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Ay i t r gy  L i ge t i  ( b . 1923 )  i s  P ro fesso r
I  r  emer i tus at  the Hochschule fL l r  Musik in
Y l  Hamburg ,  whe re  he  t augh t  du r i ng  l he
period 1973-1988; previously, his engagements
had included work as a guest professor at the
Royal College of Music in Stockholm throughout
the 1960s,  and as composer- in-residence at
Stanford University in California (1972).

He was born in Dics6szentm6rton in Tran-
sylvania (which belonged to Romania after the
division of territories following the end ol the First
Wor l d  War ) ;  he  g rew  up  i n  Ko lozsv6 r  (C lu j ) ,
where he look his univers i ty  entrance exam-
ination. He studied at the conservatory there and,
du r i ng  t he  pe r i od  1945 -49 ,  a t  t he  Budapes t
Col lege of  Music,  where he taught f rom 1950
until 1 956, a oosition he achieved thanks to con-
siderable assistance from Zolten Kodaly.

When the Communists took power in 1948
and demanded socia l ly  conformist ,  popular ly
accessible music - for a time Ligeti, with his left-
o l -centre l iberal  pol i t ics,  was president  of  the
students' union - a development began which is
represented on this CD by the Two Capriccios
from 1947. In order to justify his existence as a
composer, he was compelled to publish simple
{olk-music arrangements (18 of these have been
published). Ligeti continued to compose plivately,
without a hope of having his works performed,
and his music {rom this time includes the piano
pieces Muslca ricercata (1951-53) and the string
quaftet Matamorphoses nocturnes (1 953-54;
both avai lable on BIS-CD-53).  Both ol  these
works now belong to the concert repertoire, but
for a long time they lay unplayed on account ol
L iget i 's  long- last ing refusal  to acknowledge a
style which belonged to his creative past.

Ligeti made his breakthrough with the orch-
estral piece Apparitions at the ISCM Festival In

Cologne in 1960. In Donaueschingen, in '1961,

Atmospheres was internationally recognized as
the  mos t  sensa t i ona l  p i ece  a t  t he  f es t i va l ,
showing the way out from the rigid compositional
patterns of the Darmstadt school. With the organ
piece Volumina (written for Karl-Erik Welin), a
Requiem (commissioned by the Swedish Broad-
cast ing Corporat ion) and the ' imaginary p lays '
Aventures and Nouvelles Aventures (1962-65)
Ligeti was to change the musical landscape of
the 1960s profoundly and, towards the end of the
decade - with Lux etema and his Cello Con-
certo (both 1966\, Lontano ior orchestra (1967),
Continuum for harpsichord, tne Second String
Quartet and Ten Pieces for Wind Quintet (all
1968\, Bamifications ior double string orchestra
(1967-69) andlhe Chamber Conceftolot thiteen
soloists (1970) - Ligeti, along with Lutoslawski,
came to be regarded by a wider public as the
most signi{icant composer of new music.

Melodien (1971 ) for chamber orchestra with
concertante piano, Clocks and Clouds (1972\ tor
women's choii and small orchestra, the Double
Concefto for Flute and Oboe (1971-72i BIS-CD-
53) and his fourth major orchestral score, San
Francisco Polyphony (1973'74' ,  BIS-CD-53)
marked the beginning of a new stylistic orient-
ation: harmonies, melodies, rhythms, contrasting
with the composi t ions f rom the f i rs t  hal f  of  the
1960s which contained only contrapuntally form-
ed tonal colours. The opera Le grand macabre
(1974-77, commissioned by the Royal Opera in
Stockholm and premidred there in 1978) is  a
preliminary, albeit colourful summary.

The three pieces for  two pianos wr i t len in
1976 - Monument, Selbstportrait mit Reich und
Riley (und Chopin ist auch dabei) and Eewegung
- already anticipate the books ol Etudes tor
piano which he star ted to compose in 1985.



Apart from the harpsichord pieces Hungarian
Rock and Passacaglia ungherese (both 1978),
however, Ligeti then fell totally silent as a comp-
oser for a full five years, until his trio Hommage e
Brahns (1982\, which was originally planned as
a horn concerto. There now followed two major
choral works: Drei Phantasien (Holderlin) and
Magyar et l id i ik  (Hungar ian Studies,  Weores;
both 1983), lhe Piano Concerto (.1985-88) and
Violin Concerto (final version 1991)in addition to
the six drastically humorous Nonsense Madrigals
tor vocal sexlet (1 988-93) and a major Sonata for
Solo Viola (1991-94). By the time this was written,
Liget i  had al ready begun to compose his th i rd
book of piano Etudes with No.1 5, l4lhlte on White
( '1995).

Harry Partch,  wi th h is home-made- instrum-
ents, and Conlon Nancarrow, with his self-playing
piano, have been of great signrficance for Ligeti's
later  development.  Without  prejudice,  he has
approached new formal models in his music -
f o r  i ns tance  I ndones ian  game lan  mus i c .  The
intervals of  th is music depart  f rom the diatonic
scale, and he uses these intervals for voices and
for any instrument that can render pitch in a flex-
ible manner. A second example is West Alrican
po l yme t r i ca l i t y  -  ano the r  h i gh l y -deve loped
musical culture which differs from the European
norms. He has also identified a Jurther source of
inspiralion: Roberto Sierra from Puerto Rico, who
was once Ligeti's pupil in Hamburg.

In 1996, aged 73, Ligeti is now increasingly
regarded as the greatest composer of lhe second
half of the twentieth century - a man who hails
from the original Austro-Hungarian homeland of
more recent Western art music.

Concert  6tudes existed before Chopin,  but  h is
two col lect ions Op.10 and Op.25,  each contain-
ing twelve pieces, were the works which firmly
established the lorm. This was around 1830, and
none of the great Viennese Classical composers
had written anything comparable. The very idea
of a piece constructed with the consummate skill
around a s ingle technical  or  musical  idea was
alien to sonata form with its use of conlrasts; it
was closer in spirit to Bach and Couperin.

Liszt took over where Chopin left off, but took
everything further towards pure technical virtuos-
ity in accordance with his own ambitions as a
soloist - though his late piano music is pared of
a l l  supe r f i c i a l  deco ra t i on .  Debussy ' s  twe l ve
Etudes lrom 1915, dedicated to the memory of
Chopin,  have t i t les which refer  to the technical
problems of  p iano playing (h is P16ludes,  by
contrast, have poetic names) - and are now-
adays regarded as his f inest  p iano works.  In
1918 Bartok published his Three Eludes, Op.18.
the only completed pieces of  a p lanned larger
collection, but these proved to be so technically
demanding that ,  af ter  the premidre,  he never
again included them in his concert programmes
even though, in musical terms, they are among
the central works from Bart6k's most radical (and
nonJolkloristic) oeriod.

The  Second  V iennese  Schoo l  -  A rno ld
Schoenberg, Alban Berg and Anton (von) Webern
- showed as little interest in concert 6tudes as
Mozart ,  Haydn, van Beethoven and Schubert
had done; Stravinsky produced only lour ear ly
etudes (Op.7) in the spir i t  of  Scr iabin.  L iget i 's
two books (so far)  -  Nos.1-6 f rom 1985, and
Nos.7-13 from 1988-93. are the first in the ilad-
ition of Chopin for more than half a century.

I t  i s  poss ib l e  t o  p l ay  t he  movemen ts  i n -
dependently, but both books are composed as



unified entities and there are even correspond-
ences between pieces in the first and second
books,  for  instance the fan{ares in No.4 in the
first book and the hammering chords in No.8 in
the second. Formally the Eludes are reminiscent
of the Ten Pieces for Wind Quintet (1968) - esp-
ecia l ly  the taut ,  concentrated f i rs t  book:  'Dis-

ordel ' , 'Open Str ings' , 'B locked Keys' , 'Fanfares ' ,
'Rainbow' and 'Autumn in Warsaw' ;  basical ly
simple musical ideas are here built up into richly-
constructed patterns. The second book is more
diverse in nature:  'Galamb borong'  ( 'b i rd,  mel-
ancho l y '  IHunga r i an ] ,  l i ngu i s t i ca l l y  a  who l l y
irrelevant title which is intended to bring assoc-
iations with gamelan music), 'Metal', 'Vertigo' (a
piece bui l t  ent i re ly on chromat ic scales) ,  'The

Sorcerer 's  Apprent ice ' ,  ' ln  Suspense'  (or  'Un-

certainty'), 'Loops' (which is reminiscent of the
second movemenl ol the Violin Sonafa, 'Loop'),
'The Devil's Staircase' and 'Coloana infinite' (a
title derived from Brancusi's well-known sculpture
The lnfinite Pillar).

