των 

διαφορετικών βαθµών του legato και του staccato. 

Ο Leimer (Leimer – Gieseking, 1990: 43-44) αναφέρει ότι ένα ανεπαρκές 

legato θα µπορούσε να θεωρηθεί ως non legato.  Ενώ το legato αποβλέπει την ένωση 

των φθόγγων σε διαδοχή, η εκτέλεση του non legato επιτυγχάνεται µε το χωριστό 

παίξιµο των δαχτύλων.  Ωστόσο δεν συνιστά staccato, καθώς δεν περιορίζεται η 

χρονική διάρκεια των φθόγγων όπως συµβαίνει σε αυτό το είδος άρθρωσης.   

 Ο Bastien (Huang, 2007: 40-41) στηρίζει την αρχή της διδασκαλίας των ειδών 

άρθρωσης, ιδιαίτερα στην περίπτωση αρχάριων µαθητών µικρής ηλικίας, στην 

εκτέλεση του non legato.  Για την επίτευξη του προτείνει την ελεύθερη πτώση του 
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χεριού εφαρµόζοντας την κίνηση από τον βραχίονα σε συνεργασία µε τους 

υπόλοιπους µεγάλους µοχλούς (ώµος, µετακάρπιο).  

 

 

2.4.1.2.   Legato 

   

Η εκτέλεση µελωδίας legato απασχόλησε ιδιαίτερα πολλούς παιδαγωγούς του 

πιάνου, καθώς θεωρείται από τα πιο δύσκολα είδη άρθρωσης.  Η δυσκολία του 

συνίσταται τόσο στο γεγονός ότι απαιτεί άριστο συντονισµό µικρών και µεγάλων 

µοχλών, όσο και στο ότι δεν αφορά ακραιφνώς στην τεχνική αλλά εξίσου και σε 

ζητήµατα µουσικής ερµηνείας (φραζάρισµα, έλεγχος δυναµικής κλπ.).  Ως εκ τούτου 

σηµαντική είναι η εξ αρχής σωστή προσέγγιση στη διδασκαλία του, καθώς ο µαθητής 

έρχεται αντιµέτωπος µε αυτό το είδος καθ’ όλη τη διάρκεια της εκπαίδευσής του. 

Ο Kullak (Gerig, 1974: 250) αναφέρθηκε στο legato επισηµαίνοντας ότι 

εφόσον τα δάχτυλα εκτελούν µια µελωδία legato η ταυτόχρονη λειτουργία του 

υπόλοιπου χεριού δεν επιτρέπεται. Κατά τον Kullak, µε τη συµµετοχή όλου του 

χεριού κατά την εκτέλεση η οµοιοµορφία και η ανεξαρτησία των δαχτύλων θα 

χανόταν.  Με τη χρήση του βάρους του χεριού ενισχύεται η πίεση των δαχτύλων και 

ο ήχος της µελωδίας. Από την άλλη ο Breithaupt (Gerig, 1974: 351) υποστήριξε ότι η 

σύνδεση των φθόγγων µε legato δεν επιτυγχάνεται µε την ανεξάρτητη λειτουργία των 

δαχτύλων.  Ένα αισθητικά και τεχνικά ικανοποιητικό legato εξαρτάται από την 

ισότητα και την οµαλή ροή της διαδοχής των φθόγγων.  Μια τέτοια ροή µπορεί κατά 

τον Breithaupt να επιτευχθεί µόνο µέσω της κίνηση του χεριού µε βάρος. Ο Matthay 

(Gerig, 1974: 384-385) ισχυρίστηκε ότι το βάρος ενισχύει την ηρεµία των κινήσεων 

για legato.  Στο τέλος µιας µελωδίας legato, επεσήµαινε ότι ο πιανίστας πρέπει να 

παραµένει συνεχώς στα πλήκτρα µε αρκετό βάρος ώστε τα δάχτυλα που εκτελούν την 
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κίνηση να αναγκάζονται να συγκρατούν τα πλήκτρα κάτω.  Συµπλήρωσε ότι αυτό το 

απαραίτητο βάρος αποκτιέται µε τη χαλάρωση όλου του χεριού από τον ώµο.  

Απέφευγε όµως να δώσει έµφαση στην υπερβολική χαλάρωση γιατί έτσι θα χανόταν 

η  ισορροπία.   

Κατά τον Ortmann (Gustafson, 2007: 71-72) µια επιτυχής εκτέλεση legato 

εξαρτάται εν πολλοίς από τη δράση των µεγάλων µοχλών και από τη χαλάρωσή τους 

µετά την εκτέλεση.  Ο καρπός και τα δάχτυλα πρέπει να αποφεύγουν περιττές 

κινήσεις και να συντονίζονται µε την κίνηση που προέρχεται από τον ώµο.  Αντίθετα 

ο Sandor (Sandor, 1981: 117-118) υποστηρίζει ότι ο καρπός είναι το κυρίαρχο µέσο 

εφαρµογής του legato και πρέπει να ακολουθεί την πορεία της µελωδίας.  Στον πρώτο 

φθόγγο του legato ο καρπός χαµηλώνει και αντίστοιχα ανεβαίνει στο κλείσιµο της 

φράσης 

 Ο Ortmann (Gustafson, 2007: 71-72) συνέδεσε αυτό το είδος άρθρωσης µε 

την πραγµατοποίηση µιας µελωδίας cantabile η οποία συνίσταται σε έναν πλήρη 

µελωδικό ήχο µεσαίας δυναµικής έντασης.  Το χέρι παραµένει ελεύθερο ενώ τα 

δάχτυλα δεν αποµακρύνονται από τα πλήκτρα.  Ο σκοπός αυτού του είδους είναι να 

εκµηδενίσει οποιοδήποτε κρουστικό θόρυβο των δαχτύλων που προκαλείται από την 

επαφή τους µε τα πλήκτρα.  Φυσικά, οι ενέργειες αυτές συνδέονται µε την αίσθηση 

της χαλάρωσης.  Υποστήριξε ότι στην εκτέλεση του legato απαιτείται ένα είδος 

µυϊκής συνεργασίας.  Ωστόσο, αν και έδωσε προσοχή στην αποφυγή κάθε είδους 

ανεπιθύµητης αναπήδησης ή κρούσης του καρπού, συµφώνησε σε αυτό µόνο µε την 

κατάλληλη ρύθµιση των δαχτύλων, του καρπού και του βραχίονα αποφεύγοντας τις 

κρουστικές κινήσεις.  Για την ενδυνάµωση αυτής της λειτουργίας του legato, το χέρι 

πρέπει να παραµένει εντελώς χαλαρό.  Αν και µερικοί πιστεύουν ότι για την επίτευξη 

ενός χαλαρού χεριού όλος ο µηχανισµός ( δάχτυλα, καρπός ) πρέπει να είναι πλήρως 
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χαλαρός, ο Ortmann  διαφώνησε, ισχυριζόµενος ότι τόσο οι αρθρώσεις των δαχτύλων 

όσο και αυτές του καρπού δεν µπορούν να βρίσκονται σε κατάσταση απόλυτης 

χαλάρωσης.  Υπέδειξε ότι οι πιανίστες έχουν ένα αίσθηµα σχετικής χαλάρωσης που 

προέρχεται από τη συµµετοχή των µεγαλύτερων µοχλών και συγκεκριµένα από τις 

αρθρώσεις του ώµου.   

Ο Schultz (Gerig, 1974: 452,453,466,478) συµφώνησε µε τον Ortmann στο 

ότι οι κινήσεις στην εκτέλεση µελωδίας legato οφείλονται στη συνεργασία των µυών.  

