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Gddajge rok temu w rece Czytelnikéw plerwszy numer ,Zeszy-
téw lisztowskich” okre§lilismy go juko periodyk o profilu bedgeym
polgczeniem cech publikecji popularno-naukowe;j =z niektérymi
elementami magazynu informacyjnego. Zapowiedzieliémy stale waqtki
tematyczne, a wirdd nich opracowania dotyczgee pobytéw Fran-
ciszka Liszta w naszym kraju. Kontynuacje tej tematyki zmuszeni
jestefmy przelozyé do nastepnego numeru, Obecny ,Zeszyt” jest
poswiecony pedagogice pianistycznej Liszta i niektérym aspektom
wykonawstwe fego utwordw. Informacje zamieszczone w dyskografii
sq dokoficzeniem wykazu polskich plyt gramofonowych i kaset
magnetofonowych zawierejgcych nagranie utwordw wielkiego We-
gra.

W minionym roku nastqpil intensywny rozwdj dzietelnodei na-
szego Towarzystwa. Odbylo sie kilkadziesigt koncertéw — w wie-~
kszosci byly to recitale fortepianowe z prelekejami z udzialem pol-
skich i zagranicznych pianistéw, ujete w cykl comiesiecznych ,,Wie-
czordw lisztowskich”. W Filharmonii Wroctawskiej, Akademii Mu-
zycznej w Katowicach, Zamku Piastéw Slaskich w Brzegu, Salo-
niku Czterech Muz w Obornikach Slgskich, Liceum Muzyecznym
w Bytomiu i Szkole Muzycznej w Oleénicy wystqpil pianista z Le-
ningradu Aleksiej Orlowiecki, ktérego talent i umiejetnoéci nie-
watpliwie pozwalaejg zaliczyé go do grona nejwybitniejszych wspdl-
czesnych artystéw, We Wroclawiu i Obornikech Slgskich gral zna-
komity wegierski pianista Ldszlé Baranyay. W ramach 45 Miedzy-
narodowego Festiwalu Chopinowskiego w Dusznikach Zdroju wspdl-
nie z Wroclawskim Oddziatem Stowarzyszenia Polskich Artystéw
Muzykéw wystgpiliémy 2 koncertem ,,Paderewski—Chopin”. Zostat
ogloszony i przygotowany organizacyjnie I Ogdlnopolski Konkurs
Pianistyczny na Stypendia im. F. Liszta. Rozpoczeli§émy przygoto-
wanie do mistrzowskich miedzynarodowych kurséw pianistycznych
(pierwszy prowadzié bedzie Wiktor Mierianow, kolejne — prawdo-
podobnie Aleksiej Orlowiecki i Laszlé Baranyay). [o$é czlonkéw
TiFL wzrosta do okolo 100 oséb z kraju i z zagranicy, reprezentu-
jacych réine zawody i réiny stopien profesjonalnych zwigzkdéw
z muzykq (od ucznidw i studentéw szkét muzycznych do osobistodet
powszechnie znanych i cenionych jak Ryszard Bakst, Wiktor Mier-
zanow i Jan Weber).



W roku biezqeym planujemy wydanie kolejnego ,,Zeszytu lisztow-
skiego”. W zwigzku z tym bedziemy wdzieczni za wszelkie propo-
zycje tematyczne i sugestie redakcyjne, ktére prosimy przekazywaé
pod adresem Towarzystwa: Rynek-Ratusz 235, 50-101 Wroclaw
(tel. 363-22),

Juliusz Adamowski

When, one year ago, our first periodical was published, we defined it as
an informative magazine, The present issue has been devoted to F. Liszt's
piano teaching and some aspects concerning performance. We have also ad-
ded o discography which is continued from the previous issue.

The Society has been especially octive for the last eighteen months.
A great number of public performance have been given. Most of them we-
re pigno recitfals accompanied by lectures, organized as ¢ eycle of ,Liszt
Nights”, Our guests, outstonding ortists Laszle Baranyay and Aleksey Orlo-
vetsky, played in concert halls ond schools of music in Wroclow, Katowi-
ce, Oborniki Slgskie, Bytom and Olefnica. During the 45th International Cho-
pin Festival in Duszniki Zdréj our Society and the Wroctaw branch of
SPAM (the Association of Polish Musicians) organized the ,Paderewski —
Chopin” concert. The first nation-wide pigno competition for F. Liszt Scho-
larship has been announced and prepared. We have also started preparations
for international piano master seminars. The first of them will be conduc-
ted by Victor Merzhanov, the following -— probably by Aleksey Orlovetsky
and Laszlo Baranyay.

The number of cur Society members has increased to about one hund-
red persons — in Poland end abroad. Among others, there are such musi-
cal personalitizs as Ryszard Bakst, Victor Merzhanov and Jan Weber,

This year we want to publish fwo more issues of our periodical, We shall
be very thenkful for your opinion and letters. Please, send them to the ad-
dress: F, Liszt Society, Rynek-Ratusz 25, 50-10] Wroctaw, Poland; telephone
number 363-22.

Juliusz Ademowski



Zusammenfassung

Die Liszt Hefte sind eine Zeitschrift, die zum Teil einen populdr-wissen-
schaftlicher Charakter und zum Teil einen Informationscharakter haben. Die-
ses Heft widmen wir der Klavierdidaktik wvon Liszt sowie manchen Fragen
der Auffilhrung seiner Werke, Als diskographische Information setzen wir
ein Verzeichnis fort, in dem polnische Schallplatten und Kasseten mit Auf-
nahmen der Liszt-Werke aufgelistet sind,

Die Ferenc Liszt-Gesellschaft veranstoltete in den 18 Monaten Ihrer
Titigkeit wiele Konzerte mit Vorrede in Rahmen der monatlichen ,Liszt-
-Abende”. Wir haben wiele beriihmte polnische und auslindliche Pianisten
bewirteten. Sie spielten u.w. in Wroctaw (Philharmonie), Katowice (Musika-
kademie), Brzey (die Schlesian Piasts Burg), Oborniki $laskie (der Vier Mu-
sen Salon), Bytom und Olednica (Musikschulen). Unsere Gdste waren u.a. Lasz-
io Baranyay und Aleksey Orlovecki — Klavier.

Wir kontinuiren also die Reihe von ,Liszt Abenden” und planen den F. Liszt
Wettbewerb wund daes Kavierseminar zu beginnen. Unsere Professor-Gis-
te werden Viktor Mierzhanov (SU) und wahrscheinlich Aleksey Orlovecky (SU)
und Ldszlé Baranyay (H).

Die F. Liszt-Gesellschaft hat etwq ein hundert Mitglieder. Es sind unter
anderen R, Bakst, V. Mierzhanov, J. Weber.

1991 werden die nichste Liszt-Hefte herausbegeben., Wir werden unseren
Lesern sehr dankbar sein fir Vorschlige aller Art, die entweder Thematik
oder Redaktion der Zeitschrift betreffen wiirden. Ihre Briefe richten Sie bitte
an die folgende Adresse: Towarzystwo im. Ferenca Liszta (F, Liszt-Gesells-
chaft), Rynek-Ratusz 25, 50-101 Wroclaw, Polen, Fernruf 363-22.

Juliusz Adamowski



Ewa Prawucka

Wybrane zagadnienia interpretacji utworow fortepianowych

Franciszka Liszta

Utwory fortepianowe F. Liszta znajdujg sie w repertuarze kaz-
dego koncertujgeego pianisty. Ich interpretacje — obok zapisu nu-
towego -—— wyznacza w duZej mierze tzw. tradycja wykonawcza.
Prowadzi to czesto do ustalenia stereotypéw realizacji tekstu mu-
zycznego, bez szczegblowego wnikania w intencje kompozytora.
Tak w przypadku utworéw F. Liszta jak i innych, korzystne jest
cparcie interpretacji w maksymalnym stopniu na wskazéwkach
i sugestiach kompozytora. Wskazéwek tych nalezy szukaé nie tylko
w zachowanych pisemnych przekazach, ale moze przede wszystkim
w samych kompozycjach. Analiza mozliwie szerokiego wycinka
tworezoéei i sposobéw traktowania réznych probleméw interpreta-
cyjnych, umezliwia Swiezo$é podejécia do wutworu, ulatwia wy-
chwycenie tego co najistotniejsze 1 zmniejsza niebezpieczenstwo
rutynowego potraktowania jakiej$ cennej dla kompozytora wska-
zowki.

Naczelng zasadg interpretacyjng stosowang przez Liszta-wy-
konawee, bylo jak najpelniejsze zrozumienie i odczucie intenecji
kompozytora, wrecz zjednoczenie sie z jego osobowoscig. Te zasade
uwazat za szezegblnie wazna, o tym méwiag zapiski jego uczniéw,
o tym $wiadezg réwniez wspomnienia Jemu wspdiczesnych. Liszt
bardzo réznicowal sposdb swojej gry w zaleznosei od kompozytora
i charakteru wykonywanego utworu. Mamy prawo sadzié, ze réwnie
wnikliwego podejScia oczekiwal od wykonaweow swoich kompo-
zycji.

F. Liszt, pozostajacy pod giebokim wplywem romantyzmu fran-
cuskiego, byl gorgeym zwolennikiem odnowienia muzyki poprzez
zaciesnienie jej zwigzkdéw z poezjg. Stad duza cze$é jego kompo-
zycji fortepianowych to utwory o wyrainych inspiracjach literac-
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ko-malarskich., Liszt podkreslal to charakterystycznymi tytulami,
mottami lub krétkimi wstepami, I tak np. w pierwszej czesci
Années de pelerinaege — spofrdd 9 utwordw opatrzonych obrazo-
wymi tytulami, tylko Pastorale nie jest poprzedzona mottem.
W Chapelle de Guillaume Tell jest to dewiza szwajearskich kantondéw
w walce o wyzwolenie: | Jeden za wszystkich, wszyscy za jednego”;
Au lac de Wallenstadt, Orage, Eglogue i Les chloches de Genéve
sa poprzedzone fragmentami ,,Childe Harold’s Pilgrimage” Byrona;
Au bord d’une source —- cytatem z F. Schillera; Le mal du pays —
obszernym fragmentem powiedei ,,Obermann” E. Senancoura; Vallée
d’Obermann — cytatami z E. Senancoura i G. Byrona. Nie dost
na tym, w I wydaniu Schotta z roku 1855, strona tytutowa kazdego
utworu opatrzona byla stosowng ilustracja, autorstwa niemieckiego
malarza J. Kretzschmera, Doszlo przy tym do nieporozumienia, gdyz
malarz skojarzyl Vallée d’Obermann (Doline Obermanna) z miejs-
cem geograficznym 1 namalowal widok gérskiej doliny. Liszt
w liscie do wydawey sprostowal, ze utwér {en nie ma nic wspdlnego
z geografia, lecz wywodzi sie calkowicie z powiesci E. Senancoura
,,Obermann” i oddaje szczegdine stany ludzkiej duszy. Interwencja
Liszta w tej pozornie blahej sprawie jest wiele méwiaca.

By uniknaé nieporozumien, przy wydawaniu Deuxiéme année.
Italie Liszt przeslal wydawcy swoje uwagi dotyczace tytulowych
ilustracji. Dla Sposalizio mista to byé kopia obrazu Rafaela, o tym
samym tytule, a przedstawiajgea zareczyny éw. Marii i éw. Jozefa.
Dla Il Pensieroso — wizerunek nagrobka Lorenzo Medici, autorstwa
Michala Amniola.

Cykl Harmonies poétiques et religieuses oprdcz wstepu, pocho-
dzgcego z noszgcego ten sam tytul zbioru poezji A. Lamartine’s,
zawiera jeszeze oddzielne motta do 1, 3 1 9 utworu, rowniez wziete
z Lamartine’a. U Zrédel pierwszej z Legend tkwig podania o sw.
Franciszku z Asyzu, drugsg poprzedzal w oryginale obszerny frag-
ment opisu zZycia $w. Franciszka z Paoli. Poetyckim zalaikiem
Welca-Mefisto jest epizod z ,Fausta” N. Lenaua, a Muazeppy -
wiersz W. Hugo pod tym samym tytulem, nawigzujacy do historii
Iwana Mazepy, atamana kozackiego.