The f i rs t  three 6tudes were wr i t ten as a
tribute for Pierre Boulez's 60lh birthday, and the
original fourth 6tude was composed for Ligeti's
friends in Wasaw. Fanfares and Arc-en-ciel were
written later. fhe Prcsto cantabile lamentation in
the Warsaw 6tude served as a model lor the third
movement ol lhe Piano Concefto, Vivace canta-
bile, and it is interesting to note that Jor a lime
Ligeti had doubts about the form ol llle Piano
Concefto: whether it should be a clearly-defined
three- or five-movement work or a single-move-
ment structure with many sections, more like his
Wind Quintet.

The 6tudes have various backgrounds and
insp i r a t i ons ,  espec ia l l y  Con lon  Nanca r row ' s
6tudes for  sel f -p laying mechanical  p iano and
West African rhythmic polyphony, but their roots

also lie in Ligeti's own earlier music. This applies
not only to his Poeme symphonique tor 1OO
metronomes (1962): as early as 1943 he wrote a
polyphonic 6tude for piano tour hands in which
four musical strands of diflerent lengths and in
different keys are superimposed - and when the
strands 'end at the same time', the work itself is
atso over.

Ligeti's Iwo Capriccios (1947), and to a certain
extent  a lso the s impler  lnvent ion (1948) date
{rom the period between the liberation of Hungary
after the Second World War and the beginning of
the Communist dictalorship - a period of hopes
that were soon to be dashed. Ligeti was 24 and
was st i l l  a  student at  the Budapest  Col lege of
Music, but he had already composed a number
of works. Along with tlle Three Songs wlth piano
to texts by sandor weores, these piano pieces
belong to a promising period of development that
was broken off; they are clearly influenced by
Bart6k but remain strikingly individual and lree.
Officially he went on to write choral songs in the
lolk style; unofficially he composed pieces'for his
desk drawer', even though these were inhibited
by an almost total lack of contact not only with
the avant-garde of the early '1950s but also with
virtually everything by Schoenberg, (von) Webern,
Be rg ,  S t rav i nsky  and  even  Ba r t6k .  Pa ra l l e l
situations can be found in other Soviet dictator-
ships of the period - for example Lutoslawski,
whose Flrst Symphony was condemned and
who, even though he was almost ten years older
than Ligeti, made his Western breakthrough at
roughiy the same time, in the final years of the
1 950s.



The lrois Bagatelles belong to a small group of
'musical provocations and ceremonials' that also
includes the so-cal led 's i lent  lecture '  about the
luture of music (Uber die Zukunft der Musik,
which caused a scandal  in Alpbach in 1961) and
lhe Podme symphonique tor 100 metronomes
(which caused a scandal  in Hi lversum in 1962).
The lat ter  -  L iget i  d id not  then bel ieve me -
has assumed great importance as an idea in his
subsequent comoositionsi the third movement of
the Strrg Quanet No.2 (the early Metamorphoses
nocturnes lalet assumed the r6le of his lirst strjng
quartet) ,  the th i rd movement of  lhe chamber
Concerto, the harpsichord oiece Continuum and
many later pieces.

The set of Bagatelles was published in New
York in 1 965, as part of a folder containing separ
ate pieces and mani festos ol  the neo-Dadaist
group' l luxus'  ( the or ig inal  manuscr ipt ,  now kept
by the Sacher St i f tung,  Basel ,  Nordwal l  Col l -
ect ion,  was reproduced complete in Nordwal l :
Ligeti-dokument, Stockholm 1968). Although it
can scarcely be said to be among Ligeti's more
familiar works, it arose Jrom a special situation.
Kar l -Er ik Wel in premidred i t  in  Wiesbaden and
later played it in Stockholm to a profoundly dis-
appointed audience that  had been expect ing
something di f ferent .  L iget i ,  who had not  been
present, was very satisfied when he heard ot the
reaction.

In 1979 Eva Nordwall premidred a version for
meantone-tuned harpsichord in Chicago in front
of  an audience that  was eager ly expect ing to
hear his new piece for this non-tempered tuning:
Passacaglia ungherese (which was also on the
programme).  The shock outcome was a great
disappointment for the audience; reactions varied
between demonstrative fury and ridicule.

'The provocation', ol course, is a .friendly jibe
at John Cage and his totally silent 433"for piano.
Cage is said to have been deeply offended.

The Chromatische Phantasie (the original title is
in German) is one of the last works Ligeti wrote
rn Hungary before he fled in 1956. Another piece,
Chromatische Variationen, was never finished,
and the same fate awaited other works including
the oratorio lstar pokoljerAsa (lstar's Travels
through Hel l ,  to a text  by S6ndor Weores),  a
Requiem (which had no direct connection with
the piece of  the same from 1963-65 but  was
instead the cont inuat ion ol  a project  begun in
1950),  the orchestra l  works Sci fd l  6s v i legos
(Da rkness  and  L i gh t )  and  Va r i a t i ons  con -
certantes and the piano oiece Feher 6s fekete
(Black and White). All of these, like the complet-
ed or ig inal  vers ion oJ Appar i t ions -  Vlz i6k
(V i s i ons ) ,  we re  composed  a f t e r  L i ge t i ' s  f i r s t
contact with the western European avant-garde
(for instance, he exchanged letters with Stock-
hausen and listened to the Night Radio Broad-
casts lrom Cologne). The Chromatische Phanta-
s le is  the only complete work by Liget i  that  is
str ic t ly  dodecaphonic (he once cal led i t  'very

naive and pr imi t ive ' ) ;  la ter ,  he was never to
adhere strictly to the rules of this compositional
technique.

The piece is  unpubl ished;  the manuscr ipt  is
now in Basel  (Sacher St i l tung,  Nordwal l  Col l -
ect ion).  l t  has been performed in Sweden on
several  occasions,  both in concert  and on the
radio (its premidre was given by Eva Pataki in
Nissafors on 17th Apr i l  1974),  but  i t  s t i l l  ranks
among Ligeti's least-known works. This is its firs't
gramophone recording - and for those who are
familiar with Musica ilcercata, or those who have
l is tened to the Etudes,  t f ie  music wi l l  hold no



surpr ises.  l t  is  in lused wi th the same mi ld yet
powerfully expressive temperament,

@ Ove Nordwail 1995

The Piano Etudes ot Gytirgy Ligeti
It is probably sale to clajm that Gyorgy Ligeti's
(so far) two books containing fourteen 6tudes for
the piano explore and extend the possibilities ol
lhe instrument and the interpreter as do very few
other works in the contemporary l i terature.  An
outstanding composilional feature of the music is
the enormously invent ive use of  complex poly-
rhythmic and polymetrical structures. The 6tudes
are not only pianistic, but also mental and intellect-
ual exercises. What struck me mosl when I first
heard the first book of 6tudes a couple of years
ago, however, was the immediacy of the music,
in spite of its complexity, and the sensitivity with
which new ideas were employed for musical and
n^ot i .  n I rn^cac

The following text rs intended to give a briel
description of some o,f the characteristic features
of  each etude.  I  have focused mainly on the
rhythmic structure of the pieces. The comments
to the first six 6tudes are to a large extent based
on the ar t ic les by Denys Boul iane and Liget i 's
own written comments to the pieces.

1. Ddsordre. In the opening 6tude of the cycle,
Desordre,  the r ight  hand plays exclusively on
white keys whereas the left hand plays only on
black keys. Pianistically, this has the advantage
that  both hands can easi ly  p lay in the same
register ,  the lef t  kept  above the r ight ,  as for
instance in the f i rs t  bars of  the oiece (see Ex-
amp le  1 ) .  Ha rmon i ca l l y ,  i t  g i ves  t he  p i ece  a
specia l ,  monotonous qual i ty :  the whole 6tude
proceeds in one and the same basic harmonic
colour. The melodic material consists of a sinole

theme, somewhat s imi lar  to a Hungar ian fo lk-
melody, which is repeated again and again in a
diatonic variant in the right hand and in a longer
pentatonic variant in the lelt hand. The melodies
are played accentuated against a background of
rapid, even quavers at the dynamic level plaro.