Επεσήµανε ότι το legato µπορεί να επιτευχθεί µε λύγισµα του καρπού και µε την 

ταυτόχρονη κίνηση των δαχτύλων.  Υποστήριξε ότι όταν η κίνηση προέρχεται από 

µεγάλους µοχλούς όπως του βραχίονα δεν επιτυγχάνεται µεγάλη ταχύτητα.  Η 

δυνατότητα αύξησης της ταχύτητας εξαρτάται από το πόσο γρήγορα ο µυς του ώµου 

µπορεί να ανακάµψει µετά την εκτέλεση τουlegato. 

Για παιδιά µικρής ηλικίας πολλές φορές χρειάζεται περισσότερος χρόνος 

εκπαίδευσης σε αυτό το είδος ,καθώς αυτή η διαδικασία απαιτεί τον συγχρονισµό της 

δράσης των δαχτύλων και του υπόλοιπου χεριού.  Ως εκ τούτου, δεν ενδείκνυται για 

τα πρώτα στάδια της εκπαίδευσης, αλλά µόνο όταν σταδιακά ο µαθητής αποκτήσει 

έλεγχο της συντονισµένης κίνησης δαχτύλων και χεριών. Όπως υποδεικνύουν οι 

Bastien (Bastien, 1973: 111) και Kataoka (Kataoka,1985: 26-27), ένας εύκολος 

τρόπος διδακτικής περιγραφικής απόδοσης της κίνησης του legato είναι ο 

παραλληλισµός της µε το περπάτηµα: το σώµα κατά την ώρα του βαδίσµατος 

βρίσκεται σε απόλυτη ισορροπία, µεταφέροντας το βάρος του από το ένα πόδι στο 

άλλο οµαλά µε τέτοιο συντονισµό ώστε η συνολική αίσθηση της κίνησης να είναι µία 

αίσθηση διαρκούς χαλάρωσης.  Αυτό που επιδιώκεται από το παιδί είναι να 

αντιγράψει τον τρόπο που κινεί τα πόδια του,  εναλλάσσοντας διαδοχικά τα δάχτυλά 

του στα πλήκτρα. 
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2.4.1.3.   Staccato 

  

 Αρκετοί είναι αυτοί που ασχολήθηκαν και µελέτησαν τη χρήση και τη 

λειτουργία των χεριών κατά την εκτέλεση του staccato. Ο Breithaupt (Gerig, 1974: 

352) παρατήρησε ότι η αποτελεσµατική εκτέλεση του staccato επιτυγχάνεται µε την 

κίνηση του πήχη χωρίς την ενεργή συµµετοχή των δαχτύλων και του καρπού.  

Επεσήµανε ότι το τονικό αποτέλεσµα που αποκαλείται staccato δεν είναι τίποτε άλλο 

από την αναπήδηση που προκαλεί η µάζα του πήχη που προσκρούει στα πλήκτρα.  

Όσο µεγαλύτερη η ακρίβεια και η ταχύτητα της πτώσης, τόσο µεγαλύτερη η ακρίβεια 

και η ταχύτητα της αναπήδησης. 

« Το staccato  δεν είναι αποτέλεσµα µόνο της κίνησης του καρπού, αλλά της 

ταλάντωσης ολόκληρου του χεριού µέσα από το συνδυασµό των τριών κύριων 

µερών του. » (Gerig, 1974: 352) 

Ο Sandor (Sandor, 1981: 129) υποστήριξε ότι  η κίνηση που απαιτείται για 

την εκτέλεση staccato αποτελείται από µια κάθετη πτώση του χεριού στα πλήκτρα.  Η 

κίνηση αυτή ξεκινάει από τον ώµο και στη συνέχεια µεταφέρεται σε όλο το χέρι 

καταλήγοντας στα δάχτυλα και τέλος στα πλήκτρα.  Μετά την κίνηση το χέρι 

επιστρέφει στην αρχική του θέση.  Επεσήµανε ότι επειδή η κίνηση αυτή είναι 

εντελώς κατανεµηµένη, οι κινήσεις των επιµέρους µελών του χεριού που 

συµµετέχουν είναι ελάχιστες, άσχετα µε το tempo και τη δυναµική.  

Ο Ortmann (Gustafson, 2007: 72-74) ασχολήθηκε ιδιαίτερα µε το staccato και 

τα φυσικά µέσα παραγωγής του.  Ένα συντοµευµένος φθόγγος staccato δεν είναι τόσο 

βραχύς όσο θεωρείται.  Σηµαντικός παράγοντας είναι η αναπήδηση του πλήκτρου 

καθώς το δάχτυλο πρέπει να σηκωθεί πιο γρήγορα από ότι το πλήκτρο.  Στα πλαίσια 

της έρευνάς του, ανακάλυψε ότι χρειάζονται δύο µε τρία πεντηκοστά του 
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δευτερολέπτου για µια τέτοια κίνηση.  Στην πραγµατικότητα ο χρόνος που απαιτείται 

είναι περισσότερος από όσο νοµίζουµε.  

« Ο παραγόµενος ήχος είναι µεγαλύτερος από την επαφή του δαχτύλου µε το 

πλήκτρο. . .  Ο ήχος δεν είναι τόσο βραχύς όσο νοµίζουµε. »  

(Gerig, 1974: 430) 

Ο Ortmann (Gustafson, 2007: 72-74) χώρισε το staccato σε τρεις κατηγορίες: 

arm-staccato, hand-staccato και finger-staccato.  Σε όλα τα είδη επεσήµανε την 

χαλάρωση του χεριού έπειτα από κάθε ενέργεια.  Αν και σε κάθε είδος άρθρωσης, του 

staccato, σκοπός είναι η παραγωγή του ήχου, η πραγµατοποίησή του staccato 

εξαρτάται από τη διακοπή του ήχου και εποµένως προτείνει να δίνεται προσοχή στην 

κίνηση µετά τη βύθιση του πλήκτρου. 

Η τεχνική του arm-staccato στηρίζεται στο βύθισµα όλου του χεριού στα 

πλήκτρα. Σε αυτή την κίνηση ο καρπός πρέπει να παραµένει σταθερός.  Επειδή αυτό 

το είδος staccato απαιτεί τη χρήση µεγάλης µάζας, χρειάζεται µεγαλύτερη µυϊκή 

συνεργασία για την αλλαγή κατεύθυνσης µετά την πρόσκρουση των δαχτύλων στα 

πλήκτρα.  Εποµένως, για γρήγορα περάσµατα staccato αυτή η κίνηση είναι λιγότερο 

ευνοϊκή από ότι µια µικρότερη.  Σε αυτή την περίπτωση ενδείκνυται το hand-staccato 

ή finger-staccato.   

Στο hand-staccato η κίνηση παράγεται µε τη βοήθεια του καρπού.  Το µέρος 

από τον αντιβραχίονα και άνω παραµένει σταθερό ενώ η παλάµη κινείται εξαρτώµενη 

από τον καρπό.  Καθόρισε ότι οι αρθρώσεις των δαχτύλων πρέπει να είναι έως κάποιο 

βαθµό σταθερές ώστε να ανταπεξέλθουν στην αντίσταση του πλήκτρου.  Επεσήµανε 

βέβαια ότι σε αυτό το είδος staccato αν ο καρπός παραµείνει ακίνητος εµποδίζει την 

κίνηση του µετακαρπίου και αυτό µπορεί να οδηγήσει στην καταπόνησή του.  
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  Στο finger-staccato απαιτείται µόνο η χρήση των δαχτύλων.  Υπέδειξε όµως 

ότι µε την παρατεταµένη χρήση αυτού του είδους υπάρχει φόβος κόπωσης των 

δαχτύλων, καθώς οι µύες του χεριού βρίσκονται σε µόνιµη θέση συστολής. 