Omawiam ten temat tak szczegélowo, poniewaz najlatwiej do-
stepne i najezeSciej wykorzystywane wydanie Pefersa utworéw
F. Liszta, w redakcji Emila Sauera, bardzo dowolnie traktuje
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obeenos¢ cytatéw przed utworami, Na przyklad w pierwszej czesei
Années de pélerinage umieszcza Peters tylko dwa z oémiu mott
i w dodatku jedno z nich, zamiast przed Le mall du pays znajduje
sie przed Eglogue.

Mozna wymienié wiele, nie tylko przeciez fortepianowych utwo-
réw, o wyraznie literacko-malarskim rodowodzie. Dla nas jednak,
wainy jest nie tylko sam rodowod, ale tez fakt, ze Liszt konsek-
wentnie pragnal przyblizy¢ go wykonawcy. Uwazal jezyk muzyczny
za zbyt wieloznaczny. Znajomosé idei z ktérej wywodzi sie utwér,
ufatwiata wykonawecy wywolanie najwiasciwszego obrazu arty-
stycznego, czyli interpretacje najblizsza intencjom kompozytora.

Podstawowym warunkiem prawidlowej interpretacji jest wg Lisz-
taswoboda wypowiedzi muzycznej, uswiadomienie so-
bie i realizacja mysli muzycznej zyjacej ponad kreska taktows, uwol-
nienie wykonania od mechanicznego podkreélania moenych i stabych
czesei taktu. Znajdujemy niejedno potwierdzenie tych dazen, m in. cie-
kawg uwage Liszta-dyrygenta o Beethovenie: ,,..Beethovena uwa-
zano za zlego dyrygenta i niektérzy go nie lubili. Dyrygonwat
on zgodnie z okresami muzycznymi. Pokazywal takt na poczatku
1 na koncu frazy, czy skladala sie ona z 1, 2, 4, 8 czy 12 iwiecej
taktow; w érodku nie odliczat taktéw, poniewaz podlegaly one calej
frazie™. O ile wiadomo, w podobny sposéb dyrygowal réwniez
Liszt. Znamienne jest takze, ze w redakcji sonat fortepianowych
Beethovena, Liszt oznaczyl kolejnymi literami alfabetu kilku ~—
kilkunastotaktowe mysli muzyczne, zwracajac uwage wykonawey,
ze one (a nie takt) powinny by¢ tg podstawows materia, tworzaca
utwoér muzyczny. Dopiero ich logice nalezy podporzadkowaé po-
szczegblne elementy, takie jak tempo, dynamike, rytm, akcenty czy
kolorystvke.

Dazenie do swobodnej, nieskrepowanej wypowiedzi w muzyce,
ma swoje odbicie w traktowaniu tempa utworu. Zdaniem Liszta
nie ma takiego niezmiennego tempa, ktére nalezaloby utrzymaé na
przestrzeni calego utworu. W miejsce jednolitego tempa przestrze-
ganego dotad przez klasykéw, pojawia sie tempo giusto i tempo
rubato, jako jeden z gléwnych érodkéw dla ostagniecia réznorod-

* J. Milsztein — P, Liszt, t. II str, 73,



nosci niuanséw, zywego i plastycznego wykonania. W prawie kaz-
dym utworze spotykamy tei okreslenia typu a piacere, a capriccio,
ad libitum, quasi cadenza improvisata a nawet senza tempo deciso
(Polonaise c-moll). Nalezy dodaé, ze Liszt konsekwentnie przestrze-
gal réinicy pomiedzy realizacjg rubato — tego nieznacznego za-
chwiania melodii, na tle niewzruszonego akompaniamentu — a re-
alizacja inmych okreslenn charakteru tempa. Waznym elementem
sa tez rozbudowane kadencje, spotykane w bardzo wielu utworach,
a pozostawiajgce wykonawcy calkowita swobode (wstep do Rhap-
sodie espagnole).Ta cecha lisztowskich kompozyeji ma niewatpli-
wy zwigzek z improwizacyjnym charakterem narodowej muzyki
wegierskiej. Czeste przyspieszenia i zwolnienia tempa, niespodzie-
wane fermaty i pauzy, ornamentyka — niewatpliwie wywodzily
si¢ ze swobodnej i niewymuszonej gry wegierskich cyganéw.,

Oznaczenie w nutach wszystkich poérednich stopni i nieznacz-
nych zmian tempa jest trudne, czy wrecz niemozliwe. Prawie caly
ciezar zrozumienia i odeczucia tych niuanséw spoczywa na wyko-
nawcey 1 zalezy od jego wrazliwosei artystycznej. Jednak Liszt réw-
niez tutaj staral sie dokladnie okresli¢ swoje intencje kompozy-
torskie. Okredlenn agogicznych spotykamy w jego utworach szcze-
golnie duzo. Oprécz tradycyjnego ritenuto, ritardando i rallentando,
dla oznaczenia zwalniania tempa stosuje on:

allargando — rozszerzajge
slargando, slentando — rozszerzajac, zwalniajac
stentando — powstrzymujgc, opdzniajge (okreslenie ago-
giczno-artykulacyjne typu pesante)
sostenuto — wytrzymujac dzwiecki, powsciagliwie (okres-
lenje wyrazowo-agogiczne)
ealmate, tranquillo — spokojnie
Dla oznaczenia przyspieszenia stosuje Liszt nie tylko ogélne
accelerando, ale i bardziej obrazowe
‘affrettando — ponaglajac, przyspieszajge
stretto — scieéniajgc
incelzando — gonige, icigajae
stringendo — nagle przyspieszajac
precipitato — spadajac z wysokosci (wyzszy stopiefi gwal-
townego przyspieszenia).



Zwickszenie tempa na diuZszych odcinkach oznacza kompozytor
poprzez szczegolowe okresSlenie siopni poérednich np. acceleran-
do — pitt presto — sempre piu presto — ancora pit accelerando,
lub uzywajae ogdlnego okreslenia np. poco a poco piu di moto, stret-
to itp. Analogicznie postepuje przy zwalnianiu fempa. Nalezy tu
nadmienié, ze wymienione wczesniej ritenuto, ritardando i rallen-
tando nie oznaczajy tego samego efektu zwalniania. Ritenuto wy-
stepuje u Liszia zawsze w znaczeniu meno mosso, na krotszych
lub dluzszych odcinkach (104 Sonetto del Petrarca — ritenuto
a piacere). Natomiast rallentando jest nieduzym zwolnieniem, a czg-
sto jedynie zawahaniem tempa jak w przypadku ,Tarantelli”,
gdzie powrdét do tempa wiladciwego nie jest nawet oznaczony.
Ritardando to juz wieksze zwolnienie, o bardziej ociggajgcym cha-
rakterze. Czesto umieszczone po rallentendo, wzmacnia i przediuza
jego dzialanie.

Moéwige o zagadnieniu tempa w utworach F. Liszta, nie moina
réwniez pomingé faktu, ze w 1834 r. skomponowal on utwér poz-
bawiony oznaczenia metrum, poprzedzony okresleniem senza tempo,
gdzie prawie kazdy takt jest w innym metrum, przy kluezu brak
znakéw okreSlajacych fonacje, a calo$é uzupelnia niezwykle cie-
kawa harmonia. Mowa tu o Hdrmonies poétigues et religieuses,
w poOZniejszych latach wydanych w nowej wersji, zatytulowanej
Pensée des morts, jako 4 czes¢ cyklu Harmonies poétiques... Wpraw-
dzie na staro$¢ Liszt odzegnywal sie od tego utworu i jego druga
Wersjé jest juz uporzadkowana i zgodna z powszechnymi regulami,
ale bylo to wynikiem ogéiniejszej tendencji w jego twdrezosei, da-
zenia ku prostocie i ascetyzmowi. Jeszeze raz nowatorstwo Liszta
objawia sie 50 lat poézniej, gdy w 1885 r. komponuje IV Wale-Me-
fisto, z podtytulem Bagatelle ohne Tonari (Bagatelg bez tonacji).

W miodoscei Liszt probowal stosowaé réwnieZ specjalne oznacze-
nia graficzne: '
I przyspieszenie

zwolnienie

- zatrzymanie ruchu, krétsze niz fermata
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Vallée d’Obermann f. 99 (pierwsza redokejo)

Nie spotykamy u Liszta oznaczenn metronomicznyeh (te ktére sg,
pochodzy ze wskazéwek jego uczniow lub od redaktora), gdyz istot-
niejszy od szybkosci, byl dla niege charakier ruchu. Odnalezienie
wladciwego tempa zasadniczego pozostawial Liszt intuicji wyko-
nawey.

Réwnie wnikliwie jak tempo, traktowal F. Liszt dynamike.
W jego kompozycjach spotykamy peing skale poziomoéw dynamicz-
nych,od pppp do ffff, ze wszystkimi mozliwymi odcieniami tj. pig,
ancora pin, sempre pig, poco, subito, pochissimo itp. Nie mogae do-
kladnie oznaczyé poszezegdlnych stopni dynamicznych, staral sie
uwypukli¢ charakter danej dynamiki (podechnie jak w odniesieniu
do tempa). W miejsce piano spotykamy:

placido — spokojnie, tagodnie
soave — delikatnie, miekko, cicho
carezzando - pieszezotliwie, glaszezae



a najezesciej dolce lub dolcissimo, ktére zawsze oznaczaja piano
lub pianissimo,
Zamiast forte:

tempestoso — burzliwie, gwaltownie, natarczywie

strepitoso — glosno, hatadliwie

tumultoso — zgietkliwie, burzliwie
Oprocz tradycyjnego diminuendo spotykamy m.in.

raddolcente — lagodzae

estinto — gasnac, zamierajge

calando —- slabngc, sciszajge

morendo, perdendo — zamierajac

smorzando — tlumige
oraz guasi niente, ktére jest najniZszym stopniem dynamicznym.
Zamiast crescendo czesto stosuje Liszt rinforzando, okreslenie defi-
niowane obecnie jako nagly akcent na pojedynczej nucie lub akor-
dzie, praktycznie réwnoznaczny ze sforzando. Za czaséw F. Liszta
rinforzando ozhaczalo crescendo i to nie tylko w ramach forte, ale
réwniez (jak np. w etiudzie Feur follets) w ramach piano, Najezes-
ciej jednak bylo jakby mocniejsza wersja crescendo, tam gdzie ono
nie wystarczylo.

Liszt byl przeciwnikiem mechanicznego realizowania dynamiki,
np. traktowania jako regule, ze przebiegi gamowe do géry gra sie
crescendo, a w dot — diminuendo. Uwazal, Ze dynamika powinna
byé przemyslana, sci§le zwigzana z logika muzycznego okresu i wy-
nikajgca z podloza emocjonalnego. Jednym z giéwnych zadan pia-
nisty czynit Liszt najpierw usltyszenie, a potem umiejetnosé wydo-
bywania tych stu odcieni dynamicznych déwicku fortepianowego,
o ktorych mdowit K. Czerny. Dlatego tez kazde éwiczenie techniczne
zalecal najpierw gra¢ bardzo wolno, uwaznie przystuchujge sie kaz-
demu dzwiekowl, co oprocz tego, ze wyréwnywalo technike palco-
wa, wyczulalo ucho na najsubtelniejsze odcienie dynamiki, We wste-
pie do Technische Studien (Cwiczer technicznych), bedacych kom-
pedium pracy nad techniks pianistyczng, Liszt zwraca szczegblng
uwage na jednoczesne ¢wiczenie stuchu, inteligencji i sprawnosei
paleéw ze studiowaniem dynamiki i rytmu zawartych w muzyce.
Dlatego tez nalezy gra¢ te éwiczenia we wszystkich odcieniach dy-
namicznych: crescendo, od pianissimo do fortissimo, oraz diminuen-
do, od fortissimo do pianissimo.
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Jedng z najbardziej charakterystycznych cech lisztowskiej pia-
nistyki stanowilo bogactwo barwy i artykulacji umie-
jetnosé zmiany touché w zaleinoéci od charakteru wykonywanego
utworu. Pelne opanowanie trzech podstawowych sposobéw wydo-
bycia dzwieku tj. legato, non legato i staccato uwazal za niezbedne
dla pianisty.

W latach mlodosci, w okresie rozwoju techniki wirtuozowskiej,
Liszt zdecydowanie preferowal gre non legato i staccato. Ta arty-
kulacja nadawala grze wyrazisto§é i najbardziej odpowiadala jego
burzliwemu temperamentowi. Osiggnal przy tym tak wielka wpra-
we, ze Berlioz moéwige o stacceto Liszta dodawal: ,,..prawie nie
wierze, zeby ludzka reka byla w stanie realizowaé staccato z taka
szybkoscia, jak to czynil Liszt"*.