The  s imp l i c i t y  o f  me lody  and  ha rmony  i n
D'sordre conlrasts wi th the highly complex
rhythmic structure oJ the piece.  In i t ia l ly  both
hands play the melody in synchrony. Bar 4, how-
ever, is already shortened by one quaver in the
right hand (see Example 1). Consequently, after
this point, the melody in the le{t hand will lag after
the melody in the right hand. In lhe first part of
the 6tude, such shortenings - first occurring in
the right hand only, later in both hands - give an
jncreasing phase lag between the hands and a
gradual rhythmic contraction of the 'theme, until
f inal ly  the melody col lapses into an explosive
chord which also marks the beginning ol  the
second part of the piece. Here a different rhythmic
process takes place.  The melody is  gradual ly
di lated in the lef t  hand by addi t ion of  quavers,
whereas the right hand continues to play it in its
original rhythmic form. As a result of the rhythmic
expansions of the melody, the background becom-
es increasingly important  in melodic terms, and
the piece ends wi th an ascending pentatonic
scale of quavers in the left hand, which together
with the right hand reaches the highest note of
the piano.

2. Cordes e vide. fne second 6tude is remin-
iscent  of  Debussy.  Chords and melodic f igures
throughout are based on open fifths, which give
assoc ia t i ons  w i t h  t he  open  s t r i ngs  o f  s t r i ng
instruments. The piece starts with gently tloating,
even noles - characteristically, these are differ-
ently grouped and accentuated in the two hands.



Later more rapid note-values are introduced,
giv ing a l ively polyrhythmic play between the
nanos.

3. Touches bloqudes. In the third 6tude a very
peculiar pianistic technique is utilized. While one
hand plays a rapid,  even succession of  notes.
e.o.  a chromat ic bcale,  the other hand blocks
sohe of  the keys in the passage by keeping
them s i l en t l y  p ressed  down .  As  a  r esu l t ,
complicated rhythmic patterns can be realized as
i t  were automat ical ly .  g iv ing the music an in-
human mechanist ic  character .  The piece is  in
three-oart {orm, where the short middle section is
somewhat L iszt- l ike wi th i ts  v io lent ,  impetuous
octave passages.

4.  Fanfarcs.  An unchanging ost inato ol  e ight
noles, irregularly accenluated as 3+2+3, torms
the musical background in Fanfares. Against this
figure, played in diiferent registers, lanfare-like
melodies - usually two-part - are executed. Al
f i rs t .  melody notes coincide wi th accentuated
notes in the ostinato. Soon, however, accents in
the melody become rhythmical ly  d isplaced in
re l a t i on  t o  t he  accen t s  i n  t he  os t i na to .
Asymmetrical fanfares appear in dilterent and
cont inual ly  vary ing rhythmic shapes.  Extreme
dynamic differences with playful, abrupt changes
a re  used  t o  g i ve  i l l u s i ons  o f  d i s t ance  and
proximity. The end result is a perplexing, ever
changing polymetric music, with many traits from
Bart6k and Balkan folk-music.

5. Arc-en-ciel. The fi{th 6tude, Arc-en-ciel, is a
slow, lazz-ballade-like piece. lt is notated in six
beats per bar, which are articulated differently in
the lwo hands. First a simple hemiolic structure is
used (3x2 beats in the right hand, against 2x3 in

the left), but later the length of the phrases in the
right hand is varied freely.

6. Automne A Varsovie. The last 6tude of the
first book is also, in a certain sense, the most
rhythmically advanced one. ln Automne e Varco'
vle, melodic motifs appear not only in two, but
also in three and somet imes in four d i f ferent
metr ical  layers,  which are super imposed. The
m a i n  t h e m a  o f  t h e  p i e c e  i s  a n  e x p r e s s i v e .
descending 'Lamento-motif' (see Example 2). In
the beginning o.f the piece, this theme is present-
ed against  background f igures of  even semi-
quavers, the length of each melody note being
five semiquavers. The piece is later built up in a
{ugal manner, but the different parts have differ-
ent metres and thus give the impresslon of mov-
ing in different, albeit strictly coordinated, tempi.
Example 2 shows a passage wi th three such
simul taneous ' tempi ' .  The r ight  hand plays the
backg round  o f  even  sem iquave rs  and  one
melodic part, by accentuating every fifth semi-
quaver. The left hand plays two parts: the upper
one wi th accents on every fourth semiquaver,
and the lower one on every seventh note. Gen-
erally, the rhythmical complexity grows towards
the  end  o f  t he  p i ece ,  un t i l  f i na l l y  t he  mus i c
collapses completely in the astonishing coda. A
descending forte-fortissimo chromatic scale -
'wie abgerissen' - abruptly ends the sixth 6tude,
and with it the whole first book.

7. Galamb borong. ln both the first 6tude of the
first book. Ddsordre, and the first 6tude of the
second book, Galamb borong, each hand uses
only a restricted selection of the twelve tones,
giving the preces a slightly bimodal character. In
Galamb borong, the right hand is restricted to the
whole-tone scale C#-D#-F-G-A-H, whereas the



le f t  hand only uses the complementary whole-
tone scale C-D-E-F#-G#-A#. As in Dasordre,
both hands together cover all twelve tones of the
chromatic scale. Rhythmically there is again no
common metre, but irregular accents in a non-
metrical flow of rapid notes are used to create a
rich polyrhythmic and polymetric web of melodic
motifs.

8. Fem. Like Cordes d vide, Fdm is harmonically
based on chords of open fitths. The musical char-
ac te r  o t  t he  two  p i eces  i s  en t i r e l y  d i f f e ren t ,
though. In Fembolh hands play short, irregularly
and asymmetrically grouped melodic fragments
of varying lengths, to create a Iively, constantly
varying polyrhythmic structure. The accentuation
is ad libitum, and like in Arc-en-ciel lhe music has
a dist inct ly  jazzy t lavout .  At  the beginning the
melodic fragments are grouped into larger, reg-
ular ly  repeated ' rhythmic phrases' ,  oI  d i f ferent
lengths in the two hands (18 pulses in the r ight
hand, 16 in the left). Later, individual fragments
become longer and the grouping less regular .
Af ter  a culminat ion in the highest  register ,  the
piece ends with a planlssimo coda.

9. Vertige. The basic musical building blocks of
Vertige arc descending chromatic scales of vary-
ing lengths. Rhythmically, the piece consists of a
continuous, even, non-melrical stream of rapid
notes, onto which sometimes asymmelrical mel-
odic f igures are added. Indiv idual  scale f rag-
ments enter like waves at different points in the
flow of tones. The irregularity of the distance in
time betlveen the entrance points strongly contrib-
u tes  t o  t he  l asc i na t i ng  and  t r u l y  ve r t i g i nous
character of the piece.

Example 3 shows the beginning of the piece,
where these structural aspects can be clearly

seen. The 6tude star ts wi th a fa l l ing scale of
sixteen tones, starting on middle B. After eight
tones, a second part enters with the same scale.
The third entrance comes seven tones after the
second, the tourth seven tones after the third and
so on,  wi th more dense entrances at  i r regular
intervals. In this way, the vertical structure of the
piece will to a large extent depend on the pattern
of  chromat ic scales:  as the scale entrances
become  more  f r equen t ,  t he  f l ow  o l  cho rds
becomes more dense and complex.

10. Der Zauberlehrling. The opening of the
tenth 6tude gives immediate associations both
with Ligeti's own harpsichord piece Continuum
(1968) and with the music of minimalists such as
Steve Reich. Rapid, gradually changing slaccalo
f i gu res  c rea te  t he  acous t i c  imp ress ion  o f  a
dynamic, electrical 'cloud' of sound. Because of
the repet i t ions of  the melodic l igures,  certa in
tones will recur with different frequencies, creat-
ing a kind ol illusory rhythm - a technique used
also in Continuum. Later on in the piece, irreg-
ularly dispersed accents are used in a variety o{
ways, to create a highly effective, sparkling poly-
rhythmic firework.

11. En suspens forms a pendant lo Arc-en-ciel
in the f i rs t  book,  both in i ts  general  del icately
impressionistic and somewhat jazz-like character,
and in i ts  rhythmical  st ructure.  The r ight  hand
has s ix beats per bar,  the lef t  hand four,  but
irregular accents and phrase lengths in the two
hands give space for  a r ich and J lexib le poly-
rhythmic interPlay.

12. Entrclacs. With the tvvelfth 6tude, the use ot
multiple superimposed metrical layers reaches
an interesting extreme. As in Automne e Varso-



vle, one here finds a background of even semi-
quavers,  around which di fJerent  melodic parts
move as i t  were in d i f ferent  tempi,  by accent-
ua t i ng  no tes  a l  d i f f e ren l  f r equenc ies .  I n  t he
Warsaw 6tude,  the di f ferent  parts are usual ly
arranged so that the individual melodies and the
interplay between them can be clearly perceived.
l n  En t re l acs ,  on  t he  o the r  hand ,  new  pa r t s
cont inue to enter  in the same register  so that
somelimes up to seven different metrical layers
coexist! The acoustic result is a stepwise trans-
ition from a relatively simple polymetrical structure
to a web of  sound so comol icated that  most
individual threads can hardly be distinguished.