Συνήθως για τους νεαρούς µαθητές αυτό το είδος άρθρωσης είναι σχετικά 

εύκολο να κατανοηθεί και να αναπαραχθεί.  Η διαφορά τους έγκειται στο γεγονός ότι 

σκοπός του legato είναι η σύνδεση των φθόγγων µεταξύ τους, ενώ του staccato ο 

διαχωρισµός τους.  Είναι σηµαντικό επίσης να επισηµανθεί εξ αρχής η στιγµιαία 

χαλάρωση όλου του χεριού µετά την εκτέλεσή του. (Gustafson, 2007: 72-74,          

Bastien, 1973: 111-112) 

 

2.4.2   Αντίχειρας – Προετοιµασία Κλιµάκων και Αρπισµών 

  

 Μια ιδιαίτερη κίνηση που έχει αποτελέσει αντικείµενο µελέτης πολλών 

ερευνητών είµαι η κίνηση του αντίχειρα. Η σηµασία της κίνησης αυτής έγκειται στο 

ότι µε την επιτυχηµένη εκµάθηση της λειτουργίας του συντελείται ταυτόχρονα και η 

προετοιµασία για την εισαγωγή των κλιµάκων και των αρπισµών.   

Ο Sandor (Sandor, 1981: 116,124) υποστήριξε ότι για τη λειτουργία του 

αντίχειρα απαιτείται η χαµηλή θέση του καρπού, κατά την οποία ο καρπός και ο 

πήχης ανεβαίνουν σταδιακά προχωρώντας στο πέµπτο δάχτυλο.  Παρουσίασε τις 

κλίµακες και τους αρπισµούς ως κινήσεις των πέντε δαχτύλων στις οποίες έχει 

προστεθεί η πολυπλοκότητα του περάσµατος του αντίχειρα κάτω από το τρίτο και το 

τέταρτο δάχτυλο.  Επεσήµανε ότι στις κλίµακες και στους αρπισµούς πρέπει να 

αποφεύγεται η διατήρηση του αντίχειρα κάτω από την παλάµη, αλλά να κινείται 

παράλληλα µεταφέροντας ελαφρώς τον αγκώνα µακριά από το σώµα.  Ο αγκώνας 

οφείλει να κινηθεί πριν ο αντίχειρας πιέσει το πλήκτρο και ο καρπός οφείλει να είναι 
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χαµηλωµένος.  Στους αρπισµούς όπου τα διαστήµατα είναι µεγαλύτερα, η κίνηση του 

αγκώνα πρέπει να είναι µεγαλύτερη για να διευκολύνει τον αντίχειρα να περάσει 

κάτω από τα δάχτυλα.  Η ταχύτητα αποτελεί σηµαντικό παράγοντα για το µέγεθος 

της κίνησης.  Όταν η ταχύτητα αυξάνεται η κίνηση µειώνεται και αντιστοίχως 

αυξάνει όταν το tempo µειώνεται. 

Ο Ortmann (Gerig, 1974: 429) ήταν ο πρώτος που ασχολήθηκε εκτενώς µε τη 

φυσιολογία και λειτουργία των δαχτύλων και, έπειτα από την έρευνά του, όρισε τη 

φύση της καλά συντονισµένης κίνησης.  Μέσω της λήψης γραφικών εικόνων 

πιανιστών κατά τη διάρκεια εκτέλεσης παρατήρησε την ασυµµετρία της ανιούσας και 

κατιούσας κίνησης στο ίδιο χέρι.  Η ανιούσα κλίµακα στο δεξί χέρι είναι µια σειρά 

από γωνίες ενώ η κατιούσα κλίµακα µια σειρά από καµπύλες.  Ανακάλυψε ότι το 

γύρισµα του αντίχειρα κάτω από την παλάµη εκτελείται πιο εύκολα σε µια κανονική 

γρήγορη κλίµακα.  Η δυσκολία έγκειται στο να πιέσει το σωστό πλήκτρο ενώ 

βρίσκεται κάτω από την παλάµη.  Η κίνηση του αντίχειρα µε λύγισµα κάτω από τα 

υπόλοιπα δάχτυλα είναι φυσιολογική και παρουσιάζεται από τη νηπιακή ηλικία.  Σαν 

άσκηση για γρήγορη εκµάθηση του περάσµατος του αντίχειρα. ο µαθητής θα πρέπει 

να είναι σε θέση να ακουµπήσει µε την άκρη του αντίχειρα τη βάση του µικρού 

δαχτύλου  

Ο Ortmann (Gerig, 1974: 429) ισχυρίστηκε ότι µια αργή κλίµακα διαφέρει 

από µια γρήγορη ως προς το συντονισµό των συνεχόµενων επιµέρους κινήσεων και 

τον τρόπο που πρέπει να κινηθεί το χέρι.  Εποµένως, οι χωριστές κινήσεις διαφέρουν 

από τις συνεχείς και ενωµένες.  Στην εκτέλεση µιας γρήγορης κλίµακας λαµβάνει 

µέρος ένα προκαθορισµένο σύνολο κινήσεων του χεριού καθώς µεταβάλλεται η θέση 

του.  Συγκεκριµένα ο Ortmann αναφέρει : 
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« Μια γρήγορη κλίµακα παίζεται µε µια συνεχή κίνηση του χεριού, που    

ολοκληρώνεται µε ένα δεξιοτεχνικό γύρισµα του αντίχειρα. »  

(Gerig, 1974: 429) 

Επεσήµανε ότι στην περίπτωση των αρπισµών αυτή η ελεύθερη κίνηση του χεριού 

είναι ακόµη πιο φαινοµενική, οι οποίοι σχεδόν ποτέ δεν παίζονται εντελώς legato.  

Μέσα από τις εικόνες του ανακάλυψε ότι η πορεία της κίνησης του χεριού έµοιαζε µε 

σπειροειδή κίνηση, η οποία χωρίζεται σε τρία διαφορετικά επίπεδα: οριζόντια  –

παράλληλη, οριζόντια –εµπρόσθια και κάθετη.  Επειδή το πέρασµα του αντίχειρα 

κάτω από τα δάχτυλα είναι µερικώς µέρος της αλλαγής της θέσης του χεριού, οι 

ανάλογες ασκήσεις που διδάσκονται θα πρέπει να ενισχύουν την κίνηση ολοκλήρου 

του χεριού.  Θεωρεί ότι η ελεύθερη κίνηση του χεριού θα πρέπει να ενθαρρύνεται µε 

αργή εξάσκηση προσεγγίζοντας έτσι τον ακριβή και γρήγορο συντονισµό.  Ιδιαιτέρως 

για την περίπτωση των αρπισµών, έδωσε έµφαση στη σηµασία ανεξαρτητοποίησης 

των δαχτύλων, καθώς, εξ αιτίας της πλάγιας θέσης τους, χρήζουν συνεχούς 

υποστήριξης.  

Ο Sclultz (Gerig, 1974: 454) µέσα από την έρευνα του για τους διαφορετικούς 

πιθανούς συνδυασµούς των µυών, υπέδειξε ότι η κίνηση κάθε φάλαγγας του 

δαχτύλου µπορεί να µελετηθεί ξεχωριστά.  Υπογράµµισε ότι ο συντονισµός των 

δαχτύλων είναι ταυτοχρόνως ο πιο ασαφής και καθοριστικός παράγοντας της 

τεχνικής δεξιότητας.  Σε σχέση µε το συντονισµό των υπόλοιπων δαχτύλων, η 

ανάλυση της κίνησης του αντίχειρα είναι πιο απλή καθώς για την εκτέλεση κάθετης 

κίνησης µόνο ένας µυϊκός συντονισµός είναι δυνατός.  Ο µηχανισµός της κίνησης 

περιορίζεται στην πρώτη φάλαγγα της άρθρωσης κοντά στον καρπό.  Για το πέρασµα 

του αντίχειρα κάτω από τα δάχτυλα η κυρίως εργασία γίνεται µε τη βοήθεια των 

flexor και extensor muscles στην πρώτη φάλαγγα. 
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Οι Ortmann και Sclultz (Wristen, 1998: 55-56) επεσήµαναν πως, όπως 

συµβαίνει και στη λειτουργία των υπόλοιπων δαχτύλων, η κίνηση του αντίχειρα θα 

πρέπει να εκτείνεται στο µεσαίο εύρος και να µην φτάνει στα άκρα της κίνησης 

(εικόνα 7). 