W latach dojrzalych pojawia sie pewna réwnowaga rdinych ro-
dzajoéw artykulacji. Ma to $cisly zwiazek z nowym traktowaniem
fortepianu, =zainspirowanym brzmieniem orkiestry symfonicznej
Jest to kontynuacja kierunku, zapoczatkowanego przez L. van
Beethovena wykorzystaniem skrajnych rejestréw, szerokim zasto-
sowaniem pedaldéw i dgzeniem do pelnego brzmienia fortepianu.
W tworczosei Liszta, tzw. symfoniczne irakiowanie fortepianu
przejawia sie gloéwnie w bhogactwie brzmienia i kolorystyki, przy
$miatym wykorzystaniu pedatdw. '

By wzbogacic brzmienie fortepianu, stosuje Liszt pasaze
i gamy oparte na mozliwie szerckiej skali, a takze réine rodzaje
glissando: w tercjach, kwartach, sekstach i oktawach. Czesto
wzmacnia pasaze lgcezace niektére skiadniki w 2- 1 3-dzwieki, co
daje nasycenie brzmienia. Ta tendencja doprowadza do zbierania
pasazy w akord, i szerokie arpeggia, jokby Liszt checial objaé¢ calg
klawiature ne rez. Wynikiem tego jest rozwiniecie techniki akor-
dowej i oktawowej, i wysuniecie jej na pierwszy plan, Specyficzng
forma tej techniki sg naprzemienne uderzenia rak, ktory to sposéb
znacznie wzmacnia brzmienie i umozliwia szybkie nastepstwo akor-
dow. Jest stosowany przez Liszta w trylach, tremolach, pochodach
oktawowych i akordowyeh. Nastepnym krokiem w uzyskiwaniu
pelni i potegi brzmienia jest jednoczesne lub prawie jednoczesne
prowadzenie kilku linii akordowych w réinych rejestrach. Jest to

* L. Ramann -~ F. Liszt, £. I, str. 421.
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mozliwe dzieki réwnomiernemu roziozeniu materialu dzwiekowego
w obu rekach, szybkiemu przenoszeniu ragk i pedalizacji, umozli-
wiajacej jednoczesne brzmienie akorddw.

Bogactwo kolorystyczne muzyki Liszta opiera sie na
zréznicowaniu artykulacji, umiejetnym wykorzystaniu rejestréw,
a przede wszystkim na odpowiedniej pedalizacji. Nalezy pamietaé,
ze z wyjatkiem Beethovena, wiekszo§é pianistéw do czasow Liszta
(m.in. 1. Moscheles, J.N. Hummel), traktowala pedat jako dodatek
do techniczno-artystycznych s$rodkéw jakimi dysponuje pianista.
Najwigksze osiggniecia Beeethovena w tej dziedzinie przypisywano
gidwnie jego gluchocie. Pedal stosowano w tempach wolnych, przy
Spiewne] melodii i szeroko rozlozonej harmonii, a takze dla zatrzy-
mania dzwigku i dla nasilenia brzmienia. Czysto§é harmonii byla
podstawowym kryterium prawidlowej pedalizacji, a czeste uzycie
pedatu swiadezylo wreez o niedostatkach technicznych wykonawey.
Liszt wykracza poza te tradycje. Wprowadza polpedal, éwierépedal
i wibrato pedalowe (np. Waldesrauschen). Gdy wymaga tego wyraz
artystyczny, stosuje diugi pedal laczacy kolejne harmonie. Oczy-
wiscie nalezy uwzgledni¢ o wiele slabsze — w poréwnaniu z dzi-
siejszymi instrumentami — brzmienie dawnych fortepianéw, ale
tak $miale oznaczenie pedalu jak np. w Fantasia quasi Sonata,
gdzie pedal lgczy pieé¢ taktéw o réznych harmoniach, w Funerailles
~— sze$t taktéw, czy w Les jeux d’eaux @& la Villa d’Este — osiem
taktéow, z pewnoscig nie jest przypadkowym, lecz w peli $wiado-
mym efektem kolorystycznym i brzmieniowym. Liszt wykorzystuje
czesto rowniez lewy pedat i to nie tylko do wyciszania dzwiekéw
{od uczniéw wymagal by pp osiaga¢ bez pomocy lewego pedatu),
ale tez do uzyskania matowego brzmienia (jako odpowiednik sor-
dino instrumentéw smyczkowych), czy do podkreslenia zmiany
harmonii. Niestety, trudno uzyskaé pelny obraz bogactwa pedali-
zacji liszta. Oznaczenia sg niedokladne, niekompletne, nie sa w
stanie odda¢ wszystkich nivanséw, a w wielu utworach Liszt w ogdle
ich nie umiescil — by¢ moze zgodnie ze stynng uwagyg w transkryp-
cji uwertury do Tennhdusera: ,Zaklada sie rozumne uzycie pe-
dalow”.

Kelorystyka, to réwniez odrzucenie uprzywilejowanej pozycji
srodkowych rejestréw, wykorzystanie specyficznych wlasciwosei
brzmieniowych poszczegolnych rejstréw, a takze umiejetne ich ze-
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stawianie. Faktura utwordéw fortepianowych Liszta podlegala cigg-
tej ewolucji. Porownujac np. kolejne redakcje etiud, widzimy, ze
kompozytor czesto zmienial rozlozenie diwiekéw w partiach obu
rak, aby przy maksymalnej wygodzie i ekonomicznym wykorzysta-
niu sily pianisty, uzyskaé najwladciwsze brzmienie 1 efekt kolory-
styczny. Charakierystyczne dla Liszta jest rdéwniez umieszczanie
melodili w Srodkowym rejestrze i podzielenie jej pomiedzy prawsg
i lews reke, gdy akompaniament wykorzystywal brzmienie i har-
monie calege instrumentu.

Kolorystyce stuzy iakie cala gama okre§lenn zainspirowanych
brzmieniem orkiestry, a odnoszgcych sie poérednio lub bezpogred-
nio do artykulacji (np. quasi pizzicatto, quasi Oboe, quasi Campa-
nella). W jednym z listéw Liszt pisal: ,Nazywajac swoje utwory
fortepianowymi partyturami (Partition de piano) cheialbym wyrazié
zamiar przyblizenia pianidcie-wykonawey efektéw orkiestrowych
i na miare ograniczonych mozliwosci fortepianu uczynié¢ odezuwal-
nymi rozmaite instrumentalne efekty diwickowe. Dlatego czesto
umieszczatem napisy: ob6j, klarnet, dzwonki itd. Oczywiscie byloby
bezsensowne uwazaé, Ze te oznaczenia wystarcza dla przeniesienia
czaru orkiestry na klawiature fortepianu, ale nie uwazam ich za
zbyteczne. Pomimo ich niewielkiego oddzialywania, pianifei choé
troche inteligenini, mogy sie nimi poshuzyé, aby wilasciwie grupo-
waé motywy, wydobywaé to co istotne i podporzgdkowywaé mu to
co mniej waine, jednym slowem postawié sobie zadanie orkies-
try’*.

Jak wspomniaiam, to symifoniczne traktowanie fortepianu jest
charakterystyczne dla lat dojrzalych -~ &rodkowego okresu twor-
czosci Liszta, W ostatnim okresie, monumentalnost ustepuje miejsca
delikatnym, wyszukanym niuansom. Utwory wykazuja brak wy-
raznej formy, tempa sg na ogél umiarkowane, faktura niegskompliko-~
wana, charakier statyczny. Szala przechyla sie na sirone legato.
Z tego okresu pochodza wskazéwki Liszta, by konce paledw po-
zostawaly w nieprzerwanym kontakcie z klawiaturg, by unikaé zby-
tecznych ruchéw reki i minimalnym, prawie skradajgeym sig ru-
chem palca wydobywaé dzwieki. Ten sposéb realizowania legato
jest obowiazujgcym dla wszystkich miejsc o podniostym, religij-

* J. Milsztein - F. Liszi, t. I1. str. 115,
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nym charakterze, jak np. recytatywy w Legendzie nr 1, wstep do
Legendy nr 2, czy temat Sposclizio. Ponadto, gdy wymaga tego
charakter wykonywanej melodii, wystepuje tez legato pelnobrzmia-
ce, angaiujace calg reke, ktdoremu czesto towarzyszy okreélenie
con soma passione, lub con somma espressione, jak np. w zakon-
czeniu Legendy nr 2, czy w Sonetto del Petrarca nr 47.

Artykulacja to dla Liszta nie tylko legato, non legato i stac-
cato, lecz o wiele bardziej zlozony, istotny i wymagajacy przemysle-
nia element utworu. Chyba nikt przed Lisztem nie osiagnal takiego
bogactwa artykulacji, przy jednoczesnym dazeniu (podobnie jak
w przypadku charakteru utworu, tempa, czy dynamiki) do jak
najbardziej precyzyjnego okreslenia wymagan, stawianych wyko-
nawey. Spotykamy wige u Liszta krétkie staccato, realizowane przy
klawiszu, przechodzgce w bardziej przenikliwe i ostre staccatissimo,
a takze miekkie quasi staccato, Obok legato, réwniez lega-
tissimo, realizowane wyciggnietymi, lezacymi na klawiszach pal-
cami, gdzie kazdy dzwiek powinien by¢ w pelni wytrzymany. Spo-
tykamy réowniez réZne rodzaje portamento, od krétkiego, zblizonego
do mezzo staccato az do $piewnego, wykonywanego przez spokojne
zeSlizgniecie sie palca z klawisza. Nastepnie rézne rodzaje marca-
to — od slabo wydzielonych diwiekéw tenuto, wykonywanych
migkko opadajgcymi palcami i stosowanych zazwyczaj przy can-
tebile — az do najsilniejszego wydzielenia, oznaczonego A i niekiedy
obejmujgcego cate grupy nut. Akordy oznaczone w ten sposéb, wy-
magajs uderzenia z remienia, reka padajaca z géry. Oznaczenie >
wyraza u Liszia $redni stopien wydzielenia dzwieku. Wystepuja
tez polaczenia znakéw graficznych np. é\ SRARA

Szezegolnie chetnie umieszecza Liszt okreslenia oddzialywujgce
na wyobraznig wykonawcy, np. vibrato (lub vibrante) — sposéb wy-
dobycia diwigku wibrujgcego, rezonujgcego, drzgcego. Ponadto:

distinto — wyraznie, selektywnie, jasnym diwickiem

secco — sucho, troche twardo,

duro — twarde, mocne, czasem brutalne uderzenie,

veloce — dotyezy szybkosci ruchu i lekkosei artykulacji,
lotnie,

leggiero — lekko, z lekkodcia,

pesante — ciezko.
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W pézniejszym okresie twoérezosci wprowadzil Liszt dodatkowo

kilka nowych oznaczer, aby oddaé najdrobniejsze niuanse brzmie-
nia. Stosuje wiec:

0 — wykonanie o oktawe nizej, delikatnie, niczym dzwon z oddali
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glissato — kazdy diwiek wydobywa sie osobnym, $lizgajacym ru-
chem palca, np. Benediction de Dieu dans la solitude, gdzie
schodzacy bas w taktach 83—85 powinien byé wykonywany
glissato, z nastepujaca aplikaturs: 1, 3, 3, 3, 3.
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Réwniez aplikatura jest istotnym srodkiem ksztaltowania najwla-
Sciwszego obrazu dzwickowego, a kryterium jej doboru jest nie
tyle wygoda, co odpowiedni efekt brzmieniowy.

Realizowanie oméwionych niuanséw interpretacyjnych w utwo-
rach, jest moziliwe dopiero na bazie odpowiedniego warsztatu tech-
nicznego. Spotykane w grze na fortepianie trudnosci techniczne
Liszt sprowadza do podstawowych schematéw i gromadzi w 12 ze-
szytach Technische Studien. Cwiczenia te, ulozone we wszystkich
tonacjach, wykorzystuja wiekszos¢ spotykanych ukladéw rytmicz-
nych, rodzajéw artykulacji i odeieni dynamicznych. Pianiscie, ktory
je opanowal, pozostaje jedynie doglebnie przemy$leé¢ koncepcje
danego utworu i zrealizowaé ja na fortepianie. Mozna dodaé¢, ze
na réwni z rozwojem sprawnosci technicznej wykonawcy, stawial
Liszt rozwéj intelektualny, gdyz warunkuje on wlasciwe tej tech-
niki wykorzystanie.