13. L'escalier du diable. The first main motif in
the dramat ic th i r teenth 6tude js  a chromat ical ly
ascending movement, rhythmically shaped in an
asymmetrical way. Already in the first part of the
p iece  t h i s  mo t i f  i s  e f f ec t i ve l y  deve loped ,  f o r
example by means of of polymetrical techniques.
O m i n o u s  q u a v e r  m o v e m e n t s ,  s o m e t i m e s
rhy thm ica l l y  d i sp l aced  be tween  t he  hands ,
gradual ly  grow from pianissimo in the lowest
registers to v io lent  culminat ion in the descant,
only to restart from the depths again. Finally the
ascending movements reach the highest notes of
the piano in a ferocious lortlssisslmo, and the
second part of the piece begins sublfo with a B
flat minor chord in the left hand. Here a second
main motiJ, consisting of bell-like, ringing chords,
is introduced. Polymetrical structures are used to
give the impression of  d i f ferent  bel ls ,  r inging
wi ld ly in d i f ferent  tempi.  In the last  part  of  the
piece the different main motits appear together,
and  t he  6 tude  ends  w i t h  a  coda  whe re  t he
ascending movement finally reaches the highest
C ,  wh i l e  a t  t he  same  t ime  deep  be l l s  r i ng  a
diabolical trilone in the lowest bass.

14. Coloana intinitdforms the extreme conclusion
to a cycle o{ 6tudes which searches throughout
for  the extremes, both in p ianist ic  possib i l i t ies
and musical expression. Both hands play ascend-
ing cascades of  chords in a maintained lo l te
possibile. By letting a new 'phrase' start before
the preceding one has reached its top note, the
imp ress ion  o f  a  con t i nuous ,  i r ene t i c  upward
movement is created. When finally the turbulent
flow of tones reaches the top notes of the piano,
the music suddenly ceases,  as abrupt ly  as i t
began 

@ Fredrik trt6n 1996

Fredr ik Ul l6n was born in 1968 in Vasteras,
Sweden, where he also received his first musical
education in piano, organ, harmony and counter-
point .  Later  he studied the piano for  several
years with Prof. Gunnar Hallhagen in Stockholm,
and  he  subsequen t l y  en te red  t he  so lo  p i ano
class at the Royal College of Nilusic in Stockholm,
from which he graduated in 1990. He has attend-
ed numerous internat ional  master-c lasses.  ln
1989 he received the 'Larger Scholarship for
Foreign Studies ' f rom the Royal  Swedish Acad-
emy  o f  Mus i c .  A  ve ry  impo r tan t  t eache r  and
inf luence dur ing recent  years has been Prol .
Liisa Pohjola at the Sibelius Academy in Helsinki,

Fredrik Ull6n performs extensively as a solo-
ist and chamber musician. both in Sweden and
abload, and has made several radio recordings.
He has a wide interest  in both the c lassical /
romantic and the modern literature. with a soecial
focus on contemporary music, where direct inter
act ion wi th the composer is  possib le.  In 1995,
Gyorgy Ligeti invited Ull6n to perform his piano
etudes at a symposium in Stockholm, on which
occasion the composer was awarded the Rol f
Schock pr ize in comoosi t ion.



In paral le l  to h is musical  act iv i t ies,  Fredr ik
Ull6n is active as a researcher in neuroscience.
He completed his Bachelor of L4edicine degree at
the age of  19,  and wi l l  in  1996 present h is thesis
at the Department of Neuroscience at the Karo-
l inska Inst i tute in Stockholm. His main f ie ld of
interest  in sc ience is  how the nervous system
con t ro l s  movemen ts ,  i n  pa r t i cu l a r  t he  r0 l e  o f
vision in stabilizing the body position.

l \ e '  1923  gebo rene  Gy< i rgy  L i ge t i  i s t

I  fProfessor Emeri tus der Hamburger Hoch-
lJ schule fL l r  lv lusik.  wo er  1973-88 wirkte.
Vorher war er  u.a.  wdhiend der ganzen 1960er
Jahre Gastprofessor an der Stockholmer Musik-
hochschule und Composer-in-Residence an der
Stanford University in Kalifornien 1972.

Er wurde in Dics6szentmarton in dem nach
der Auf te i lung Europas nach den ersten Welt -
k r i eg  ruman i schen  T ranssy l van ien  gebo ren ,
wuchs in KolozsvAr (Cluj ,  Klausenburg) auf ,  wo
er maturierte, und studierte am Konservatorium,
dann 1945-49 an der Musikhochschule in Buda-
pest, wo er selbst 1950-56 Lehrer war, nicht zu-
letzt durch die Unterstritzung ZoltAn Kod6lys.

Bei der N/achtLibernahme der Kommunisten
1948  und  i h rem Ve r l angen  nach  e i ne r  soz ia l
konformen, populer  begrei f l ichen Musik -  e ine
Ze i t l ang  wa r  L i ge t i  m i t  se i ne r  l i n ks l i be ra l en
politischen Einstellung Vorsitzender der Studenten-
verein igung -  wurde eine Entwicklung unter-
brochen, die hier von den beiden Capricci aus
d e m  J a h r e  1 9 4 7  v e r t r e t e n  w i r d .  U m  s e i n e
Existenz als Komponist Liberhaupt motivieren zu
konnen ,  wa r  e r  gezwungen ,  sch l i ch te  Vo l ks -
musiksatze zu veroffentlichen (18 solche liegen
im Druck vor. Ohne Hoifnung auf Aufftjhrungen
fuhr Ligeti trotzdem fort, privat zu schreiben, u.a.
die Klavierstucke Musica ricercata (1951-53) und
das Streichquarteti Metamorphoses nocturnes
(1953 -54 ;  be ide  B IS -CD-53 ) ,  d i e  heu te  zum
Konzertrepertoire gehoren, aber lange ungespielt
lagen. weil Ligeti sich weigerte. einen in seinem
Schaffen vergangenen Stil anzuerkennen.

Ligetis Durchbruch erfolgte beim IGNM-Festi-
val in Koln 1960 mit dem Orchesterst0ck Appari-
t ions,  und in Donaueschingen 1961 wurden die
Atmospheres internat ional  a ls Sensat ion des
Festivals und als Weg aus dem versteiften Kom-



positionsmuster der Darmstadter Schule heraus
bezeichnet. Mit dem Orgelstick Volumina (til
Karl-Erik Welin), dem Requiem (im Auftrage des
Schwedischen Rundfunks) und den ,,imagindren
Theaterhandlungen" Aventures vnd Nouvelles
Aventures 1962-65 veranderte Ligeti vollig die
musikalische Umwelt, und gegen Ende des Jahr-
zehnts sollte e\ mil Lux aterna und dem Cello'
konzert (beide 1966), Lontano fur Orchester
(1967\, Continuum ftrr Cembalo, dem zweiten
Streichquartett und den Zehn Sttcken f1r Bhser-
quintett (alle'1968), den Ramifications lir zwei
Streichorchester (1967-69) und dem Kammer-
konze r t  f L i r  13  So l i s t en  (1970 )  -  neben
Lutoslawski - fur ein groBeres Publikum als der
bedeutendste Komponist neuer Musik dastehen.

Die Melodien (1971) f t i r  Kammerorchester
mit konzertantem Klavier, Clocks and Clouds
(1974 fil Frauenchor und kleines Orchester, das
DoppelkonzenfAr Flote und Oboe (1971-72, BIS-
CD-53) und das v ier te groBe Orchesterst0ck,
San Francisco Polyphony (1973-74, BIS-CD-53)
b i l den  den  An fang  e i ne r  neuen  s t i l i s t i s chen
Orient ierung:  Harmonien,  lv le lodien,  Rhythmen,
aus den Kompositionen mit nur kontrapunktisch
gestalteten Klangfarben aus der ersten Hiilfte der
1960er Jahre. Die Oper Le grand macabre (1974-
77, Auftragswerk fLlr die Stockholmer Oper) ist
e ine prel iminare,  wenn auch bunte Zusammen-
fassung.