Στη διδασκαλία αρχαρίων θα πρέπει να επισηµανθεί η λειτουργία του 

αντίχειρα συγκρίνοντάς τον µε τα υπόλοιπα δάχτυλα.  Αναλύοντας τη µορφολογία 

του χεριού παρατηρείται ότι υπάρχει διαφορά τόσο στο µέγεθος των δαχτύλων 

µεταξύ τους όσο και στην κίνησή τους. Παρατηρώντας την παλάµη ενώ 

ανοιγοκλείνει, γίνεται εµφανές ότι ο αντίχειρας ενεργεί διαφορετικά σε σχέση µε τα 

υπόλοιπα δάχτυλα.  Το ίδιο συµβαίνει και όταν αυτή τοποθετηθεί στα πλήκτρα του 

πιάνου. Ενώ τα τέσσερα δάχτυλα ακουµπούν τα πλήκτρα µε το µαλακό µέρος στην 

άκρη τους σχηµατίζοντας ένα µικρό θόλο, ο αντίχειρας εφάπτεται στα πλήκτρα µε το 

πλαϊνό µέρος.  Η κίνησή τους γίνεται από πάνω προς τα κάτω και το αντίστροφο, ενώ 

του αντίχειρα παράλληλα µε το clavier (δεξιά- αριστερά). (Kataoka,1985: 21-22, 

Bastien, 1973: 136) 

Για την µελέτη των κλιµάκων απαιτείται το γύρισµα του αντίχειρα κάτω από 

τα υπόλοιπα δάχτυλα, ή το πέρασµα των δαχτύλων πάνω από τον αντίχειρα.  Αυτό 

ίσως αποτελεί και τη µεγαλύτερη δυσκολία τους.  Μολαταύτα, µέσω των κλιµάκων 

τα δάχτυλα αποκτούν ανεξαρτησία και αναπτύσσουν οµαλή κίνηση, ενώ συµβάλλουν 

και στην ανάπτυξη του παιξίµατος ενός σωστού legato.  Οµοίως, κατά την εκτέλεση 

των αρπισµών είναι απαραίτητη ανάλογη κίνηση του αντίχειρα και των υπόλοιπων 

δαχτύλων.  Ωστόσο, σε αυτή την περίπτωση απαιτείται µεγαλύτερο άνοιγµα των 

δαχτύλων, καθώς τα διαστήµατα αυξάνονται. (Leimer -Gieseking, 1988: 44-46, 

Bastien, 1973: 127-128). 
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Θα πρέπει να σηµειωθεί ότι για την αποτελεσµατική εκτέλεση τόσο των 

αρπισµών όσο και των κλιµάκων απαιτείται η συνεργασία και των άλλων µελών του 

ανθρώπινου µηχανισµού  Συγκεκριµένα, ο αγκώνας ακολουθεί και στηρίζει το 

γύρισµα του αντίχειρα µε το άνοιγµα και την κίνησή του προς την εκάστοτε 

κατεύθυνση.  Κατ’ αναλογία, όλο το σώµα συνεργεί µε αντίστοιχη κίνηση. 

(Kataoka,1985: 21-22) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 32

2.4.   Κιναίσθηση και ήχος 

 

Ο ρόλος της κιναίσθησης σε συνάρτηση µε τον ήχο ως προσέγγιση διδακτικής 

της τεχνικής του πιάνου απασχόλησε ιδιαίτερα από τις αρχές του προηγούµενου 

αιώνα πολλούς µουσικοπαιδαγωγούς αλλά και επιστήµονες της ιατρικής. Μέσα από 

τις µελέτες τους, στόχος ήταν να ενισχύσουν τις µεθόδους διδασκαλίας και ιδιαίτερα 

σε περιπτώσεις αρχάριων µαθητών. 

Ο Bonpesiere (Gerig, 1974: 464) µιλώντας για την ιδεοκινητική (Ideo-

Kinetics) επεσήµανε ότι ο πιανίστας δεν πρέπει να ταυτίζει τη µουσική µε την 

εκτέλεση, το πώς δηλαδή θα τοποθετηθούν και θα κινηθούν τα χέρια και τα δάχτυλά 

του.  Αντίθετα, στόχος του πρέπει να είναι η απόδοση και ερµηνεία της µουσικής, το 

τι περιµένει να ακούσει. 

Σύµφωνα µε τον Gerig (Gerig, 1974: 512,544) κιναίσθηση είναι η 

αισθητηριακή ετοιµότητα της φυσικής θέσης, παρουσίας ή κίνησης που προκαλείται 

από τον ερεθισµό των άκρων των αισθητηριακών νεύρων στις αρθρώσεις, στους 

τένοντες και στους µύες.  Η αφή αποτελεί µία από τις βασικές αισθήσεις στο παίξιµο 

του πιάνου καθώς όλη η ενέργεια εστιάζεται στις άκρες των δαχτύλων οι οποίες είναι 

υπεύθυνες για τη θέση των πλήκτρων σε κίνηση και την καθοδήγησή τους.  Ο 

πιανίστας πρέπει να έχει αίσθηση της αντίστασης του πλήκτρου και στη συνέχεια να 

ελέγχει πλήρως την κίνηση του πλήκτρου προς τα κάτω. 

 Ο Schultz (Gerig, 1974: 512) περιέγραψε το καλοσχηµατισµένο και 

µετριασµένο αίσθηµα της  πίεσης και της αντίστασης στην επιφάνεια του πλήκτρου 

ως παχιά κιναίσθηση (fat kinesthetic).  Υπερασπίστηκε την άποψη να διδάσκεται η 

γεωγραφία των πλήκτρων µέσα από ένα άµεσο κιναισθητικό άγγιγµα  µε ξεχωριστά 

τη συγχορδία από τις µοτιβικές φράσεις. 
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Ο όρος κιναίσθηση αναφέρεται στην αντίληψη της κίνησης και θέσης των 

άκρων, και συχνά περιλαµβάνει και την αντίληψη της δύναµης.  Αυτή η αντίληψη 

αρχικά δηµιουργείται από τη δραστηριότητα των νεύρων των µυών.  Οι µελέτες 

σχετικά µε τη φύση της κιναίσθησης συνήθως επικεντρώνονται σε τρεις µεταβλητές: 

στην αντίληψη της θέσης, της κίνησης και της δύναµης των άκρων.  Η ικανότητα 

παρατήρησης της κίνησης των άκρων εξαρτάται από διάφορους παράγοντες όπως η 

ταχύτητα της κίνησης, η κίνηση των αρθρώσεων και η λειτουργία των µυών.  Οι 

κινήσεις που εκτελούνται γρήγορα είναι πιο εύκολο να παρατηρηθούν από ότι οι 

αργές. (Jones, 2000: 1-3) 

Η κιναίσθηση εµπεριέχει, συνήθως ασυνείδητα, γνώση για την κίνηση και 

λειτουργία των αρθρώσεων, τη δύναµη των µυών και τον συγχρονισµό συστολής των 

µυών (Gandevia, 2001).  Ο Cox (Cox, 2001) επεσήµανε ότι αυτή η διαδικασία µπορεί 

να περιλαµβάνει µία ορατή ή όχι µίµηση οπτικών και ακουστικών πηγών που 

αποκαλείται «µιµητική υπόθεση»(mimetic hypothesis).  Εξαιτίας λοιπόν των 

προηγούµενων κιναισθητικών, οπτικών και ακουστικών εµπειριών του, ο µαθητής  

καταλαβαίνει και ανταποκρίνεται σαφώς στη µουσική. (Seitz, 2005: 426). 