BIBLIOGRAFIA

Ksiaiki

1. F. Liszt — Izbrannyje stat’i, Moskwa 1958,

2. J. Milsztein — F. Liszt. Moskwa 1956.

3. G. Rackaja — F. Liszt, Moskwa 1969.

4, L. Ramann — Franz Ldszt als Kiinstler und Mensch. Lipsk 1880.
5. A. Einstein - Muzpkce w epoce romantyzmu. PWN 18865,

6. H, Neuhaus — Sztuko pianistyczng. PWN 1870,

Wydawnictwa nutowe

8.

9.

F., Liszt — Verschiedene zyklische Werke herausgegeben von L Sluyok,
I. Mezb. Editio Musica Budapest 1981,

F. Liszt — Scezinienia dla fortepiano, Bed, J. Milsztein. Izd. Muzyka,
Moskwa 1968,

F. Liszt — Technische Studien. Editio Musica Budapest 1983.

. F. Liszt — Amnndes de Pélerinage — Suisse. G. Henle Verlag Miinchen.

. F. Liszt — Années de Pélerinage. Herausgegeben von E. von Sauer, Edi-

tion Peters.

. L. van Beethoven -- Sonaten fiir Pianoforte solo herausgegeben wvon

F. Liszt. Bosworth,



Ewa Prawucka

Some problems concerning the interprefation of F, Liset’s piano works,

F. Liszt's piano works still appear in the repertories of the pianist of our
own day.

Their interpretation together with notation belong to the classical {radi-
tion. Hence, very often we may hear a stereotype of performing.

All interpretation should follow the composer’s suggestions and indications.

These indications can be easily found in the composer’s diaries, letfers or
written notes as well as in his works. It can be helpful to analyse and give
the opportunity to understand the composer’s mind.

Franz Liszt was under the influence of French romantic poetry and its keen
adherent.

A lot of his piano works were pieces inspired by painting and liferature.

Sometimes the inspirations were underlined by titles, mottos or quotations.
So, in the first part of Années de pélerinuge — Switzerland, among 9 pieces
only Pastorale did not have a motto. In the case of Chapelle de Guilloume Tell
it was a proverb — ,one for all, all for one”. Aulac de Wallenstadt, Orge, Eglo-
gue, Les cloches de Genéve were linked with Byron's Childe Harold's Pilgri-
mage. Au bord d'une source had a quatation from F. Schiller. Le mal du
pays — a quotation from E. Semancour’s novel Obermann. The Vallée d’Cber-
mann — had a quotation from E. Senancour and Byron.

In the first Schott’s edition in 1855, each piece had the title page
with J. Kretzchmer's illustration. The painter understood Obermann’s Valley
as a geographical region — and it was a misunderstanding., ¥. Liszt wrote to
the editor, that this work referred to E. Senancour’s novel Obermann and
expressed the mood of human soul
To avoid a similar situation during publishing Second year — ltaly, Liszt
sent his instructions to the editor.

The Rafael's painting was an inspiration for ,Sposalizio”. It represented
the betrothal of St. Maria to St. Joseph. For Il Pensieroso, the inspiration was
Michelangelo’s piece of sculpture - the tomb of Lorenzo Medici.

The cycle Harmonies poétiques et religieuses contained introduction —
with the title referring to A. Lamartine’s poetry and separate mottos for the
first, the third and the ninth numbers. The main source of St. Francis's
Legend — was the life of St. Francis of Assissi. The second one described the
life of St. Francis & Paolo. We can also find parallels between Liszt’s work na-
med Muazeppa and V. Hugo’s poem under the same title, and, similarly, an
episode from N. Lenaws Foust was the inspiration for Mefisto-Valse.

Unfortunately, the most popular and easiest to achieve, Peters’ Edition (edi-
tor E. Sauer) treated mottos and gquotations in a careless way - &g among
the 8 mottos which were in the first part of Années de pélerinage only two
were printed and one was put before Eglogue instead of Le mal du pays.
The main rule of good interpretation is, according to Liszt, freedom in mu-
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gical language, that means realizing melody which lives beyond barlines
and not respecting meehanical stressing of strong and weak parts of a bar.

While ediling Beethoven's Sonatas, Liszt marked the phrases in alpha-
betical order showing that they, not the bars, should constitute the basis of
a musical work. Tempo, dynamics, rhythm, accents of colour should be su-
bordinated to their logics.

Looking for freedom and own ideas in music ought to be strongly reflec-
ted by tempo.

In Liszt's time tempo giusto and tempo rubato appears in music instead
of one equal tempo — as used in classical works, That allowed for the rich-
ness of nuance and vivid interpretation of a musical work.

Every piece of musie, in that time, had tempi like: a piaeere, a capriccio,
ad libitum, quasi cadenze improvisate and also senze tempo deciso (Folo-
naise c-moll). It is necessary to know that Liszt consequently kept the
differences between rubato — a little reduced tempo with a strong metrical
accompaniment — and the other signs of tempo (e.g. - od libitum).

The main rule of good interpretation is, according to Liszt, freedom in
musical language, that means to realize melody which lives beyond barki-
nes and not respect mechanical accent of strong and weak parts of a bar.
Cadenzes were also an important element. They could be played without
metronomical pattern.

These features of Liszt’s works, show us undoubtedly connections with
the improvising style of Hungarian national music. Frequen! speeding up and
reductions of tempo, fermatas and pauses as well as ornamentation — had
the origin in free Hungarian Gypsy music. '

It is very difficult to explain Liszt's dynamic signs correctiy. He used
traditional ritenuto, ritardando, rallentando. Also for slargando, stentando -—
widely and more slowly slentando -— delaying (agogic sign similar to pe-
sante), sostenuto ~— delaying, calmate, tranquillo — calmly.

For speeding up — not oniy accelerando was used, but also affretando — in
a hurry; stringendo — speeding up suddenly, stretto — narrowing, incalzando
- pursuing, precipitato - falling down.

For accelerating in long segments the following marks are used: acceleran-
do — piit prestc — sempre pil presto — ancora pit accelerando. It is im-
portant to know that the above mentioned ritenuto, ritardendo and rallentendo
didn’t mean the same. Ritenuto was used by Liszt as meno mosso —
in a short or long segment (e.g. 104 Sonetto del Petrarca — ritenuto a pia-
cere). Rallentendo meant only slowing down a little eg Tarantella — in
which the return to the first movement was not indicated. Ritardando meant
reduced speed in a long segment. In his youth, Liszt tried to invent the
appropriate graphic indications

=1 speed up

reduced speed
— stop the speed, shorter than fermata.
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There are no metronomical signs {all that are there, have come from his
pupils or editors) because the most important for Liszt was the kind of mo-
vement. To choose the proper tempo was left to the performer's will,

In 1834 Liszt composed the piano work, in which there were neither me-
trum nor key and no tempo indication (senzg tempo),

It is, obviously, Haormonies poétigues et religieuses, later published
In a new version under the title Pensées des morts. It was the fourth part
of Harmonies. In his old years, Liszt didn't accept this version, so the se-
cond edition was conforming to the common rules — simplicity and asceti-
cism. His genius and innovatory activity was again revealed in 1855, when
he composed IV Mefisto-Valse under the title Bagatelie ohne Tonart.

The dynamic signs were very important in Liszt’'s work., He used all
levels of marking sound volume from pppp to ffff, and a lot of shades:
pid, encora pitt, sempre pit, poco, subito, pochissimo ete. The various kinds
of keyboard touch corresponded bartly to dynamie nuances and partly to
nuances of timbre. .

Sometimes Liszt employed the following indications instead of pieno:
placido — softly
soave — softly, quietly, silently
carezzando — tenderly, caressly

and very often dolce or dolcissimo might have been taken to indicate pig-
no or pianissimo,

Instead of forte, he sometimes used:

tempestoso - tempestuously
strepitoso ~— noisly, loudly
tumuitoso — noisily, uproariously

Instead of diminuendo:

raddolecente -— softly

estinto -~ fading away

calando — weakly

morende, perdendo — vanishing

smorzare ~~ stifling

also guasi niente which is the lowest degree of dynamie indication.

Liszt often used also rinforzando in place of crescendo and now it is
defined as a sudden, sharp accent on one note or accord ~- similar or equal
to sforzando.

In Liszt’s time rinforzando meant crescendo but not only in forte seg-
ments, but also {e.g. Feux follets — study) in pianc as well,

But the most popular usage of it was the strong increase in wvolume.

Liszt was an opponent to mechanical treating of dynamics, ie. treating
a dynamic sing as a rule:
up - crescendo
down — decrescendo.
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He thought that usage of every special sound volume schuld be related to
style and feelings.

The pianist’s main tasks were, according to Liszt, first the ability of
hearing, and then of playing those, as Czerny called them, hundred dynamic
shades of piano sound. A}l technical exercises were advised to be played very
slowly with great care - and the resulis of that should be an equalized finger
speed and coloured dynamic phrases.

One of the most interesting aspects of Liszt’s piano playing wasg the sound
aspect of colour and articulation, as well as several several kinds of touche.

In his youih, Liszt preferred non legate and staccato playing. It was
more convenient for his great temper. In his mature age, there was a ba-
lance in using different kinds of articulation. It was connetted with the new
approach to the piano, inspired by symphonic orchestra sound.

In this way, Beethoven was Liszt’s forerunner in treating piano like orche-
stra: i.e. often using pedals and great volume,

Te enrich the sound, Liszt widely used scales and passages, and algo a lot
of glissando in 4, 6, 8 distance. Moreover, he connected passages with 2 or 3
sounds. This technigue was used continually. Its consequence was widely de-
velaped accord and octave technique. Alternate baeting of the hands, used by
Liszt in trilis, tremolos and octave and accord scales, produced fast speed and
great volume. The next step in achieving full sound was simultaneous playing
of several accord melodies in different planes. It was possible owing to the
equal part of mefody in both hands and quick changing of hands and pedals,
which allowed to use all accords at the same time.

The abundance of colour in Liszt's melody was based on different articu-
lation, skillful usage of planes and an appropriate pedal. 1t is necessary to re-
member that, except Beethoven, a great deal of pianists until Liszt's time
(Moscheles, Hummel) treated pedal as an addition to artistic and technical
means, The greatest Beethoven's achievements were caused — according to
his contemporaries — by his deafness.

The pedal was used in slow tempo with singing melody and widely stretch-
ing harmony, in order to stop the sound and the intensity of the volume. The
clarity of the harmony was the basic criterion for correct pedal use, and too
frequent use of it was the proof of deficiency in pianistic technique. ILiszt is
going over these traditions, He used haif pedal, a quarter and trembling pedal
(eg. Waldesrauschen), For the better artistic expression he used the long pe-
dal for joining the consecutive harmonies, Of course we must remember about
the weaker sound of the old pianos in comparisen to the present instruments,
The long use of pedal, like in Fantasic gquasi une sonata where the pedal
rests through 5 bars with changing harmony, Funerailles where it lasts € bars
and Les jeux d’eau d la Villa d’Este — 8 bars, is not a coincidence but plan-
ned colouristic and sound effect, Liszt often used the left pedal, not only
for calming the sound (his pupils had to made »bp” without left pedai
but also for obtaining the flat sound (like con sordino in string instru-
ments) and for emphasis of harmony changes, It is a pity that we can
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not recreate the whole richness of Liszt’s pedal. The signs are incompilete
and imprecise and cannot express all detfails.

Colouristic is not only resignation from the main place of the middie part
of a scale but also the use of specific property of following parts and their pro- -
per combination. The texture of Liszt’'s piano works was still changing. We
can see the comparisen of consecutive editions of his studies in which the eom-
poser often changed the position of sounds in the left and the right hand.

Placing the melody in the middle part of a work and dividing it into the
left and the right hand is specific for Liszi, where the accompaniment used
the harmony of the whole instrument.

Expressions referring to the sound of orchestra were also used for co-
louristic effects. (e.g. quasi pizzicato, quasi oboe, quasi Campanella ete).

In one of his letter Liszt wrote: Calling my works piano scores I would
like to bring the orchesiral effect nearer to the pianist and show different in-
strumental sound effects. That is why I often wrote: oboe, ¢l, camp etc. Of cour-
se, we cannot think that these remarks are enough for transferning the orche-
stra charme to a piano, but I don’t think they are useless. Pianist can use them
in order to properly conmnect the themes and achieve the orchestra sound.