Die 1975 geschriebenen drei Stircke f0r zwei
Klaviere Monument - Selbstportrait mit Reich
und Riley (und Chopin ist auch dabei) - Bewe-
gung sind bereits Vorboten der 1 985 begonnenen
Hefte mit  Klavieret1den. Mi t  Ausnahme der
Cembalost0cke Hungarian Rock und Passa-
caglia ungherese (beide 1978) schwieg Ligeti
dann funi Jahre lang ganz als Komponist, bis zu
dem e ins t  a l s  Ho rnkonze r t  oeD lan ten  T r i o

Hommage d Brahms 1982. Es lolgten zwei groBe
Chorstucke:  Drei  Phantasien (Holder l in)  und
Magyar e i lddk (Ungar ische Etuden, Weores,
beide 1983), das Klavierkonzert (1985-88) und
das Violinkonzert (Endfassung 1 991 ), auBerdem
d ie  sechs  d ras t i s ch  humorvo l l en  Nonsense
Madrigals lur Vokalsextett (1988-93) und eine
groBe Sonate f i i r  Solobratsche (1991-94).  In
diesem Augenblick hat Ligeti bereits das dritte
Heft Klavieretuden mit Nr. 15 White on White
(1 995) begonnen.

Harry Partch,  mi t  seinen hausgemachten
Instrumenten, und Conlon Nancarrow, mit seinen
selbstspielenden Klavieren, bedeuteten viel lilr
Ligetis spatere Entwicklung - wo er sich vor-
behal ts los neuen musikal ischen Gestal tungs-
mus te rn  nahe r te  -  sow ie  i ndones i sches
Gamelan - dessen von der diatonischen Ton-
leiter abweichende lntervalle er fLir Stimmen und
samtl iche Instrumente mit  f lex ib ler  Tongebung
verwendet - und westafrikanische Polymetrik,
aus  noch  e i ne r  von  Eu ropa  abwe i chenden
musikalischen Hochkultur. Als noch eine Insoira-
t ionsquel le erwahnte er  seinen einst igen Ham-
burger SchLiler aus Puerto Rico, Roberto Sierra.

Jetzt, '1996 im Alter von 73 Jahren, erscheint
Liget i  immer mehr a ls gr0Bter Komponist  der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts - aus der
u r sp rung l i chen ,  os te r re i ch i sch -unga r i schen
Heimat der neueren abendlandischen Kunstmusik.

Es gab vor Chopin Konzertetuden, aber seine
be iden  Sammlungen  op .  10  bzw .  25  zu  j e  12
Etuden haben die Form etabliert. Dies geschah
um 1830, und keiner der groBen Wiener Klassi-
ker hat te etwas Ahnl iches geschr ieben. Der
Gedanke eines mit  groBter Kunst fer t igkei t  ge-
schr iebenen Str jcks mit  e iner e inzigen tech-
nischen oder musikalischen ldee war dem Spiel



mit Kontrasten in der Sonatenform fremd und ist
Bach oder Couperin ndher.

L iszt  fuhr in Chopins Geist  for t ,  t r ieb aber
immer  we i t e r  f o r t  i n  e i ne r  r e i n  t echn i schen
Virtuositat, die seinem solistischen Ehrgeiz ent-
sprechen konnte -  aber seine spate Klavier-
musik is t  von al lem euBer l ichen Prunk befre i t .
Debussys zwol f  EtUden aus dem Jahre 1915,
Chopin zum Gedenken geschrieben, haben an-
stelle der poetischen Nachschriften der Priiludien
Rubriken, die sich aul die technischen Probleme
der jeweiligen Etilde beziehen; sie zahlen jetzt zu
seinen hervorragendsten Klavierwerken. Bart6k
verotfentlichte 1918 drei EtLiden op.'18, die einzig
vo l l ende ten  aus  e i ne r  gep lan ten ,  g roBe ren
Sammlung ,  d i e  t echn i sch  so  ansp ruchsvo l l
wurden, daB er s ie nach der Urauf f t jhrung nie
mehr aut seinem Konzertrepertoire hatte, obwohl
sie musikalisch zu Bart6ks zentralen Werken aus
seiner radikalsten (und volksmusikfremdesten)
Periode gehoren.

Genausowenig wie Mozart, Haydn, van Beef
hoven und Schubert widmeten sich die Vertreter
der zwei ten Wiener Schule,  Arnold Schonberg,
Alban Berg und Anton (von) Webern, den Konzert-
etuden, und von Strawinsky gibt es nur vier fruhe
Opus 7 in SkrJabins Nachfolge.  L iget is  b isher
zwei  Bdnde -  Nr.1-6 1985: Nr.7-14 1988-93 -
sind die ersten in Chopins Tradition seit mehr als
einem halben Jahrhundert.

Man kann einzelne,  aus ihrem Zusammen-
hang herausgerissene Satze spielen, aber beide
Hefte sind als Ganzes komponiert, und es gibt
sogar Korrespondenzen zwischen Stucken im
erslen und im zwei ten Heft ,  z .B.  d ie Fanfaren
Nr.4 des ersten Heftes und die hammernden
Akkorde Nr.8 im zweiten. Formal erinnert dies an
dte zehn Silcke fAr Bleserquintett (1968), be-
sonders das stramm konzentr ier te erste Hett :

,,Unordnung",,,Leere Saiten",,,Blockierte Tasten",
,,Fanfaren",,,Regenbogen",,,Herbst in Warschau",
wo im Grunde genommen schlichte musikalische
ldeen [ rbereinander gelagert  werden, so daB
reich zusammengesetzte Muster entstehen. Das
zweite Heft ist bunter: ,,Galamb borong" (=lJngs-
r isch Vogel ,  t raur ig -  e in sprachl ich ganz in-
addqua te r  T i t e l ,  de r  nu r  d i e  Gedanken  au f
Gamelanmusik lenken sol l l ) , , ,1\4etal l " , , ,Schwin-
del"  (e in nur auf  chromat ischen Skalen basie-
rendes  S t t r ck ) , , , Zaube r l eh r l i ng ' , , ,Schweben"
(oder UngewiBheit), ,,Schlingen" (erinnert an den
zweiten Satz Loop der Bratschensonate\, ,,Die
Teufelsleiter', ,,Coloana infinita" (der Titel stammt
von Brancusis bekannter Skulptur).

Die ersten drei Ettrden wurden als Geburts-
tagshuldigung f0r Boulez' sechzigsten Geburts-
tag geschrieben, die urspr0nglich vierte Ettrde an
Ligetis Warschauer Freunde. Speter entstanden
die ,,Fanfares" und ,,Arc-en-ciel". Das Lamento
presto cantabile der Warschauer Etude dient als
Modell zum dritten Satz des Klavierkonzerts
vivace cantabile, und es kann interessant sein zu
wissen, daB Ligeti einst hinsichtlich der Form des
Klavietkonzefts zogerte: entweder ein klar mehr-
sa t z i ges  Werk  ode r  e i ne  e i nsA tz i ge  Fo rm  i n
vielen Teilen wie das Blaserouintett.

Es gibt Hintergrunde und Inspiratronsmodelle,
vor allem Conlon Nancarrows Etuden fLir selbst-
spielendes Klavier und westa{rikanische rhyth-
mische Polyphonie, aber auch in seiner eigenen,
frLiheren Musik. Es gilt nicht nur die Sympho-
nische Dichtung f  r i r  100 Metronome (1962):
bereits 1943 schrieb er eine polyphone Et0de filr
vierhandiges Klavier, wo vier verschieden lange
Strange von Musik ubereinander gelagert werden
- und wenn das Spiel ,,aufgeht", ist auch das
StLlck zu Ende.



Ligelis zwei Capriccl aus dem Jahre 1 947 und im
gewissen Sinne auch die e infachere lnvent ion
aus 1948 beJinden s ich gerade zwischen der
Be f re i ung  Unga rns  nach  dem K r i eg  und  de r
kommunist ischen Drktatur ,  e iner Per iode bald
enttauschter Erwartungen. Ligeti war 24 Jahre all
und noch Student an der l r lusrkhochschule in
Budapest, hatte aber bereits eine ldngere Liste
eigener Werke. Zusammen mit den dtei Klavier-
liedern zu Texten von Siindor Wedres gehoren
diese Klavierstr jcke zu einer abgebrochenen,
vielversprechenden Entwicklung, selbstverstand-
l ich von Bart6k beeinf luBt,  aber t rotzdem auf-
fallend originell und frei. Die offizielle Fortsetzung
bes tand  aus  vo l ks t r . im l i chen  Cho r l i ede rn .  d i e
inotfizielle aus Werken frir die Schreibtischlade,
obwohl diese unter dem Mangel an Kontakt litten,
nicht  nur mi t  der Avantgarde der f ruhen 50er
Jahre,  sondern auch im groBen ganzen mit  dem
Gesamtschafien von Schdnberg, (von) Webern,
Be rg ,  S t raw insky  und  soga r  Ba r t 6k .  Es  g i b t
Paral le len in anderen damal igen Sowjetdikta-
turen, etwa Lutoslawski, dessen Er.sle Sympho-
nle verpont wurde, und der. obwohl zehn Jahre
al ter  a ls L iget j ,  seinen komposi tor ischen Durch-
bruch im Westen etwa gleichzeitig erlebte, in den
letzten 1 950er Jahren.