Η Cochran (Cochran, 1930: 205-209) υποστηρίζει ότι η κιναίσθηση 

χρησιµοποιείται συνέχεια ενστικτωδώς και είναι πιο σηµαντική σε σχέση µε τις 

αισθήσεις της ακοής και της όρασης.  Επισηµαίνει ότι το αυτί δεν είναι το µόνο 

όργανο το οποίο µεταφέρει τον ήχο στον εγκέφαλο.  Η αίσθηση του ήχου µπορεί να 

φτάσει και µέσω των νευρώνων της αφής, οι οποίοι βρίσκονται στους µύες, στους 

τένοντες και στις αρθρώσεις.  

 Η κιναίσθηση είναι από τις αισθήσεις οι οποίες αναπτύσσονται από µικρή 

ηλικία και µπορεί να διδαχθεί σχετικά εύκολα.  Ενισχύει τις υπόλοιπες αισθήσεις 

(αφή, ακοή, όραση, αίσθηση του χρόνου και του ρυθµού) και χρησιµοποιείται στη 
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διδασκαλία του πιάνου για τη σωστή τοποθέτηση και κίνηση των χεριών και των 

δαχτύλων, τη λειτουργία των µυών, την ερµηνεία, την εξάσκηση του αυτιού κ.α.  Οι 

επιστήµονες ανακάλυψαν ότι ο εγκέφαλος ενός παιδιού είναι ειδικά προσαρµοσµένος 

για να σκέφτεται µέσα από την κιναίσθηση, ενισχύοντας έτσι τη µάθηση.  Είναι 

σηµαντικό εποµένως, ο δάσκαλος να καταφέρει να αισθάνεται ο µαθητής τις κινήσεις 

των αρθρώσεων και των µυών του κατά την εκτέλεση στο πιάνο.  (Cochran, 1930: 

205-209) 

 Από άποψη διδακτικής, αυτό σηµαίνει ότι όταν είναι ζητούµενη η διδασκαλία 

µιας τεχνικής δεξιότητας στο πιάνο, η δεξιότητα αυτή δεν περιγράφεται µε όρους 

κινησιολογίας, αλλά το αποτέλεσµα της κίνησης αυτής (ήχος , κιναίσθηση). Αυτό 

απέδειξε ο Ortmann όταν ζητούσε στα πλαίσια των πειραµάτων του από τα 

υποκείµενα του να περιγράψουν τις κινήσεις που έκαναν όταν καλούνταν να 

εκτελέσουν µια τεχνική δεξιότητα. ∆ιαπίστωσε ότι κανένας από τους πιανίστες δεν 

ήταν σε θέση να περιγράψει σωστά τις κινήσεις που εκτελούσε στην πραγµατικότητα. 

Κατά την ίδια λογική, ο Schultz διαπίστωσε µέσα από τη διερεύνηση της 

µυοφυσιολογίας του µηχανισµού του χεριού την ύπαρξη “µη ορατών” κινήσεων που 

δεν παρατηρούνται ώστε να µπορούν να περιγραφούν. Για αυτές τις κινήσεις µπορεί 

να αποδοθεί µόνο η αίσθηση της εκτέλεσής τους. 
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3.   ∆ΡΑΣΤΗΡΙΟΤΗΤΕΣ 

  

Οι δραστηριότητες που ακολουθούν έχουν ως σκοπό την πρακτική εφαρµογή 

και ενίσχυση των όσων συζητήθηκαν παραπάνω κατά τη διδασκαλία αρχαρίων στο 

πιάνο. Βασικό συστατικό της εκτέλεσης των δραστηριοτήτων είναι η συνέργεια ήχου 

και οπτικής αναπαράστασης µε σκοπό την αποτελεσµατική εµπέδωση των σχετικών 

δεξιοτήτων.  Σηµαντικό σε όλες τις δραστηριότητες είναι ο δάσκαλος να 

επικεντρωθεί στον ήχο και στην κιναίσθηση, στο αισθητηριακό δηλαδή αποτύπωµα 

των κινήσεων που καλείται να εκτελέσει ο µαθητής, και όχι στις ίδιες τις κινήσεις.  

Στην αντίληψη και κατανόηση των δεξιοτήτων αυτών συντελεί η σαφής 

διάκριση µεταξύ σωστού και λάθους, καθώς και η συχνή επανάληψη ιδιαίτερα κατά 

τη διδασκαλία µαθητών νεαρής ηλικίας, για τους οποίους οι χρονικές απαιτήσεις για 

την αφοµοίωσή τους είναι υψηλότερες.     

Οι δραστηριότητες θα µπορούσαν να εµπλουτιστούν και να συνδυαστούν µε 

τις υπόλοιπες όπου κρίνεται απαραίτητο.  Με τη µετάβαση σε ανώτερα επίπεδα 

δεξιοτεχνίας και τεχνικής, οι δραστηριότητες επιδέχονται ανάπτυξη και επέκταση. 

Καθώς αυξάνει ο βαθµός δυσκολίας τους, ο µαθητής καλείται να ανταπεξέλθει στην 

υπέρβαση των τεχνικών δυσκολιών µέσα από δραστηριότητες αυτοσχεδιαστικού 

χαρακτήρα, αναπτύσσοντας έτσι τη δηµιουργική του φαντασία και κρατώντας ακµαίο 

το ενδιαφέρον του.  

Εδώ πρέπει να σηµειωθεί ότι ο χρόνος που απαιτείται για την επίτευξη των 

στόχων διαφέρει από µαθητή σε µαθητή. Για το λόγο αυτό ο δάσκαλος θα πρέπει να 

είναι προετοιµασµένος να προσαρµόζει τις δραστηριότητες στις ιδιαιτερότητες του 

κάθε µαθητή. 
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3.1   Ορθή στάση σώµατος 

 

Στόχοι 

Στόχοι αυτής της δραστηριότητας είναι να: 

• γνωρίσει ο µαθητής το σώµα του και τις δυνατότητές του σε σχέση µε την 

παραγωγή ήχου στο πιάνο 

• γίνει εξ αρχής η σωστή τοποθέτηση του σώµατος του µαθητή απέναντι στο 

πιάνο  

• επιτευχθεί η σωστή στήριξη του σώµατος 

• επιτευχθεί η συντονισµένη κίνηση όλων των µοχλών του σώµατος 

 

Μεθοδολογία 

  

Θα ήταν καλό πριν ξεκινήσει το µάθηµα ο δάσκαλος να εξοπλιστεί µε έναν 

καθρέφτη ώστε ο µαθητής να είναι σε θέση να παρακολουθεί άµεσα τη θέση και τις 

κινήσεις του σώµατός του και να µπορεί να διακρίνει µεταξύ σωστής και µη 

τοποθέτησης. 

Η δραστηριότητα θα µπορούσε να παρουσιαστεί στο µαθητή ως “το παιχνίδι 

της µαριονέτας”.  Ο δάσκαλος ζητάει από το µαθητή να φανταστεί τον εαυτό του σαν 

µια µαριονέτα, η οποία δεν κινείται παρά µόνο µε τη βοήθειά του. Ο δάσκαλος 

ξεκινάει το παιχνίδι λέγοντας στο µαθητή ότι πλέον µόνο αυτός θα έχει τον έλεγχο 

του σώµατός του. 