In his late years, Liszt’s works were devoid of their earlier monumentality
and there were a lot of details, The pieces were without clear form, their
tempo was moderate and static in character. Legato was widely used. From
this period we have Liszt's remarks how to avoid useless movements of hands
and make sound with short finger mowves. The fingertips must be constantly
in contact with keyboard. This way of legato realization is obligatory for
the parts of religious character (e.g. recitatives in 1sf Legend, introduction
to 2nd Legend, or Sposalizio) full sound legatoc sometimes appeared, played
by the whole hand with mark con somma passione or con somrma expressione,
e.g. the end of the 2nd Legend or 47 Sonetto del Petrarca.

For Liszt, articulation was not only legafo or stecceto but more com-
plex and important elements of a work, Nobody before Liszi had achleved
so rich an articulation. We can find in his works short staccato realized
near the keyboard, passing into staccetissimo, more sharp and strong, and al-
so to soft quasi staccato.

Beside legato, also legatissimo demands straight laid fingers — where
each note should be kept long enough. Also several kinds of portamento can
be found — from short similar to mezzo staccato — until singing, executed
by calm move of a finger slipping from the key. There were several kinds of
marcato — from weak to very strong sccented, marked by , A" sing and
sometimes comprising a great deal of notes. Accords marked in this way should
be performed by an arm, hand beating from above.

The sign meant the middle degree of selection. Combined marks
VAN ANVAN
=T
often met, e.gvibroto — a sound which should tremble. Also:

distinto — distinguish
seceo — dry

were also used. The marks which influence imagination were
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duro - toughly

veloce — fast and light

Tn his last years Liszt introduced several new signs to render the details
of sounds.

o — play an octave lower, softly like a far away bell {Ave Marig)

* gtrong, short beaten accord (Savimeo slovno slavenil)

glissato — every sound should be a separate gliding finger move e.g. Benedic-
tion de Diew dans la solitude where bass goes down (in the bars 83-85) and
should be executed with glissato with fingering 1, 8, 3, 3, 3.

Also the use of the correct finger is important for creating the appropriate
sound picture, and the criterion here is not comfort but effect.

These details can be realized only on the sound technical basis.

Liszt put all difficulties in patterns and these he closed in 12 copybooks na-
med Technical exercises. These exercises — in all keys — had a lot of rhyth-
mical patterns,various articulation and dynamic shades. The pianist who
is able to master it, should only think the piece over and play if. It can also
be added that together with technical development Liszt esteemed intelectual
level because it was the condition of the proper use of piano technique.

Ewa Prawucka
Finige prebleme bei der Auffilhrung von F. Liszts Klavierwerken

Zusammenfassung

Die Verfassering betont, dass man in Pianowerken von Liszt viele Litera-
tur- und Malereianregungen bemerken kann.

Sie befasst sich mit der Frage, auf welche Art und Weise man die Vorha-
ben des Komponisten aufs Tiefste ergriinden konnte, was Ferenz Liszt als eine
Grundregel bei der Aufflihrung eines Musikwerkes anerkannt hat.

Sie erirtert auch Probleme wie: Ungebundenheit des musikalischen Aus-
druckes, Tempo der Auffihrung eines Musikstiickes, Dynamik, Artikulation,
Reichtum des Klanges und der Klangfarben sowie der Applikatur.

Bei der Auffihrung der Klavierwerke von Liszt auf dem Klavier ist
eine gewisse Elastizitdt in der Behandlung des vom Komponisten vorge-
schrebienen Tempos erforderlich, Was das Tempo betriffi, sei es dem Kom-
ponisten eriaubt, dieses selbst zu bestimmen, er gibt diesbeziiglich eine
Reihe technischer Auffiihrungshinweise.

Liszt verwendet die Bezeichnung stringendo nicht nur auf das Tempo
beziiglich, sondern auch zur Bezeichnung wdes Charakters grisBerer oder
kleinerer Abschnittie. Die Bezeichnung a capriceio steht bei Liszt fir metrische
Ungebundenheit. Bei Liszt entsprechen die verschiedenen Arten des Kla-
vieranschlags teils dynamischen, teils klangfarbenden Nuancen.
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Das Klavier wird unter Lisxt Hinden zum Orchester, eine neue, dra-
matisch erhobene, eine hochpatetische charakterisierende und malende Kla
viertechnik 1tést die aite ab. Mittel, Klanglagen und Klangfarben des In-
struments werden bis zum Aussersten der poetischen Idee dienstbar ge-
macht, Aus dieser Technik wichst der Klavierstill des Komponisten Liszt
unmittelbar hervor. Liszt verwendete auch in graphischer Form seine, ganz
neuve dynamische und agogische Bezeichnungen.

Vater und GroBmeister der modernen Klaviermusik, bildet die Siulen,
auf denen unsere ganze zeitegndssische Klaviermusik ruht.

Die Sammlung Technische Studien fiir Klevier enthélt eine Reihe von Be-
merkungen itber AuffGhrungsprobleme, 2B. die Verteilung der Hinde,
die Anwendung der richtigen Tempi us.w. Das gilt hauptsichlich fir die
schniellen Tempi, die nicht streng genommen werden sollten, sofern man
elne maximale Lesbarkeit und deutliche Artikulation auch der geringsten
rhytmischen Werte bewahren will. Ein etwas langsameres als das ange-
gebene Tempo wird dem Inhalt dieser Musik gemiB sein und seinen Cha-
rakter nicht grundsitzlich #&ndern. Auch muf der besondere Stil der Musik
von Liszt berlicksichtig werden, der das sogennante sangliche Spiel wver-
langt. Diese Art der Auffiihrung wird wahrscheinlich am besten mit den
Absichten des Komponisten {ibereinstimmen,

Stanislaw Dybowski
Liszt - pedagog
1. Metody nauczania

Przez cale zycie, wylaczajac jedynie lata dziecigce, Liszt byt
pedagogiem, Co prawda nie w tym pojeciu, jakie wladciwe jest
dia naszej epoki, bowiem nie byl zwigzany z zadng szkolg muzyez-
ng typu konserwatoryjnego — krotki okres wspélpracy w latach
mlodosei z Konserwatorium Genewskim nie ma tu znaczenia —
ale zawsze staral sie swe dosdwiadczenie przekazywaé innym. Fakt,
ze wychowal przeszio czterystu uczniéw, stawia go w rzedzie naj-
wybitniejszych nauczycieli muzyki w ogéle. Okreélenia ,,nauczyciel
muzyki” uzyto tutaj celowo, poniewaz Liszt na swych lekcjach,
obok udzielania wskazéwek typowo warsztatowych i pianistyez-
nych, uczyl estetyki muzyki, teorii oraz sztuki interpretacji. A ja-
kim byl nauczycielem, do$¢ wymieni¢ nazwiska jego uczmiéw, kto-
rzy w tak wielkiej liczbie siegneli po stawe 1 miejsce w historii.
To prawda, ze wérdd uczniéw Liszta bylo wielu obdarzonych wy-
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bitnym talentem, ale takzie faktem jest, ze dobry pedagog potrafi
i ze $rednio zdolnego ucznia uczyni¢ znakomitego muzyka. Miarg
Liszta — pedagoga mogg by nazwiska takich pianistéw, jak Po-
lacy: Karol Tausig, Juliusz Zarebski, Jozef Wieniawski, Maurycy
Rosenthal, Emil Lapczyniski, Ludwik Marek, Witold Czeczot, Alek-
sander Michatowski, Maria Majewska, Maria Zieliiska-Piasecka
(pesudonim Olga Janina), Elzbieta Modrzycka, Natalia Helbig
(z dornu Szachowska), Wanda Karska, (7) Kownacka, Wanda Katska
i Iwanka Walewska oraz uczniowie innych narodowosci: Hans von
Biilow, Emil von Sauer, Eugen d’Albert, Hans von Bronsart, Con-
rad Ansorge, Arthur Friedheim, Francois Lamond, Alfred Reisen-
auer, Bernard Stavenhagen, José Vianna da Motta, Josef Weiss,
Arthur de Greef i inni.

Wiadomosei o pracy pedagogicznej Liszta czerpiemy dzisiaj przede
wsezystkim z przekazow jego ucznidw, zapiskéw czynionych podczas
lekcji i wspomnien obserwatordw. Wprawdzie — jak podaje Jakub
Milsztein — Liszt napisat szkole gry na fortepianie, ale rekopis wy-
slany do wydawcy przepad? i do chwili obecnej nie zostal odnale-
ziony. Jakg metoda zatem uczyl Liszt?

~Metoda nauczania — napisal Hans von Bronsart — w sensie
jakiegog szablonu nie istniala dla Liszta. (..) Prowadzit on ucznia
zaleznie od jego specyficznych i indywidualnych cech, a nieomyl-
na trafnoi¢ w ich rozpoznawaniu byta jeszeze jednym niezwyklym
rysem genialnej natury mistrza”. Karol Martienssen natomiast za-
notowat: ,Liszt mial szezegdlny dar przenikania ludzi i ich dziel,
czym tlumaczy sie uniwersalno$¢ jego sztuki odiwoérezej oraz sila
oddzialywania na uczniéw”.

Zacytowane wypowiedzi dobitnie wskazujg na metode, a raczej
jej brak w formie schematu oraz taktyke Liszta wobec uczniow.
W czasach dzisiejszych, takie podejScie pedagoga uwazane jest za
najwiasciwsze, ale od czaséw Liszta minelo juz ponad sto lat. Jak
wige rozwiniety Swiadomos¢ pedagogiczng musial mieé Liszt, skoro
juz wtedy uczyt tz2k nowatorskimi metodami!

Liszt od samego poczatku pracy nad adeptem, wdrazat wen
wlasciwy sposdh ¢wiczenia. Podstaws pracy pianisty bylo wedlug
niego ,logiczne myS$lenie”. Czesto wypowiadal stowa: ,grasz nie-
prawidiowo, gdyz wykonanie twoje jest nielogiczne”.

Innym elementem prawidlowej pracy nad sztuks pianistyczna
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byla analiza. Liszt byl goragcym zwolennikiem pracy rozumowej.
zalecal wszystkim uczniom, by nowy utwoér najpierw poddali ana-
lizie, rozszyfrowali najtrudniejsze momenty i na tej podstawie od-
czytali sens calej kompozyeji. Nie wolno uczy¢ sie bezmyélnie, bez
Swiadomosei tego, co sie robi — mawial. Takie zalecenia brzmia
dzisiaj niemal banalnie, ale w ubieglym stuleciu nie byly weale
takie oczywiste, skoro do éwiczen pianistyeznych podchodzono me-
chanicznie, wymyslajac nawet réinego rodzaju maszynki do posze-
rzania rozstawu palcéw, ¢wiczenia z unieruchomiong reks itp.

W sprawach warsztatu technicznego Liszt nie mial tajemnic
przed uczniami. Wszystkie swe osiggnigcia i sposoby wypracowa-
nia wlasciwej techniki przekazywal uczniom w odpowiednich daw-
kach. Podobnie jak od siebie, tak i od ucznidw kategorycznie wy-
magal zaangazowania w pracy, na pierwszym miejscu stawiajae
sprawy warsztatu technicznego, jako bazy dla artystycznej inter-
pretacji muzyki. Jego zdaniem ,powinno sig stale dbaé o wyra-
zistosé gry i dlatego nalezy mieé¢ znakomicie opanowane wszystkie
odcienie skladajace sie na palete dzwiekows muzyka, aby je méc
bez trudu, gdy zajdzie potrzeba, w kazdej chwili zastosowaé”,

Obok pracy nad warsztatem technicznym, Liszt kazdemu ucz-
niowi gorgeo zalecal poglebianie swych umiejetnodci przez éwi-
czenie umystu, np.: ,niech pani na fortepianie duzo harmonizuje,
studiuje modulacje i transponuje etiudy do roinych tonacji; opa-
nuje pani wéwczas podstawy naszej sztuki i stworzy sobie mozli-
wosci wielkich osiggnigé.”

Liszt Zadal zawsze od uczniéw wysokiego morale. Uwazal, ze
prawdziwy artysta sprawy etyki i moralnosci powinien szczegélnie
pielegnowaé. Mawial: , Wyksztalcenie specjalne, jednostronna
sprawnosé i wiedza nie wystarcza juz teraz artyscie; wraz z wy-
chowaniem muzyka powinno ié w parze i podnoszenie wartodei
calego czlowieka. Sztuka bedzie budzila szacunek w masach do-
piero woéwezas, gdy nauczyciele wpoja -w kazdego ucznia, ze chege
byt w XIX wieku prawdziwym muzykiem, trzeba sie staraé byé
jednoczesnie wybitnym czlowiekiem.”