Trois bagatelles gehoren zu einer kleinen Gruppe
,,musikalischer Provokationen und Zeremonielle",
d ie auch die sog.  schweigende Vor lesung uber
die Zukunft  der Musik,  (Skandal  in Alpbach 1 961 )
und Poeme symphonique tur  100 Metronome
(Skandal  in Hi lversum 1962) umfaBte,  d ieses -
Ligeti glaubte es mir nicht - bekam eine groBe
Bedeutung als ldee for  sein wei teres Schaffen:
den dritten Satz des Streichquartetts Nr.2 (die
trihen Mdtamorphses nocturnes tragen letzt die
Nr. /), den dritten Satz des Kammerkonzerts, das

Cembalostuck Continuum und mehrere spatere
Werke.

Die Bagatellen wurden in New York 1965 als
Teil einer lviappe mit separaten St0cken und Mani-
festen der neo-dadaistischen Gruppe ,,fluxus" ge-
d ruck t  ( das  Or i g i na lmanusk r i p t ,  j e t z t  i n  de r
Sache r -S t i f t ung ,  Base l .  No rdwa l l  Co l l ec t i on ,
wu rde  komp le t t  w iede rgegeben  i n  No rdwa l l :
Ligeti-dokument,Stockholm 1968), gehoren aber
kaum zu  L i ge t i s  bekann te ren ,  auch  i n  e i ne r
besonde ren  S i t ua t i on  en t s tanden .  Ka r l -E r i k
Welin spielte die Urauffohrung in Wiesbaden und
frjhrte spater das Werk in Stockholm vor einem
en t t ausch ten  Pub l i kum au f ,  das  ande re  E r -
wartungen gehabt hat te.  Der n icht  anwesende
L ige t i  wu rde  seh r  zu t r i eden ,  a l s  e r  von  de r
Reaktion horte.

Eva Nordwall spielte 1979 die UrauffLihrung
einer Fassung lur mitteltongestimmtes Cembalo
vor einem Publikum, das erwartungsvoll auf sein
versprochenes neues Werk fur diese nicht tempe-
riene Stimmung warlele: Passacaglia ungherese
(wie es damals auch auf dem Programm stand).
Die Schockwirkung ent tauschter  Erwartungen
bl ieb gle ich,  a l les zwischen demonstrat iver  Wut
und Hohn.

Die , ,Provokat ion" is t  nalur l ich eine f reund-
schaftliche Neckerei von John Cage und seinem
vol l ig st i l len 4 '33" f l t  Klavier .  Cage sol l  sehr
beleid igt  geworden sein,

Die Chromatische Phantasie (Titel auf Deutsch)
gehort zu Ligetis letzten Werken in Ungarn vor
der Flucht 1556. Ein zweiter Satz, Chromatische
Variationen, blieb unvollendet, wie auch etwa das
Ora lo r i um  l s t a r  poko l j e resa  ( l s t a r s  Ho l l en -
wanderung, Text Sandor Wedres), ein Requiem
{ohne direkten Zusammenhang mit  dem Werk
aus'1963-65,  aber d ie Fortsetzuno eines Ver-



suchs aus dem Jahre 1 950), die OrchesterstLicke
S)tdt  6s v i legos (Finsternis und Licht)  und
Variations concertantes, und das Klavierwerk
Feh6r 6s fekete (Schwarz und weiB). All diese,
wie auch die vol lendete Ur lassung der Appar i -
t ions -  Viz i6k (Vis ionen) -  entstanden nach
L ige t i s  e r s ten  Kon tak ten  m i t  de r  wes teu ro -
pdischen Avantgarde (er korrespondierte u.a. mit
Stockhausen und horte d ie Nachtsendungen des
Kolner Rundfunks). Die Chromatische Phantasie
ist  L iget is  e inziges vol lendetes Werk in st r ik ter
Zwolltontechnik (,,sehr naiv und primitiv", sagte er
einmal)  -  e ine Komoosi t ionstechnik,  d ie er  n ie
mehr nach den Regeln verwendete.

Das StLick ist unveroffentlicht; heute befindet
s i ch  das  Manusk r i p t  i n  Base l  i n  de r  Sache r -
St i f tung (Nordwal l  Col lect ion);  es wurde ein ige
l\4ale in Schweden bei Konzerten und im Rund-
funk gespielt (Urauff0hrung durch Eva Pataki in
Nissafors am 17.4.1974),  gehort  aber noch zu
Liget is  unbekannten.  Dies is t  d ie erste Schal l -
p lat tenaufnahme -  fur  jeden, der d ie Musica
r i ce t ca ta  kenn t ,  i s t  d i e  Mus i k  ke i ne  Ube r -
raschung .  auch  n r ch t  f L l r  Jenen .  de r  j e t z t  d i e
Etilden anh)fi. Dahinter steckt dasselbe. milde
und ungestum ausdrucksvolle Temperament.

@ Ove Nordwail 1996

Die Klavieretriden von Gy6rgy Ligeti
lv lan kann vermut l ich getrost  behaupten,  daB
Liget is  b is jetzt  zwei  Hefte mit  14 Et t iden fur
Klavier  d ie MOgl ichkei ten des Instruments und
des  I n te rp re ten  w ie  nu r  ganz  wen lge  ande re
Werke der zeitgenOssischen Literatur erforschen
und  e rwe i t e rn .  E in  he raus ragende r  kompos r -
tor ischer Zug der Musik is t  d ie enorm erf inde-
r ische Verwendung komplexer polyrhythmischer
und polymetr ischer Strukturen.  Die Etuden s ind
nicht  nur o ianist ische.  sondern auch mentale und

intel lektuel le Ubungen. Was mir  a l lerdings am
meisten auffiel, als ich vor ein paar Jahren das
erste Heft  der Etuden erstmals horte,  war d ie
Unmittelbarkeit der Musik, trotz ihrer Kompliziert-
hei t ,  und die Sensibi l i tat ,  mi t  welcher d ie neuen
ldeen fur  musikal ische und poet ische Zwecke
eingesetzt wurden.

Der fo lgende Text  sol l  e ine kurze Beschrei-
bung einiger charakteristischer ZLige jeder EtLide
geben. lch konzentrierte mich hauptsEichlich auf
d i e  r h y t h m i s c h e  S t r u k t u r  d e r  S t u c k e .  D i e
K o m m e n t a r e  z u  d e n  e r s t e n  s e c h s  E t u d e n
basieren wei tgehend auf  Art ikeln von Denys
B o u l i a n e  u n d  L i g e t i s  e i g e n e n  s c h r i f t l i c h e n
Kommentaren.

1.  Desordre.  In der ersten Etude des Zyklus,
Desordre, spielt die rechle Hand ausschlieBlich
auf  den weiBen Tasten,  d ie l inke nur auf  den
schwarzen. Pianistisch hat dies den Vorteil, daB
beide Hande le icht  im selben Register  spie len
konnen, die linke Llber der rechten, wie beispiels-
weise in den ersten Takten des Stucks (Beispiel
1) .  Harmonisch erhal t  das St [ rck e inen beson-
deren,  monotonen Charakter :  d ie ganze Etude
sch re i t e t  i n  e i n  und  de rse lben  ha rmon i schen
Grundfarbe fort. Das melodische lvlaterial besteht
aus einem einzigen Thema. e in wenig an eine
ungar ische Volksmelodie er innernd,  d ie immer
wieder in einer diatonischen Variante der rechten
h a n d  u n d  e i n e r  l a n g e r e n .  p e n t a t o n i s c h e n
Var iante der l inken Hand wiederhol t  wird.  Die
lvlelodien werden akzentuiert gespielt, mit einem
Hintergrund schnel ler ,  g le ichmi iBiger Achtelnoten
tm ptano.