Στο πρώτο στάδιο ο µαθητής κάθεται και ο δάσκαλος τοποθετεί τον κορµό 

του στην ορθή στάση.  Στη συνέχεια ακολουθούν τα πόδια και τέλος τα χέρια στα 

οποία δίνεται η µεγαλύτερη προσοχή.  
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Το επόµενο βήµα της δραστηριότητας είναι να επιχειρήσει ο µαθητής να 

παίξει στο πιάνο, πάντα µε την κατεύθυνση του δασκάλου.  Σε αυτό το πρώιµο 

στάδιο θα ήταν αποτελεσµατικό να ξεκινήσει µε τη χρήση των clusters.  Ο δάσκαλος 

καθορίζει για την εκτέλεση το tempo και το ρυθµικό σχήµα.  Στην πορεία του 

µαθήµατος µπορεί να γίνει πιο συγκεκριµένος επιλέγοντας τα πλήκτρα που θα 

χρησιµοποιήσει ο µαθητής ( λευκά – µαύρα ), καθώς και την έκταση.  

Στη συνέχεια, και εφόσον ο µαθητής έχει κατανοήσει τον τρόπο τοποθέτησης 

και κίνησης του σώµατός του, του ζητείται να αλλάξει ρόλο µε το δάσκαλο και να 

κατευθύνει πλέον αυτός το παιχνίδι.  Σηµαντικό σε αυτό το στάδιο είναι ο δάσκαλος 

να αποφύγει στην αρχή τη σωστή τοποθέτηση, ώστε ο µαθητής µέσα από τις 

ερωτήσεις του δασκάλου να εµπεδώσει τη σωστή θέση µέσα από την κατανόηση της 

διαφοράς µεταξύ σωστής και λάθος θέσης. 

Καθ’ όλη τη διάρκεια του µαθήµατος ο δάσκαλος ζητάει από το µαθητή να 

του περιγράψει πως αισθάνεται κατά την εκτέλεση.  Ο δάσκαλος θα πρέπει να 

επικεντρώσει την προσοχή στη χαλάρωση του σώµατος του κάνοντας µικρά και 

συχνά διαλείµµατα.  

 

Ανάπτυξη – Επέκταση 

 

Η δραστηριότητα αυτή θα µπορούσε να αποτελέσει την αρχή κάθε 

µαθήµατος, ώστε να εµπεδωθεί µέσω επανάληψης. Αυτή η δραστηριότητα θα 

µπορούσε να εφαρµοστεί και σε επόµενα στάδια εκµάθησης, προσαρµόζοντας και 

εµπλουτίζοντάς την και µε άλλα τεχνικά στοιχεία όπως η σωστή χρήση των χεριών 

και όλων των µοχλών, η εισαγωγή στην απόδοση µελωδίας και συνοδείας.  

Ταυτόχρονα, µέσω των clusters µπορεί να αποτελέσει πρόλογο για την επίτευξη 
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αρχικά του non legato και στη συνέχεια του legato και του staccato, διατηρώντας 

πάντα τη στάση του σώµατος σε σωστή θέση. 

 

 

3.2.   Θέση χεριού 

 

Στόχοι 

Στόχοι αυτής της δραστηριότητας είναι να: 

• γίνει κατανοητή η σωστή θέση χεριού και ιδιαίτερα του καρπού και των 

δαχτύλων   

• γίνει η ενδυνάµωση του συντονισµού των µοχλών του χεριού 

• επιτευχθεί η σχετική χαλάρωση των αρθρώσεων όλων των µοχλών του χεριού  

 

Μεθοδολογία 

 

 Αρχικά ο δάσκαλος τοποθετεί το χέρι του στη θέση που θέλει να επιτευχθεί 

και περιγράφει συνοπτικά τη σχετική κιναίσθηση. Στη συνέχεια τοποθετεί το χέρι σε 

λανθασµένες θέσεις και ρωτάει το µαθητή ποια από όλες πιστεύει ότι είναι η σωστή.  

Αφού γίνει η σωστή επιλογή ζητείται από το µαθητή να προσπαθήσει να επαναφέρει 

το χέρι του δασκάλου στην ορθή θέση. 

 Στη συνέχεια, ζητείται από το µαθητή να σχηµατίσει µια γροθιά µε τα 

δάχτυλά του και να ακουµπήσει τα πλήκτρα.  Έχοντας κλειστά τα δάχτυλα, του λέει 

να παρατηρήσει τα υπόλοιπα µέρη του χεριού του (καρπός, αγκώνας, ώµος).  Εφόσον 

περιγράψει τις θέσεις των µερών του χεριού, του ζητάει να ανοίξει αργά τα δάχτυλά 

του χωρίς να αλλάξει η θέση των άλλων µοχλών. 



 39

 Εν συνεχεία, διατηρώντας τη σωστή θέση, ο δάσκαλος ζητάει από το µαθητή 

να παίξει clusters, δίνοντας του συγκεκριµένο tempo και ρυθµικό σχήµα, 

παρατηρώντας το χέρι του ώστε να διατηρήσει την αρχική θέση.  Σε αυτό το σηµείο, 

ο δάσκαλος µπορεί να συνοδεύσει το µαθητή στο πιάνο παίζοντας και αυτός.  Αυτή η 

δραστηριότητα εκτελείται αρχικά από το δεξί χέρι, έπειτα από το αριστερό και τέλος 

σε συνδυασµό των δύο.  Στα επόµενα στάδια τα clusters µπορούν να 

αντικατασταθούν από άλλες συνηχήσεις ή ολιγόφθογγα µελωδικά σχήµατα.  

Σηµαντικό βέβαια είναι ο µαθητής για αυτή τη θέση να χρησιµοποιήσει τα λευκά 

πλήκτρα.   

 Για την επίτευξη της κίνησης µε επίπεδα δάχτυλα ο δάσκαλος ακολουθεί την 

ίδια διαδικασία, µε εξαίρεση την χρήση των µαύρων πλήκτρων.   Τα µεσαία δάχτυλα 

του µαθητή τοποθετούνται στα µαύρα πλήκτρα ( φα#, σολ#, λα# ) ενώ ο αντίχειρας 

και το µικρό δάχτυλο στα λευκά ( φα, ντο ).   Έπειτα του ζητείται να παίξει µικρά 

µελωδικά µοτίβα πιέζοντας τα πλήκτρα µε το µαλακό µέρος των δαχτύλων.  

Καθ’ όλη  τη διάρκεια ο δάσκαλος θα πρέπει να προσέχει και να διορθώνει τη 

θέση του χεριού ιδιαίτερα για την αποφυγή του λυγίσµατος της τρίτης άρθρωσης και 

της κλίσης της πρώτης προς τα κάτω. 

  

Ανάπτυξη – Επέκταση 

 

 Η εισαγωγή αυτής της δραστηριότητας θα µπορούσε να γίνει σε συνάρτηση 

µε την προηγούµενη για την ορθή στάση του σώµατος.  Στη συνέχεια µπορεί να 

εµπλουτιστεί µε την προσθήκη δυσκολότερων ρυθµικών σχηµάτων και tempo.  Η 

δραστηριότητα αυτή αποτελεί τον πρόλογο για την εκτέλεση των συνηχήσεων και 

συγχορδιών όπως και της ισορροπίας των χεριών µεταξύ µελωδίας και συνοδείας. 
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3.3.   Χρήση µεγάλων µοχλών  

3.3   Συνηχήσεις και Συγχορδίες 

 

Στόχοι 

Στόχοι αυτής της δραστηριότητας είναι να: 

• γίνει κατανοητή στο µαθητή η απόδοση συνηχήσεων και συγχορδιών 

• γίνει η σωστή χρήση των χεριών και ιδιαίτερα των µεγάλων µοχλών 

• επιτευχθεί η καθαρότητα του ήχου  

• γίνει κατανοητή η οριζόντια διάσταση µιας αλληλουχίας συνεχόµενων 

συγχορδιών 

 

Μεθοδολογία 

  

Η αρχή για τη διδασκαλία αυτής της δραστηριότητας γίνεται µε τη χρήση των 

clusters σε όλο το εύρος των πλήκτρων.  Ο δάσκαλος ζητάει από το µαθητή να 

χρησιµοποιήσει και τα δυο του χέρια ακολουθώντας ένα επιλεγµένο ρυθµικό µοτίβο 

(π.χ. τέταρτο-τέταρτο-µισό) και κρατώντας σταθερό tempo (π.χ. τέταρτο=60).  