2. ,Formuly fundamentalne”

Przez caly czas swej wirtuozowskiej i pedagogicznej dzialalnogci
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odnosénie pracy nad techniks pianistyczng, ldszt wyznawal dwie

zasady:

1) technika pianisty nie zalezy tylko od éwiczenia, ale od fechniki
éwiczenia;

2) technika rodzi sie z ducha, a nie z mechaniki.

Zasady te byly punktem wyjscia do pracy nad techniks pianis-
tyczng. Przekonanie Liszta o ich stusznosci pozwala wnioskowad,
ze wielki muzyk weglerski zardéwno w stosunku do uczniéw, jak
i do siebie stosowal je w caltej rozcigglosci.

Liszt wszystkie trudnosci i problemy techniczne sprowadzat do
szeregu podstawowych wzoréw technicznych, ktdrych opanowanie

gwarantowalo pianiscie — wedlug niego — dobre wykonanie
utworu muzycznego. Te ,klucze techniczne” lub ,formuly funda-
mentalne” - jak je nazywal — w istocie uogolnialy wszystkie

spotykane w literaturze pianistycznej kombinacje techniczne.
Opanowawszy jedng formule fundamentana, pianista mégl bez
trudno$ei przezwyciezyé szereg itrudnodci technicznych danego
typu, pojawiajacych sie w rdéZznych utworach muzycznych.

W pracy nad rzemiosiem pianistycznym Liszt wskazywatl, ie
zegtawienie formut fundamentalnych dokonane przez niego na dro-
dze analizy i klasyfikacji, a potem opanowanie ich przez pianiste,
wymaga ogromnej uwagi i wysitku, Liszt przestrzegat tez przed
pozorng latwoseig niektérych formul. Caty proces pracy nad warsz-
tatem technicznym poréwnywat do drabiny, w ktérej kaidy szczebel
odpowiada okreflonym problemom zawartym w formule funda-
mentalnej. Zatem omijanie niektdérych formul réwna sie wchodze-
niu po drabinie z powylamywanymi szczeblami. Poréwnaniem tym
Liszt podkreslal, ze wszystkie formuly fundamentalne sg jednakowo
wazne, a cheac posigéé w calodei technike pianistyczna, nalezy opa-
nowat wszystkie jej elementy.

Problemy techniczne Liszt dzielil zwykle na cztery klasy:
1) oktawy i akordy,
2) tremola i tryle,
3) podwojne dzwieki,
4) gamy i arpeggia.
Za najlatwiejsze klasy ldszt uwazal dwie plerwsze. Nie bylo tfo
przypadkowe, bowiem technika oktawowa, akordowa, repetycyjna,
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trylowa i tremolowa — byly jego zywiolem i nie przedstawialy
dla niego wiekszych trudnosci. Stusznie stwierdzil Jakub Milsztein,
z¢ ,najwidoczniej przemawiala tu jego niezwykla zdolnosé do
wszelkiego rodzaju »wibracyjnych« ruchéw i stale dazenie do calo-
sciowej, monumentalnej gry »al fresco«. Nie bedzie chyba prze-
sadg twierdzenie, ze ruchy »wibracyjne« reki byly podstaws sztuki
Liszta.”

Do pierwszej klasy probleméw technicznych Liszt zaliczal na-
stepujagce formuly fundamentalne:

a) oktawy proste i lamane zbudowane na wszystkich stopniach
gamyﬂ
b) akordy skladajace sig z trzech, czterech i pieciu dzwickéw.
Przy uczeniu sie tych formul, Liszt zalecal nastepujace éwiczenia
w okreslonej kolejnodei: '
1) oktawy repetycyjne powtarzane na tych suemych diwiekach,*
2) oktawy lamane powtarzane na tych samych dzwiekach,
3) oktawy proste i lamane grane na wszystkich stopniach gamy
przez calg klawiature i we wszystkich tonacjach,
4) akordy grane repetycyjnie na tych samych dzwiekach,
5) akordy grane na stopniach gamy we wszystkich tonacjach,
6) akordy grane na stopniach tréjdiwickéw, pasazy septymowych
zmniejszonych we wszystkich tonacjach i przewrotach.
Cwiczenie formul fundamentalnych klasy pierwszej Liszt wigzal
zawsze z pracg nad jakoscig diwieku. Nalezalo éwiczyé je w ten
sposob, aby kazdy diwiek brzmial jednakowo i na jednakowym
poziomie glo$nosci. Wszystkie kombinacje techniczne zalecal éwi-
czy¢ w roinych gradacjach dynamiecznych, od pianissimo do fortis-
simo.
Wszystkie éwiczenia klasy pierwszej Liszt traktowal bardzo serio
i mimo ich latwogsci, nalezalo pracowa¢ nad nimi tak dlugo, az reka
uzyska odpowiednia gietkos¢ i nabierze energicznosel. Cwiczenia
formul fundamentalnych nalezy rozpoczynaé od tempa bardzo wol-
nego i unikaé naprezania miesni.
Formutly fundamentalne klasy drugiej to:
1) ¢éwiczenia na tryle z frzema zatrzymanymi dzwiekami,
2) ¢wiczenia na tryle bez diwiekéw trzymanych z wykorzysta-
niem réznej aplikatury (tryle tercjowe, kwartowe, sekstowe,
oktawowe),
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3) ¢wiczenia na réznego rodzaju tryle podwojne,

4) ¢éwiczenia na tryle akordowe grane przemiennymi uderzeniami
rak.

Wszystkie éwiczenia klasy drugiej Liszt zalecal graé w réznych
kombinacjach rytmicznych i dynamicznych oraz we wszystkich to-
nacjach.

Do trzeciej klasy probleméw technicznych Liszt zaliczal granie
nut podwéjnych. Odnosnie tej klasy nie zachowala sie dostateczna
ilos¢ wskazéwek Liszta. Augusta Boissier, zwykle skrupulatnie za-
pisujgca wszystkie uwagi Liszta, nie zanotowala na ten temat zad-
nych istotnych szczegéléw. Uczniowie Liszta zajmujacy sie spra-
wami techniki pianistycznej, w tym Klindworth i Stradal, réwniez
nie dostarczajy pewnych informacji. Wnioski dotyczace probleméw
technicznych zawartych w trzeciej klasie, oparte sg na analizie
utwordow Liszta oraz dwunastu zeszytéw ,,Technische Studien” kom-
pozytora wegierskiego. Formuty fundametalne tej grupy to:

1) ¢wiczenia gam diatonicznych w tercjach w obrebie oktawy =z
rozng aplikaturs,

2) ¢wiczenia gam diatonicznych w tercjach z jednakows aplikaturs,

3) c¢wiczenia gam diatonicznych w sekstach (wielkich i malych),

4) ¢wiczenia gam chromatycznych w tercjach (wielkich i malych)

5) (wiczenia gam chromatycznych w sekstach (wielkich i matych),

6) ¢wiczenia gam podwéjnymi diwiekami z przemiennym uderza-
niem rak. Oczywiscie wszystkie éwiczenia nalezalo wykonywaé
we wszystkich tonacjach.

Ostatnia klase probleméw technicznych, Liszt uwazal za najtrud-
niejsza. Obejmowala ona nastepujace formuly:

1) éwiczenia gam diatonicznych o palcowaniu tradycyjnym. Za-
leca gra¢ je osobno kazdg reksg w obrebie oktawy, potem dwdch
oktaw i calej klawiatury. Dopiero péZniej pozwala graé¢ obydwie-
ma rekami réwnolegle,

2} éwiczenia gam chromatycznych o aplikaturze tradyeyjnej, apli-
katurze bez uZycia pierwszego palca,

3) ¢twiczenia gam chromatycznych obydwiema rekami przemiennie,

stosujgc rozne kombinacje aplikaturowe.
Analizujgc calosciowo formuly fundamentalne Liszia nalezy

stwierdzi¢, ze jego system techniczny ma charakter jakby zamknie-
tego okregu. Dochodzi on do miejsca, z kidrego wychodzi w swych
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¢wiczeniach. Jak wskazuja éwiczenia zawarte w dwunastu zeszy-
tach Technische Studien Liszta, praca nad techniksg pianistyczng
rozpoczynala sie od akorddéw, a konczyla na arpeggio, a wiec na
szezegdlnym rodzaju akordéw. Je8li przyjmie sie za wiarygodne no-

tatki DBoissier, Stradala i Klindwortha oraz Technische Studien
jako wykladnik podstaw technicznych Liszta, to moina stwierdzic,

ze podwaling rzemiosta pianistycznego tego wirtuoza byla technika
akordowa. I tak zawladngwszy umiejetnoscig grania oktaw — zda-
niem Liszta — pianista uzyskuje przygotowanie do wykonywania
pasazy oktawowych; opanowanie techniki repetycyjnej prowadzi do
wyksztaleenia ,wibracyjnosei” ruchu, kiéry nastepnie potrzebny jest
do grania gam itd. Zatem zrozumiale jest i to, ze Liszt swe éwicze-
nia opieral na bardzo prostym lub wrecz prymitywnym materiale
muzycznym. Wierzyl w to, ze im bardziej prosta zawartosé muzycz-
na, tym mniejsza mozliwod¢ pobudzenia emocjonalnego, i tym lat-
wiejsza do uzyskania pelna koncentracja na problemie fechnicznym
Mozna wiec przyjal, ze dewizg Liszta bylo twierdzenie, iz droga do
zlozonosei prowadzi przez prostote.

3. Praca nad utworem

Problemy techniczne, uporzadkowane przez Liszta w postaci for-
mut fundamentalnych, byly dla niego punktem wyjscia w pracy
z uczniami. Op nowanie przez grajacego wszystkich formut funda-
mentalnych nie diwslo jeszeze — wedlug Liszta — gwarancji wiag-
ciwego operowania mozliwosciami fortepianu. Dopierc umiejetnodt
Igczenia ze soba opanowanych do perfekeji formul oraz §wiadomode
ich funkcjonowania mogly wydatniej wplywaé na jako$é gry pia-
nisty. Zalecenie Liszta, by podczas gry pianista wszystko kontro-
lowal sluchem -— dopelnia arsenalu érodkdw, ktore byly nieod-
zowne do wlaSciwego odtwarzania dziel muzyeznych. Stgd Liszt
byl zdecydowanym przeciwnikiem mechanicznego ¢wiczenia posz-
czegblnych ruchdéw. Staral sie nie izolowaé probleméw, lecz rozpa-
trywaé je zawsze z innymi wspélczynnikami dziela muzycznego, jak
rytmika, dynamika itd. Przekonany byl o tym, Zze wyczucie wzajem-
nego stosunku wszystkich srodkéw wykonawczych podlegi ksztal-
towaniu i rozwojowi, i temu celowi przeznaczyl m. in. swoje for-
muly fundamentaine.
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Faktem jest, ze Liszt mial wyjgtkows zdolnos¢ wilaczania w ob-
szar swojej uwagi jednoczesnie wielu spraw. Wykonujae utwér mu-
zyczny potrafit w tym samym momencie okresli¢ zjawiska zacho-
dzgee w kazdym ze $rodkéw wykonawezych i udowodnié¢ dlaczego
w danym fragmencie stosuje sie taksg a nie inng aplikature, frazo-
wanie itp. Ta podzielnos¢ uwagi Liszta wplywala takie na jego
podejécie pedagogiczne. ,, Trudno sobie wyobrazi¢ - napisala Bois-
sier — jakiej starannosci wymaga Liszt od kazdego wydobytego
dzwigku, wszystko jest u niego obmy$lane, wszystko zbadane do
konica, niczego nie zapomina, wszystko zgiebia jednoczesnie”.