Einen Kontrast  zur Schl ichthei t  der Melodik
und Harmonik in D6sordre bietet  d ie hochst
kompl iz ier te rhythmische Struktur  des Stucks.
A n f a n g s  s p i e l e n  b e i d e  H d n d e  d i e  M e l o d i e
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synchron. Bereits der vierte Takt ist aber um eine
Achtelnote in der rechten Hand verk0rzt (Beispiel
'1). Infolgedessen hinkt von hier ab die Melodie in
der linken Hand hinter jener der rechten her. lm
ersten Tei l  der EtLide ergeben VerkLlrzungen
dieser Art - zunachst nur in der rechten Hand,
soater  in beiden -  e ine wachsende Phasen-
verschiebung der Hinde und eine al lmahl iche
rhy thm ische  Ve rengung  des  Themas ,  b i s  d i e
Melodie schl ieBl ich in e inem exolosiven Akkord
zusammenbr icht ,  der zugleich als Beginn des
zwei ten Tei ls  des StLicks dient .  Hier  f indet  e in
verschiedenart iger rhythmischer ProzeB stat t .
Die Melodie in der l inken Hand wird a l lmahl ich
durch das HinzufUgen von Achtelnoten gedehnt,
wdhrend die rechte Hand weiterhin in der rhyth-
mischen Orig inal form wei terspie l t .  Als Ergebnis
der rhythmischen Dehnungen der Melodie ge-
w inn t  de r  H in te rg rund  immer  meh r  an  me lo -
discher Bedeutung, und das Stuck endet mit einer
steigenden pentatonischen Skala in Achteln der
linken Hand, die zusammen mit der rechten Hand
den hochsten Ton des Klaviers erreicht.

2. Cordes A vide. Die zweite EtLide erinnert an
Debussy. Die Akkorde und melodischen Figuren
bauen durchwegs auf  leeren Quinten,  d ie an
leere Sai ten von Sai teninstrumenten er innern.
Das Stuck beginnt  mi t  sanf t  f l ieBenden, g le ich-
maBigen Tonen -  in den beiden Handen auf
charakteristische Art verschieden gruppiert und
betont. Spaler erscheinen schnellere Notenwerte
und  e rgeben  e i n  l ebha t l es  po l y rhy thm isches
Spiel der beiden Hiinde.

3.  Touches bloquees.  In der dr i t ten Etude
kommt eine sehr sonderbare Klavier technik zur
Verwendung. Wdhrend eine Hand eine schnelle,
g le ichmaBige Tonfolge spie l t ,  hal t  d ie andere

e in i ge  Tas ten  de r  Fo lge  unho rba r  he run te r -
gedrLickt .  Als Ergebnis konnen gewisse rhyth-
m ische  F igu ren  gew isse rmaBen  au toma t i sch
gespiel t  werden, wodurch die Musik e inen un-
mensch l i chen ,  mechan i schen  Cha rak te r  be -
kommt. Das Stiick ist dreiteilig, wobei der kurze
Zwischentei l  mi t  seinen he{t igen,  st0rmischen
Oktavenpassagen ein wenig an Liszt erinnert.

4. Fanfarcs. Ein gleichbleibendes Ostinato von
ach l  Tonen ,  un rege lmaB ig  a l s  3+2+3  be ton t ,
b i ldet  den musikal ischen Hintergrund der Fan-
fares. Gegen diese in verschiedenen Registern
gesp ie l t e  F i gu r  e r sche inen  f an fa renahn l i che
Me lod ien ,  me i s tens  zwe i s t immig .  Zunechs t
trel{en die l\ilelodietone mit betonten Tonen im
Ostinato zusammen. Bald werden aber Akzente
in der Melodie im Verhdltnis zu den Akzenten im
Ostinato rhythmisch verschoben. Asymmetrische
Fanfaren erscheinen in verschiedenen, stets
wechselnden rhythmischen Gestal ten.  Extreme
dynamische  Un te r sch iede ,  m i t  sp i e l e r i s chen ,
abrupten Wechseln,  sol len l l lus ionen von Ent-
fernung und Nahe hervorrulen. Das Endergebnis
ist  e ine verbluf fende, stets wechselnde,  poly-
metr ische Muslk,  mi t  v ie len Zugen von Bart6k
und von der Volksmusik des Balkans.

5. Arc-en-ciel. Die frinfte Etride, Arc-en-ciel, ist
e in langsames St0ck,  das an eine Jazzbal lade
erinnert. Sie ist in einem Sechsertakt notiert, der
in den beiden Handen verschieden art ikul ier t
wird.  Zundchst  wird e ine schl ichte hemiol ische
Struktur  verwendet (3x2 in der rechten Hand
gegen 2x3 in der l inken),  aber spdter  wird d ie
Ldnge  de r  Ph rasen  i n  de r  r ech ten  Hand  f r e i
var iiert.



6. Automne e Varcovie. Dre letzte Et0de des
ersten Hel ts is t  zugle ich im gewissen Sinn die
rhy thm isch  f o r t gesch r i t t ens te .  l n  Au tomne  e
Varsovie erscheinen die melodischen Mot ive
nichl  nur in zwei ,  sondern drei  und manchmal
vier metrischen Schichten, die ubereinander ge-
lagert sind. Das Hauptthema des StLicks ist ein
expressives,  fa l lendes, ,Lamentomot iv"  (Beispie l
2). Am Anfang des StLicks wird dieses Thema mit
e i nem H in te rg rund  von  g l e i chmaB igen  Sech -
zehntelfiguren gebracht, wobei die Lange jedes
Melodietones funf Sechzehntel betragt. Weiterhin
ist das St0ck auf fugierte Art aufgebaut, aber die
ve rsch iedenen  S t immen  haben  ve rsch iedene
Metrik und erwecken daher den Eindruck, sich in
verschiedenen, wenn auch strikte koordinierten
T e m p i  z u  b e w e g e n .  B e i s p i e l  2  z e i g t  e i n e
Passage mit drei solchen simultanen ,Tempi". Die
rechte Hand spie l t  den Hintergrund in g le ich-
mdBigen Sechzehnteln und eine Melodiestimme,
durch das Betonen jeder funf ten Sechzehntel-
note.  Die l inke Hand spie l t  zwei  St immen: d ie
obere mit Akzenten auf ledem vierten Sechzehn-
te l ,  und die untere auJ jedem siebten Ton. Al l '
gemein gesehen wird d ie Rhythmik gegen Ende
des Str icks immer kompl iz ier ter ,  b is d ie Musik
schl ieBl ich in der verblu{{enden Coda vol lends
zusammenbr i ch t .  E i ne  f a l l ende  ch roma t i sche
Tonlei ter  l l l  beendet d ie sechste Et i tde,  und
damit  auch das ganze erste HeJt ,  , ,wie abge-
nssen-.

7.  Galamb borong. In der ersten Et t jde des
zwei ten He{ts -  wie auch in der ersten Etude
des ersten Hefls, Ddsordre - verwendet jede
Hand nur einen begrenzten Teil der zwolf Tone,
wodu rch  d i e  S tL l cke  e i nen  e twas  b imoda len
Charakter  bekommen. ln Galamb borong be-
grenzt sich die rechte Hand auf die Ganztonleiter

Cis-Dis-F-G-A-H. wahrend die l inke Hand nur d ie
komplementere Ganztonle i ter  C-D-E-Fis-Gis-Ais
veMendet. Wie in D4sordre decken beide Hdnde
zusammen samtl iche zwol f  Tone der chroma-
t i s chen  Ton le i t e r .  Rhy thm isch  g i b t  es  w iede r
einmal kein gemeinsames l\4etrum, aber unregel-
maBige Akzente in einem nicht metrischen Strom
schneller Tone werden verwendet, um ein reiches
polyrhythmisches und polymetr isches Gewebe
melodischer Motive zu schaffen.

8. FCrr. Wie Cordes e vide baul Fdm harmonisch
auf Akkorden aus leeren Quinten.  Der musika-
lische Charakler der beiden StLicke ist aber v6llig
verschiedenart ig.  ln Fdm spielen beide Hande
un rege lmdB ige  und  asymmet r i s ch  g rupp ie r t e
kleine Melodiefragmente verschiedener Langen,
um eine lebhafte,  stets wechselnde,  polyrhyth-
mische Struktur  zu gestal ten.  Die Akzentuie-
rungen sind ad libitum, und wie in Arc-en-cielhat
die Musik einen deutlich lazzhaften Anstrich. Am
An fang  s i nd  d i e  me lod i schen  F ragmen te  a l s
groBere,  regelmaBig wiederhol te, , rhythmische
Phrasen" gruppiert, von verschiedener Lange in
den beiden Handen (18 Schliige in der rechten
Hand ,  16  i n  de r  l i n ken ) .  Spa te r  we rden  ve r -
e i nze l t e  F ragmen te  l ange r ,  und  d i e  G rupp ie -
rungen weniger regelmaBig.  Nach einem Hohe-
punkt im hochsten Register endet das Sttick mit
einer Coda im Pianissimo.