Προχωρώντας θα µπορούσε να εµπλουτιστεί µε εναλλαγές των δύο χεριών (αριστερό 

– µισό, δεξί – τέταρτο).    

Στη συνέχεια γίνεται πιο συγκεκριµένος επιλέγοντας καθορισµένη έκταση ή 

και πλήκτρα (λευκά – µαύρα).  Εφόσον ο µαθητής κατανοήσει τον τρόπο λειτουργίας 

του χεριού ο δάσκαλος ορίζει τους φθόγγους που θα εκτελέσει.  

Θα ήταν ωφέλιµο και λειτουργικό να ξεκινήσει µε ανοιχτές πέµπτες 

επιτυγχάνοντας έτσι τη σωστή τοποθέτηση των δαχτύλων και του καρπού και 
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ενισχύοντας την ισορροπία. Ακολούθως, καλό είναι η πρόσθεση και άλλων φθόγγων 

ή η συστολή/ διαστολή του διαστήµατος (π.χ. τρίτες ή έκτες). 

Είναι σηµαντικό να διευκρινιστεί εξ αρχής ότι η δύναµη που απαιτείται για 

την εκτέλεση των clusters προέρχεται από όλο το χέρι και όχι µόνο από τα δάχτυλα 

και τον καρπό.  Η κιναίσθηση µπορεί να περιγραφεί ως βύθιση του χεριού στα 

πλήκτρα.  

Στο σηµείο αυτό η διδασκαλία θα µπορούσε να ενισχυθεί σε συνάρτηση µε τη 

δραστηριότητα για την ορθή στάση του σώµατος.  Ο δάσκαλος θα πρέπει να 

παρακολουθεί συνεχώς τα χέρια του µαθητή ώστε να διορθώνει τυχόν παραλείψεις ή 

λανθασµένη στάση.   

 

Ανάπτυξη – Επέκταση 

  

Μέσω αυτής της δραστηριότητας προάγεται η συνεργασία και ο 

συγχρονισµός του αριστερού και του δεξιού χεριού.  Σε επόµενα στάδια θα µπορούσε 

να εµπλουτιστεί µε πιο πολύπλοκα ρυθµικά σχήµατα προσθέτοντας και µελωδική 

γραµµή στο δεξί χέρι.  Επίσης θα µπορούσε να αποτελέσει την αρχή διδασκαλίας των 

ειδών αρθρώσεως και ιδιαίτερα του staccato. 
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3.4.   Χρήση µικρών µοχλών 

3.4.   Legato   

 

Στόχοι 

Στόχοι αυτής της δραστηριότητας είναι να: 

• γίνει η πρώτη επαφή µε την έννοια και την εκτέλεση του legato 

• γίνει αντιληπτή η σχετική κίνηση  

• γίνει κατανοητό ποια µέρη του σώµατος πρέπει να ενεργοποιηθούν για αυτό 

το είδος άρθρωσης 

• γίνει η κατάλληλη χρήση των δαχτύλων και του καρπού σε συνεργασία µε 

τους µεγάλους µοχλούς 

• εκτελεστεί επιτυχώς µία µελωδία legato 

• επιτευχθεί η ενδυνάµωση και ανεξαρτητοποίηση των δαχτύλων  

 

Μεθοδολογία 

 

 Ο δάσκαλος αρχικά εκτελεί µία µελωδία legato µε λίγους φθόγγους, γνωστή 

στο µαθητή (π.χ. ρε-µι-φα-σολ-σολ-φα-µι-ρε), ο οποίος καλείται να  την τραγουδήσει 

µαζί του.  Στη συνέχεια του ζητάει να χτυπήσει ρυθµικά τα χέρια του στους µηρούς 

του εναλλάξ ενώ τραγουδάει.  Είναι σηµαντικό να επισηµανθεί ότι το χέρι σηκώνεται 

εφόσον το άλλο έχει χτυπήσει το µηρό. 

Έπειτα ο δάσκαλος ζητάει από το µαθητή να τον συνοδεύσει µεταφέροντας 

αυτή την κίνηση στο πιάνο παίζοντας αρχικά clusters και στη συνέχεια διαστήµατα 

ανοιχτής πέµπτης.  Είναι καλό το τραγούδι να προστεθεί έπειτα από µερικές 

επαναλήψεις, ωσότου ο µαθητής νιώσει σίγουρος. 
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Το επόµενο στάδιο είναι ο µαθητής να παίξει legato τους δύο πρώτους 

φθόγγους της µελωδίας µε το ίδιο χέρι ενώ τους τραγουδάει legato.  Ο δάσκαλος 

εφόσον ρωτήσει το µαθητή πως αισθάνεται παίζοντας legato, του ζητάει να 

φανταστεί ότι τα δύο του δάχτυλα είναι τα χέρια του και πως κινώντας τα πρέπει να 

νιώθει όπως πριν. 

Αφού το επαναλάβει µερικές φορές, προστίθενται σταδιακά περισσότεροι 

φθόγγοι ώσπου να καταφέρει να εκτελέσει ολόκληρη τη µελωδία.  Η διαδοχή των 

φθόγγων µε legato θα πρέπει να αποδοθεί και από τα δύο χέρια.  Στη συνέχεια ενώ ο 

µαθητής εκτελεί τη µελωδία τραγουδώντας, ο δάσκαλος µπορεί να τον συνοδεύσει 

παίζοντας συγχορδίες ή clusters. 

Για αυτή τη δραστηριότητα είναι προτιµότερο να επιλεχθεί η κλειστή θέση 

των δαχτύλων στα λευκά πλήκτρα.  Ο δάσκαλος θα πρέπει εξ αρχής να προσέξει οι 

αρθρώσεις των δαχτύλων ανάµεσα στη δεύτερη και τρίτη φάλαγγα να µην λυγίζουν 

προς τα µέσα.  Επίσης θα πρέπει να προσέχει για τις στρογγυλές κινήσεις και το 

σωστό συντονισµό των µικρών και µεγάλων µοχλών. Τέλος, θα πρέπει να επισηµάνει 

στο µαθητή ότι ο καρπός δεν κινείται δεξιά ή αριστερά κατά την εκτέλεση. 

 

Ανάπτυξη - Επέκταση 

 

 Σε επόµενα στάδια θα µπορούσε να γίνει συνδυασµός µελωδίας legato στο 

δεξί και συγχορδιών στο αριστερό όπως και διαφορετικών ειδών άρθρωσης, 

ενισχύοντας έτσι την ισορροπία των χεριών.  Επίσης οι συγχορδίες µπορούν να 

αντικατασταθούν µε συνοδεία staccato µε στόχο το διαχωρισµό των δύο ειδών 

αρθρώσεως.  Τέλος θα µπορούσε γίνει προσθήκη πολύπλοκων ρυθµικών σχηµάτων, 
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µεγαλύτερης έκτασης φράση και αυξανόµενου tempo, όπως και διαφορετικών 

εντάσεων (forte – piano). 