W Swietle obeecnych badan trudno sprecyzowaé porzadek, jakiego
Liszt przestrzegal podczas lekeji z uczniami. W kazdym razie, praca
nad formulami fundamentalnymi przebiegala $cisle w oparciu
o ustalong przez niego samego hierarchie wediug stopnia trudnosci.
,Cwiczenia ~— moéwil Liszt — nalezy szeregowaé jedno za drugim,
i lepiej graé w ilodci niewielkiej”. Liszt nigdy nie zalecal kolejnych
éwiczen, dopoki nie opracowalo sie w stopniu maksymalnym po-
przednich. Takze nie zadowalal sie tym, co juz osiagnal i nigdy
nie przestawal dazyé do lepszego. Ideal doskonalodei byl zawsze
jeszeze przed nim; dgzy! do niego bezustannie i zmuszal do podob-
nego postepowania swych uczniéw. ,Prawie zawsze — napisala Bos-
sier — byl niezadowolony i dziesie¢ razy zmuszal do rozpoczynania
jednego miejsca, dopoki nie zblizylo sie do jego idealu. Nielatwo za-
dowalat samego siebie, czesto wstawat od fortepianu jakby dopro-
wadzony do rozpaczy tym, Ze nie moze osiagnaé swojego ideatu do-
skonatosci”. Dewizg Liszta bylto: ,bien ou rien” (dobrze lub wecale).
Rygorystycznie wymagat tego od siebie i zdat od uczniow. :

Syntezy pogladéw Liszta na prace nad utworem muzycznym do-
konala trafnie Wanda Chmielowska piszac: ,,Wzigwszy do reki kom-
pozycje, kitorg zamierzal studiowaé, Liszt postepowal mniej wigeej
tak: nie rozpoczynal bynajmniej od pobieznego czytania a vista,
lecz badal wnikliwie tekst utworu, gral go wolno, bardzo uwaznie,
kilka razy z rzedu. Za pierwszym razem chodzilo mu jedynie o to,
aby wygraé wszystkie nuty, tak jak sj napisane, niczego nie do-
dajac i nie opuszezajge. Za drugim razem nastepowalo Sciste spraw-
dzenie wartodci nut, pauz i kropek, ze skrupulatng dokladnoécig,
nie pozwalajgcg na zadne odchylenia. Za trzecim razem przychodzita
kolej na forte, piana, akcenty, crescenda-— stowem, na wszystkie
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podane w tekscie odcienie dynamiczne, do ktérych Liszt dodawal
niekiedy cos od siebie, bedgc zdania, ze kompozyiorzy w wielu przy-
padkach dosé niedbale traktujg sprawe znakéw interpunkeyjnych.
Robota nie byla bynajmniej latwa. Starajac sie nadaé kaidemu
szezegblowi dynamicznemu najodpowiedniejszy wyraz, Liszt czesto
mozolnie szukal wladciwego stopnia natezenia i prébowal wszelkich
sposcbow wydobywania dizwieku z klawiatury, zanim wreszcie
uzgodnil dynamike z wewnetrzng treécia utworu. Grajae po raz
czwarty, zwracal Liszt uwage na wladciwy stosunek basu do wioli-
nu i odnajdywal przy tym watki melodyczne poszezegdlnych glo-
séw, aby pdiniej uwydatni¢ to, co jest waine, przytlumié zaé to,
co powinno byé¢ na dalszym planie. Wreszcie za pigtym razem roz-
wazal on zagadnienie tempa, zastosowujgc je do charakteru kom-
pozycji, w niektérych miejscach zwalniajge lub przyspieszajac nieco,
zaleinie od tresci muzycznej poszezegdlnych zdan. Dopiero po takim
gruntownym zbadaniu utworu Liszt przystepowal do pracy nad pia-
nistycznym i pamigciowym opanowaniem tekstu”.

Nasza wiedza o pedagogice Liszta daleka jest jeszeze od stanu,
ktéry by pozwalal odpowiedzie¢ na wszystkie nasuwajgce sie py-
tania. Pomijajge jednak szczegdly jego metody jedno jest bezsporne
1 szczegodlnie istotne w pracy pedagogicznej Liszta: dostrzeganie
koniecznosci wszechstronnej, wieloplaszezyznowej, kompleksowe],
szezegolowej i wnikliwej analizy utworu muzycznego w aspektach
techniki pianistycznej, srodkéw interpretacyjnych i estetyki.

Stanistaw Dybowski

Liszt as a feacher

1, Teaching Methods,

Liszt was a teacher all his life except in his youth. He was not ateacher
as we understand the term now, because he was not associated with any
scheol (a short period of work at the Conservatoire of Music in Geneva does
not seem to have much importance), Nevertheless, he always aimed for sha-
ring hig experience with others, He educated over 400 pupils, thus being one
of the most outstanding teachers in the history of music, The term ,music
teacher” has been used intentionally, as what he taught was not only mecha-
nical finger fechnique but also aesthetics, theory and an art of interpretation.
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What kind of teacher was he? It will be enough to ¢uote the names of his
pupils. It is true that Liszt taught a lot of especially gifted musicians, but it
is also true that a good teacher can create a well educated musician out of
an average pupil. Among the outstanding pianists he created were Poles: Ka-
rol Tausig, Jullusz Zarebski, Jézef Wieniawski, Maurycy Rosenthal, Emi} Lap-
czyhski, Ludwik Marek, Witold Czeczot, Aleksander Michalowski, Maria Ma-
jewska, Maria Zieliiska-Piasecka (pseudonim Olga Janina), Elzbieta Modrzyc-
ka, Natalia Helbig (family name Szachowska), Wanda Karska(?) Kownacks,
Wanda Katska and Iwanka Walewska, and musicians from other countries:
Hans von Biilow, Emil von Sauer, Eugene d’Albert, Hans von Bronsart, Con-
rad Ansorge, Arthur Friedheim, Francois Lamond, Alfred Reisenauer, Bernard
Stavenhagen, José Vianna da Motta, Josef Weiss, Arthur de Greef and others,

About Liszt's teaching methods we can learn mainly from his pupily dia-
ries, It is a well known fact that Liszt wrote a piano teaching school, butit
disappeared after it had been sent to the publisher and has not been found
ever since. What was his method of teaching then? He did not have any, if
by a method we understand a set of routine procedures, His method depended
on the perscnalities of his pupils, whose unigue abilities he recognized and
developed. Nowadays, we regard such an approach to a pupil as the most
proper one, but Liszt already knew its value more than a hundred years ago.
What a great pedagogical consciousnes he must{ have had to take such a mo-
dern approach,

From the very beginning of his work with a pupil, Liszt paid attention to
the proper way of practising. According to him, ,logical thinking” was the
basis of the pianist’s work. ,You are playing it the wrong way’, he used to
say, 'because your performance is inconsistent.

Analysis was another element of a pianist’s work. His pupils were assigned
first to analyse a musical composition and, having clarified its most{ difficult
fragments, to grasp its overall meaning, 'One should net learn without thin-
king, without being fully aware of one’s proceedings’, he often said, Trite as
the above opinion might seem to us now, for Liszt’s contemporaries with their
predominantly mechanistie approach to piano playing it was by no means
obvigus,

As regards his technique, Liszt made no secret of it. He explained every-
thing to his studentsstep by step. Himself dedicated to his work, he demanded
the same from his pupils. He stressed the importance of clarity of the per-
formance and knew that to attain it a pianist should master all shades on
his sound pallette, to be able to use them with no effoerf whenever needed.

Of his pupils he reguired high moral standards. *Specialized knowledge and
isolated skill is not enough for an artist’, he used to say. ,The upbringing of
a musician should be parallel to the rise in value of his personality as a whole.
Art will be treated with respect only after the tutors have inculcated into each
pupil’s mind that in the nineteenth century one who wants to become a real
inusician should also endeavour to become an eminent personality.
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2, Fundamental Formulae.

Throughout the period of his activity as a pianist and teacher Liszt remai-
ned true to the following two principles:

1. The pianist’s command of the insirument depends not as much on the
amount of time devoted to practising, as on the way he does it.
2. The technique has a spiritual, not mechanical origin.

These principles constituted the starting point of work on the piano playing
technique, From his opinions we can infer that he applied both these prinei-
ples in relation to his pupils as well as to himself.

According to Liszt, all difficulties and technical problems could be reduced
to a number of basic technical patierns. He thought that mastering them guar-
ranteed good interpretation of a musical work. These, as he called them,
»fechnical keys” or ,fundamental formulae” were in fact generalizations of
all technical combinations met in the piano Hterature. Having commanded one
of them, a musician was able to overcome many technical difficuliies of a gi-
milar type appearing in various compositions. As regards working on tech-
nical problems, Liszt remarked that the arrangement of fundamental formu-
lae by their isolation an classification, to master them afterwards, demanded
a great deal of attention and effort on the part of the pianist. He compared
the process to a ladder, every rung symbolizing a problem in fundamental
formulae. One could not omit any of the problems; it would have been like
climbing a laddear with broken rungs.

The above comparison showed the importance of the set of fundamental
formulae as a whole for finger technique development. The problems were
divided into four classes:

i. Octaves and accords,
2, Tremolos and trills,
3. Double notes,

4. Scales and arpeggios.

According to Liszt, the first and the second classes were the easiest It
was not by chance, as the technique of octaves, accords, repetition, trills and
tremolos presented no difficulty for him, he felt in his element playing this
type of music. J, Molstein truly said:’ (Liszt) had an unusual abilily for vibra-
to movements and tendency for monumental ,al fresco” playing. We would
not exaggerate saying that the vibrato movements were the basis of Liszt's
piane playing technique.’

The following two formulae were classified as the first class technical pro-
blems. These were:

a. Simple and broken octaves in all seales,
b. Accords composed of 3, 4 and 5 sounds.
Liszt suggested the following pattern of learning these formulae:
i, Repeated octaves on the same notes,
. Broken octaves repeated on the same notes,
Octaves and broken octaves played at all steps of a scale throughout the
keyboard and in all keys,

@b
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4. Repeated accords on the same notes,

Accords played at the steps of a scale in all keys,

6. Accords played at the steps of triads and passages of sevenths and dimi-
nished in all keys and inversions,

Practising the above should always be associated with the work on sound
guality., One should make every tone sound alike and with equal volume, All
combinations have to be practised in various dynamic stages, from pianissi-
mo to fortissimo.

First class exercises were ireated as very important and a pupil was orde-
red to practise them for a very long time, until his hand became elastic and
vigorous.

The suggestion was that the pupil should begin to practise the fundamen-
tal formulae at a slow fermpo and avoid rigidity.

The second class fundamental formulae were as follows:

1. Triiis with three held notes,

2. Trilis without held notes but with the use of different fingering (irills in
thirds, fourths, sixths, octaves)

3. Various kinds of double trilis,

4. Accord trills with hands beating alternately.

These exercises should be played in various rhythmical and dynamic pat-
terns and in all keys. )

Playing double notes belongs to the third class of fundamental formulae.
Liszt’s instructions concerning this problem are gcarce. Even Augusta Boissier,
always very precise, did not mention them; neither did Klindworth or Stra-
dal,

The conclusions concerning fechnical problems of the third class are based
on the analysis of List's compositions and the 12 books of his ,Technische
Studien”. The fundamental formulae of this class are as follows:

1. Exerciges in diatonic scales in double thirds with different fingering -
within one octave.

2. Exercises in diatonic scales in double thirds with the same fingering.

3. Exercises in diatonic scales in double sixths (small and big).

4, Exercises in chromatic scales in double thirds (small and big).

5. All scales in double notes with alternate beating.

These exercises should be played in all minor and major keys.

The last class was, according io Liszt, the most difficult one, It contained
the following fundamental formulae:

1. Diafonic scales with traditional fingering. One should exercise each hand
separately, in exient of one octave and then of two and more octaves. Only
afterwards both hands could be joined.

2. Exercises in chromatic scales with traditional fingering and also without
the use of the first finger.

3. Exercises in chromatic scales played with both hands alternately, with the
use of various fingering combinations.

Liszt’s {echnical system was similar to a closed circle. The work on tech-

o
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nique in his , Technische Studien” had started from accords and finished with
arpeggio which is also a special kind of accords,

i we assume that the notes of Boissier and Stradal and Klindworth are
reliable and recognize Liszt’s ,Technische Studien as expression of his views
concerning the essentials of technique, we can state that accord fechnique was
a foundation of his craft. According to him, the correct plaving of octaves was
the first step towards playing octave passages., On the other hand, mastering
of repetition techniques helped {0 develop wibrato movement which in turn
was helpful in playing seales, ete. Thus, it seems to be obvious that Liszt sug-
gested practising very simple patterns, He believed that the simpler the exer-
cise, the lesser emotion and the greater concentration on technical problems.
Wea can assume that Liszi’s aim was to attain complexity through simplicity.

3. 'The Work on a Musical Piece.

The technical problems arranged by Liszt in the form of fundamental for-
mulae were the starting point in his work with pupils. Sole command of the
fundamental formulae did not guarrantee mastery. Only the ability of com-
bining the formulae mastered to perfection and the consciousness of their
functioning could allow a good quality. The principle of controlling every-
thing by ear during piano playing is the final one in his arsenal of media
indispensable for a proper performance,

Ligzt did not accept mechanical training of separate movements. He tried
not 4o isolate problems, but treated them as a whole fogether with rhythm, dy-
namics, ete.

Liszt's ability of paying attention simuitaneously to many problems was
astonishing. While playing, he could define all hartonic relations and explain
his own fingering. This ability infiuenced his atititude towardg hiz pupils, 'T¢
is difficult fo imagine’, wrote Boissier, 'what a great precision Liszt demands
from every sound being played; everything is considered until the end, he does
not forget anything. "It is rather impossible now to recreate the rules obeyed
by Liszt while instructing his pupils. Anyway, he followed the order of fun-
damental formulae. 'Exercises’, he explained, ’should be played one by one
and in small amounts.’ He never ordered the next one until the previous one
had not been practiced enough, Liszt was never satisfied and all the time he
aimed at perfection and forced his pupils to do the same.

'Almost always,” wrote Boissier, *he was dissatisfied and forced his pupils
to practice one passage ten times until the performer was near the perfection.
Very often he stood up, disappoinied that he could not reach his perfect ima-
ge.! His device was ,bien ou rien” (good or nothing), He demanded it strongly
from himself as well as from his students.

Liszt’s approach to work was accurately described by Wanda Chmielowska:
"When Liszt intended to play something he never played & vista first, but be
studied the piece playing it several times, slowiy and with close attention. Pia-
ying the first time he wanted to play all the notes as they were written,
without omitting anything, Then he checked the duration of notes, pauses and
dots., The third time e played wit all the dynamic signs, sometimes adding
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something himself, as in his opinion many composers treated punciuation with
no respect. That was not an easy work Liszt looked for a proper dynamic
volume and tried several kinds of teuch, devoting to it plenty of time. At the
fourth playing he paid attention to upper and lower fones underlining the
important ones and muffling the others. Playing the fiZth time he considered
tempo signs adapting them to the character of the piece. Sometimes he played
slower or faster, according to the structure of the work.

Omitting the details of this method, its value Hes in ithe recognition of the
necessity of an extensive and thorough analysis of the musical work on ity many
levels from the point of view of piano playing technique, interpretative media
and aestheiics.

Stanistaw Dybowski

LY¥SZT ALS LEHRER

Zusammenfassung

1. Lehrmethoden

Liszt empfahl vor allem ein logisches Denken und Werkanalyse, weiter-
hin-eine Fihigkeit zu beherrschen, simtliche Klangfarben zu entlocken, gleich-
zeitig CGeistfihigkeiten und Handbeweglichkeit zu iiben, Kiinstlerethik und —
moral waren fir ihn 3usserst wichtig.

Liszt erzog iiber 400 Schiiler (viele wurden spiiter berilhmte Kiinstler) und
war einer der bedeutsamsten Musiklkehrer, obwohl er nie ldger mit einer
Musikakademie verbunden war.

2. Fundamentale Formein

Liszt stellte zwei Grundregel fest:

a) die Spieltechnik eines Pianisten hingt nicht nur vom diben ab, sondern
auch von der Ubengstechnik;
b} die Technik kommt vom Geist her, nicht von der Mechanik,

Simtiliche techmische Probleme filhrte Liszt auf eine Reihe von technischen
Grundregeln zuriick — auf die ,fundamentale ormeln”, die alle in der Pia-
noliteratur vorkommenden: technische Kombinationen verallgemeinerten. Tech-
nische Probleme wurden von Liszt in 4 Kategorien eingeteilt: Oktaven und
Akkorden, Tremoli und Triller, dopelte Klinge, Tonleiter und arpeggio.

Fundamentale Formeln der ersten Kategorie sind einfache und gehrochene
Oktaven an allen Stufen der Tonleiter sowie die aus 3, 4 und 5 Klingen beste-
hende Akkorde. Zur zweiten Kategorie zihlte Liszt Triller mit drei angehal-
tenen Klingen, Tertien-, Quarien-, Sextenund Oktaventriller, doppelte Triller
und Akkordiriller mit abwechselnden Handanschiigen gespielt. Diese TUbun-
gen sollien in verschiedenen rythmischen und dynamischen Kombinationen ges-
piel werden, auch in allen Tonartien. Die dritte Kategorie der technischen
Probleme umfasst diatonische Tonleiter in Tertien im Bereich einer Okiave
mit verschiedener Applikatur gespielt, diatonische Tonleiter in Tertien mit
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gleichem Fingersatz, diatonische Tonleiter in grossen und kleinen Sexten,
chromatische Tonleifer in kleinen und grossen Tertien und genauso in Sexten.
Die gchwierigsten technischen Probleme bereitet jedoch die vierte Kategorie:
diatonische und chromatische Tonleiter mit einem traditionellen Fingersatz,
chromatische Tonleiter ohne Erstfinger gespiell sowie chromatische Tonleiter
beiderhiindig abwechselnd mit verschiedenen Applikaturkombinationen aufge-
fiihrt,

3. Arbeit am Musikstiick

Ein Motto von Liszt war: ,bien ou rien” — entweder gut oder gar nicht.
Beim Vorbereiten eines neuen Musikstiickes folgten nacheinander: eingehen-
de Analyse des Notentextes, mehrmaliges langsames und sehr aufmerksames
Uberspielen, Konirolle, ob Notemwerte und Pausen preziese ausgefiihrt wer-
den, Bearbeifen aller dynamischen Einzelheiten, Feststellen von Klangverhilt-
nissen zwischen hohen und niedrigen Klingen sowie zwischen den einzelnen
melodischen Fiden, Feststellen eines allgemeinen richtigen Tempos wie auch
eventueller Beschleunigungen und Verlangsamungen in manchen Fragmenten
des Werkes. Erst nachdem all diese Herpretationselemente bearbeitet worden
waren, konnte die Arbeit an der gedichtnismigsigen Beherrschung des Piano-
stiickes begonnen werden, gemiss der Regel: man {ibe nicht mit den Pingern
sondern durch die Finger mit dem Kopf.

Unser Wissen {iber die Lehrtitigkeit von Liszt ist noch nicht komplett. Es
steht jedoch fest, dass er bemerkie die Notwendigkeit, das Stlck alseitig,
vielschichtig, komplex und eingehend zu analysieren mit Beriicksichtigung al-
ler Fragen der Aufftthrungstechnik, der Ausdrucksmiitel und der Esthetik,

Stanisiaw Dybowski

DYSKOGRAFIA LISZTOWSKA (ciag dalszy)

Niniejszy wykaz nagran dziel Liszta dotyczy plyt gramofono-
wych (LP) i kaset magnetofonowych (MC), opublikowanych w Pol-
sce po 1952 roku. Wykaz zawiera plyty i kasety poswiecone w ca-
fosci muzyce Liszta a takie te publikacje fonograficzne, ktére —
obok utworéw innych kompozytoréw -— zamieszczaja dziela wiel-
kiego Wegra. Tytuly utworéw podano wedlug napiséw znajdujgcych
si¢ na etykietach publikacji fonograficznych.
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MUZYKA FORTEPIANOWA

1) Publikacje fonograficzne zawierajace wylacznie dziela Liszia

— Sonata h-moll, Wale Mefisto nr 1. Wyk.: Jeffrey Swann. Wyd.:
Polskie Nagrania SXL (690.

— Sonate h-moll, Vallée d’Obermann (z cyklu Années de Péle-
rinage. Premiére Année — Suisse), Sonet Petrarki nr 123,
Sonet Petrarki nr 104 (z cyklu Années de Pélerinage, Deuxié-
me Année — Ttalie). Wyk.: Witold Malcuzynski. Wyd.: Polskie
Nagrania SX 1188,

2) Publikacje fonograficzne zawierajgce m.in. dziela Liszta

— Etiuda a-moll Nr 2 (z cyklu 24 Grandes Etudes pour le Piano),
Wyk.: Bogdan Czapiewski. Wyd.: WIFON LP 054,

— Etiuda Nr 4 ,,Mazeppe” (z cyklu Etudes d’exécution transcen-
dante), Wyk.: Aleksander Woronicki. Wyd.: Polskie Nagrania
SX 1588,

— Etiuda Nr 7 ,Eroice” (z cyklu Etudes d’exécution transcen-
dante). Wyk.: Jerzy Sfryjniak. Wyd.: Polskie Nagrania 8X
2407.

— Etiuda koncertowa Nr 1 ,Waldesrauschen”. Wyk.: Waldemar
Martynel. Wyd.: Polskie Nagrania SX 2287.

— Etiude koncertouwa Nr 2 ,La leggierezza”, II Rapsodia we-
gierska. Wyk.: Joanna Brzezifiska. Wyd.: Polskie Nagrania
SX 2770.

— Etiuda koncertowe Nr 2 ,La Leggierezza”, Chopin-Liszt: Zy-
czenie. Wyk.: Ignacy Jan Paderewski. Wyd.: Polskie Nagrania
XL 0157.

— La Campanella (z cyku Grandes Etudes de Paganini). Wyk.:
Jan Olejniczak. Wyd.: WIFON MC 0138.

— Lo Campanella (z cyku Grandes Etudes de Paganini), Wyk.
Michael Ponti. Wyd.: WIFON MC 0135/36.

— La Campanella (z cyklu Grandes Etudes de Paganini). Wyk.:
Ignacy Friedman. Wyd.: Polskie Nagrania XL 0157.

— I Legenda ,,St. Frangois d’Assise. Lu prédication eux oiseaux”.
Wyk.: Eric Heidsieck. Wyd.: WIFON MC 0196.

— VI Rapsodia wegierska, Wyk.: Lars Roos. Wyd.: Polskie Na-
grania 58X 1421.

— VI Rapsodia wegierska, Marsz weselny i taniec elfow z mu-
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zyki do ,,Snu nocy leinief” F. Mendelssohna. Wyk.: Wojciech
Switata. Wyd.: Polskie Nagrania 2770.

- II Rapsodia wegierska. Wyk.: Maurycy Rosenthal., Wyd.: Pol-
skie nagrania X1, 0158.

-— Sonetto 47 del Petrarca, Sonetto 104 del Petrarca, Sonetto
123 del Petrarca (z cyklu Années de Pélerinage. Deuxiéme
Année — Italie}. Wyk.: Ewa Kupiec. Wyd.: Polskie Nagrania
SX 2551,

— Walc Mefisto Nr 1. Wyk.: Wojciech Szewczyk. Wyd.: Polskie
Nagrania SX 2407,

— Wariacje na temat Bacha ,basso continuo” z pierwszej czedci
Kantaty ,,Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen” oraz ,,Crucifirus”
2 Mszy h-moll, Wyk.: Louis Kentner. Wyd.: WIFON MC 149,

~- Weihnachtsbaum Nr 12 Polnisch. Wyk.: Teresa Rutkowska.
Wyd.: VERITON SXV — 765,

— Tarantella (z cyklu Venezia e Napoli); Chopin-Liszt: Moja
pieszezotka. Wyk.: Jézef Hofman. Wyd.: Polskie Nagrania
XL 0158,

- Wagner-Liszt: Chér przgdek z opery Holender tutacz. Wyk.:
Stanistaw Szpinalski. Wyd. Polskie Nagrania XL 0160,

F. Liszt’s Discography (continuance}

The following list of F. Liszt works includes discs (LP) and tapes (MC)
published for the first time in Poland after 1952, This register lists the tapes
and discs dedicated only to F. Liszt’s music and also these where besides other
composers works there are works of the Great Hungarian. The titles are
published according to those which are found on the disc envelopes.

Piano music

1. Publications containing F, Liszt’s works only,
2. Publications also containing the works of other composers,

Diskographie von Liszi-Werken (Fortsetzung)

Die Titelnfolge der ausgewihlien Stiicke enspricht der Anordnung der
Orginalausgaben.

1. Die Schlaplatten, ausschlieflich mit P. Liszt-Klavierwerken.

2. Zusammen mit F. Liszts Werken, sind andere Stiicke wverschiedener
Kompeonisten angenommen.

Die vorliegende Diskographie enthilt die nach 1952 in Polen erschienenen.
Schallplatten und Tonbinder.
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