 

 

3.5.   Staccato  

 

Στόχοι 

Στόχοι αυτής της δραστηριότητας είναι να: 

• γίνει η πρώτη επαφή µε την έννοια και την εκτέλεση του staccato 

• γίνει αντιληπτή η σχετική κίνηση  

• γίνει κατανοητό ποια µέρη του σώµατος απαιτούνται για την εκτέλεση αυτού 

του είδους άρθρωσης 

• γίνει η σωστή χρήση των µεγάλων µοχλών 

• εκτελεστεί επιτυχώς µια µελωδία staccato 

• επιτευχθεί η ενδυνάµωση και ανεξαρτητοποίηση των δαχτύλων 

 

Μεθοδολογία 

 

 Η διδασκαλία αρχίζει εκτελώντας ο δάσκαλος µια σύντοµη µελωδία µε 

staccato.  Ο µαθητής καλείται να το ακούσει προσεκτικά και να το παροµοιάσει µε 

ένα αντικείµενο, ζώο, κατάσταση ή ότι άλλο θεωρεί ότι θα άρµοζε σε αυτό το 

άκουσµα ή θα µπορούσε να συσχετιστεί µε αυτό.  

 Το επόµενο στάδιο είναι ο µαθητής να επιχειρήσει να παίξει staccato 

χρησιµοποιώντας το 3
ο
 δάχτυλο µε στήριξη από το 1

ο
 ή τα clusters έχοντας στο 

µυαλό του π.χ. το ζώο ή το αντικείµενο που επέλεξε.  Ο δάσκαλος δίνει στο µαθητή 
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συγκεκριµένο tempo (π.χ. τέταρτο=60) και ρυθµικό σχήµα (π.χ. τέταρτο-τέταρτο-

µισό).  Αρχικά το παιδί εκτελεί µε το δεξί και το αριστερό χωριστά και εν συνεχεία 

συνδυάζει και τα δύο χέρια.  Ο συνδυασµός µπορεί να περιλαµβάνει την ταυτόχρονη 

ή την εναλλάξ εκτέλεση των δύο χεριών.  

Ο δάσκαλος πρέπει να κατευθύνει την προσοχή του µαθητή στην αίσθηση που 

του προκαλεί η εκτέλεση staccato. Επίσης πρέπει να προσέχει τις κινήσεις του 

µαθητή για την παραγωγή ήχου και να εντοπίζει λάθη όπως η υπερβολική 

αναπήδηση. Έπειτα από την επιτυχή εκτέλεση ο δάσκαλος θα µπορούσε να επεκτείνει 

τη δραστηριότητα παίζοντας αυτός τη µελωδία και ο µαθητής clusters ως συνοδεία 

και το αντίστροφο. 

 Εφόσον ο µαθητής κατανοήσει τον τρόπο εκτέλεσης του staccato (στα πρώιµα 

στάδια επικεντρώνεται στη χρήση των µεγάλων µοχλών) και νιώσει σίγουρος για το 

αποτέλεσµα µπορεί να προχωρήσει στην εκτέλεση µικρών µελωδικών γραµµών. 

 

Ανάπτυξη – Επέκταση 

   

Μέσω των προηγούµενων δραστηριοτήτων διδασκαλίας, η δραστηριότητα 

αυτή θα µπορούσε να εµπλουτιστεί και µε άλλα τεχνικά στοιχεία όπως η εκτέλεση 

συνηχήσεων και συγχορδιών, η εξισορρόπηση µελωδίας και συνοδείας και ο 

συντονισµός των δύο χεριών.  Σε επόµενα στάδια εκπαίδευσης επίσης, µε στόχο την 

αύξηση του επιπέδου δυσκολίας θα µπορούσε να γίνει προσθήκη πολύπλοκων 

ρυθµικών σχηµάτων και αυξανόµενου tempo.  Τέλος, το staccato θα µπορούσε να 

αντικαταστήσει σταδιακά το non legato στις υπόλοιπες δραστηριότητες. 
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3.6.   Αντίχειρας - Προετοιµασία Κλιµάκων και Αρπισµών  

 

Στόχοι 

Στόχοι αυτής της δραστηριότητας είναι να:  

• γίνει κατανοητή η διαφορετική κίνηση του αντίχειρα σε σχέση µε τα άλλα 

δάχτυλα  

• επιτευχθεί η ενδυνάµωση του συντονισµού του αντίχειρα και των άλλων 

δαχτύλων  

• επιτευχθεί η ανεξαρτησία των δαχτύλων 

• γίνει η εισαγωγή στην εκµάθηση κλιµάκων και αρπισµών 

• εξασκηθεί η σωστή θέση των χεριών όπως και  η σωστή χρήση του 

αγκώνα, του καρπού και των δαχτύλων  

 

Μεθοδολογία  

 

Ο δάσκαλος ζητάει από το µαθητή να κρατήσει σταθερό τον αντίχειρα  

πατώντας π.χ. το ντο και µε το δείκτη του να παίζει εναλλάξ ρε και σι.  Στη συνέχεια, 

κάνει το ίδιο χρησιµοποιώντας το µεσαίο δάχτυλο.  Έπειτα καλείται να ανέβει και να 

κατέβει χρωµατικά από το ντο ως το µι χρησιµοποιώντας τον αντίχειρα και το δείκτη 

και στη συνέχεια τον µέσο. Την ίδια διαδικασία µπορεί να την εκτελέσει και 

διατονικά. 

Στη συνέχεια ξεκινάει από το φα µε τον αντίχειρα καταλήγοντας στο ντο µε το 

πέρασµα του µέσου και δείκτη πάνω από τον αντίχειρα.  Το ίδιο κάνει και µε το 

αριστερό χέρι ξεκινώντας από το σολ και έπειτα µαζί και τα δύο χέρια.  Το επόµενο 
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στάδιο είναι να εκτελέσει το ίδιο πέρασµα προς την αντίθετη κατεύθυνση 

επιτυγχάνοντας έτσι το γύρισµα του αντίχειρα κάτω από τα άλλα δάχτυλα.  

Αυτή τη διαδικασία αρχικά εκτελείται legato σε συγκεκριµένο tempo 

(τέταρτο= 60).  Ο δάσκαλος εφόσον ο µαθητής επαναλάβει µερικές φορές την 

άσκηση µπορεί να τον συνοδεύσει παίζοντας συγχορδίες (π.χ. I-IV-V-I).  Όλες αυτές 

οι ασκήσεις αρχικά εκτελούνται από ένα χέρι και στη συνέχεια και από τα δύο 

ταυτόχρονα σαν καθρέφτης. 

Κατά τη διάρκεια ο δάσκαλος ρωτάει το µαθητή πως αισθάνεται εκτελώντας 

την άσκηση.  Σηµαντικό είναι να προσέξει ώστε τα δάχτυλα να µην κρατούνται 

πατηµένα στα πλήκτρα και να εξηγήσει στο µαθητή ότι κατά τη διαδικασία το µόνο 

µέρος του χεριού που µπορεί να βοηθήσει είναι ο αγκώνας ο οποίος ακολουθεί την 

πορεία της µελωδίας και όχι ο καρπός του. 

  

Ανάπτυξη – Επέκταση 

 

Μέσω της τεχνικής του γυρίσµατος του αντίχειρα κάτω από τα υπόλοιπα 

δάχτυλα γίνεται κατά κύριο λόγο η εισαγωγή του µαθητή στις κλίµακες και στους 

αρπισµούς όπως και στη σωστή τοποθέτηση και χρήση του χεριού κατά την εκτέλεσή 

της.  Ταυτόχρονα, η συµµετοχή του δασκάλου στη συνοδεία των µελωδιών του 

µαθητή µπορεί να αποτελέσει την αρχή στο συγχρονισµό και την ισορροπία των 

χεριών κατά την εκτέλεση µελωδίας και συνοδείας 
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