L Vert ige.  Die grundlegenden musikal ischen
Bausteine von yertlge sind fallende chromatische
Ska len  ve rsch iedene r  Langen .  Rhy thm isch
besteht  das Stuck aus einem kont inuier l ichen,
gle ichmaBigen, n icht  metr ischen Strom schnel ler
Tone, zu dem manchmal asymmetr ische melo-
dische Figuren hinzugeJLigt werden. An verschie-
denen Stel len des Tonstromes erscheinen ver-



einzel te Skalenlragmente wie Wel len.  Die Un-
regelmaBigkeit der zeitlichen Abstande zwischen
diesen Einsatzen tragt stark zum faszinierenden
und wahr l ich schwindelerregenden Charakter
des Stucks bei.

Beispiel 3 zeigt den Anfang des StLicks, aus
dem diese strukturellen Aspekte deutlich ersicht-
l ich s ind.  Die Etude beginnt  mi t  e iner fa l lenden
Tonlelter von sechzehn Tonen, auf dem kleinen h
beg innend .  Nach  ach t  Tonen  e r sche in t  e i ne
zweite Stimme mit derselben Tonleiter. Der dritte
Einsatz erfolgt sieben Tone nach dem zweiten,
der vierte sieben TOne nach dem dritten, und so
for t ,  mi t  immer dichteren Einsetzen in unregel-
miiBigen Abstenden. Auf diese Art ist die verti-
kale Struktur  des Stucks wei tgehend von den
ch roma t i schen  Ska len  abh i i ng i g :  i ndem d ie
Skaleneinsatze immer haufiger erfolgen, wird der
Strom der Akkorde dichter und komplizierter.

10. Der Zauberlehiling. Der Beginn der zehnten
EtLlde er innert  augenbl ick l ich sowohl  an Liget is
e i genes  Cemba los tL l ck  des  Jah res  1968 ,
Continuum. als auch an die Musik von lvlinima-
l i s t en  w ie  S teve  Re i ch .  Schne l l e ,  a l lma ih l i ch
wechse lnde  S tacca to f i gu ren  e rwecken  den
a k u s t i s c h e n  E i n d r u c k  e i n e r  d y n a m i s c h e n ,
e l ek t r i s chen , ,K langwo l ke " .  Du rch  d i e  W iede r -
holungen der melodischen Figuren erscheinen
gewisse Tone mil wechselnder Frequenz wieder,
wodurch sie eine Art illusionaren Rhythmus bilden
- e ine Technik,  d ie auch in Cont inuum ver-
wendet wlrd.  Spi i ter  im StLick werden unregel-
maBig eingesetzte Akzente auf vielfache Weise
verwendet,  um ein sehr ef fektvol les,  funkelnd
polyrhythmisches Feuerwerk zu schaffen.

11. En suspens ist ein Gegenstuck von Arc-en-
c i e l  im  e r s ten  He f t ,  h i ns i ch t l i ch  sowoh l  des

ausgesucht impressionistischen und etwas jazz-
haf ten Charakters a ls auch der rhythmischen
Struktur. Die rechte Hand hat sechs Taktschlage
p ro  Tak t ,  d i e  l i n ke  v i e r ,  abe r  un rege lmaB ige
Akzente und Phrasenl i ingen der beiden Hande
ebnen den Weg fur ein reiches und flexibel poly-
rhythmisches Spiel .

12. Entrelacs. In der zwolften Etude erreicht die
Verwendung vielfacher, ubereinander gelagerter,
metrischer Schichten einen interessanten Hohe-
punkt .  Wie in Automne d Varsovie f inden wir
auch hier  e inen Hintergrund von gle ichmaBigen
Sechzehnteln,  wi ihrend verschiedene Melodie-
stimmen sich sozusagen in verschiedenen Tempi
bewegen, indem sie Tone in verschiedenen Zeit-
abs tanden  akzen tu i e ren .  l n  de r  Warschaue r
EtLide sind die verschiedenen Stimmen meistens
so angelegt ,  daB die e inze nen Melodien und das
Spiel  zwischen ihnen le icht  erkennbar s ind.  In
Entrelacs erscheinen hingegen immer wieder
n e u e  S t i m m e n  i m  s e l b e n  R e g i s t e r ,  s o  d a B
manchmal b is zu s ieben verschiedene metr ische
Schichten gle ichzei t ig exist ieren!  Das akust ische
Ergebnis is t  e in a l lmihl icher Ubergang von einer
relat iv  schl ichten polymetnschen Struktur  zu
einem derart ig kompl iz ier ten Klanggewebe, daB
die meisten einzelnen Faden kaum mehr erkenn-
bar s ind.

13. L'escalier du diable. Das erste Hauptmotiv
in der dramat ischen dreizehnten Etr ide is t  e ine
chromat isch ste igende Bewegung, rhythmisch
auf asymmetrische Art geformt. Bereits im ersten
Te i l  des  S t0cks  w i rd  d i eses  Mo t i v  e f f ek t vo l l
entwickel t ,  u.a.  mi t  Verwendung polymetr ischer
Techn i ken .  Unhe i l ve r kundende  Ach te l bewe-
gungen ,  manchma l  r hy thm isch  zw i schen  den
beiden Handen verlegt, wachsen allmEihlich von
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einem Pianissimo der t iefsten Register  b is zu
he f t i gen  Hdhepunk ten  im  D i skan t  -  nu r  um
w iede r  i n  de r  T i e fe  anzu fangen .  Sch l i eB l i ch
e r r e i c h e n  d i e  s t e i g e n d e n  B e w e g u n g e n  d i e
hochsten Tone des Klaviers in e inem gr immigen
Fo r t i s s imo .  und  de r  zwe i t e  Te i l  des  S tL l cks
beginnt subllo mit einem b-Mollakkord der linken
Hand. Hier wird ein zweites Hauptmotiv gebracht,
das aus glockeni ihnl ichen,  tonenden Akkorden
besteht .  Polymetr ische Strukturen werden ein-
gesetzt, um den Eindruck verschiedener Glocken
zu erwecken, d ie in verschiedenen Tempi wi ld
lauten. lm letzten Teil des Stricks erscheinen die
verschiedenen Hauptmotive zusammen, und die
Ett rde endet mi t  e iner Coda, wo die ste igende
Bewegung schl ieBl ich das hdchste C erre icht ,
wahrend tiele Glocken einen teuflischen Tritonus
im tiefsten BaB lauten.

14. Coloana infinitd bildet den extremen SchluB
eines Etudenzyklus,  der standig auf  der Suche
nach  dem Ex t remen  i s t ,  h i ns i ch t l i ch  de r  p i a -
nistischen l\iloglichkeiten aber auch des musika-
lischen Ausdrucks. Beide Hande spielen steigende
Akkordkaskaden, stets im forte possibile. Der
E ind ruck  e i ne r  daue rnden ,  f r ene t i s chen  Au f -
wartsbewegung wird dadurch erweckt, daB jede
neue , ,Ph rase "  beg inn t ,  bevo r  d i e  vo r i ge  i h ren
hochsten Ton erreicht hat. Wenn schlieBlich der
turbulente FluB der Tone die h0chsten Tasten
des Klaviers erre icht ,  endet d ie lv lusik jah,  so
abruDt wie s ie beqann. v rrcdrik Uil6n 1996

F red r i k  U l l 6n  wu rde  1968  im  schwed i schen
Vasteras geboren, wo er auch seine erste musi-
kalische Ausbildung - Klavier, Orgel, Harmonie-
lehre und Kontrapunkt - erhielt. Spater studierte
er mehrere Jahre lang Klavier  bei  Prof ,  Gunnar
Hallhagen in Stockholm, und in der Soloklavier-

k lasse der Kgl .  Hochschule fL i r  Niusik in Stock-
holm. die er 1990 absolvierte. Er besuchte zahl-
reiche internationale Meisterklassen. 1989 erhielt
er  das . .GroBe St iDendium f0r  Auslandstudien"
der Kgl. Schwedischen Musikalischen Akademie.
E ine  seh r  w i ch t i ge  Leh re r i n  und  I nsp i r a t i ons -
quelle der letzten Jahre war Prof. Liisa Pohjola
an der Hels inkier  Sibel ius-Akademie.

F r e d r i k  U l l 6 n  t r i t t  h a u J i g  a l s  S o l r s t  u n d
Kammermusiker sowohl  in Schweden als auch
im Ausland auf, und er machte zahlreiche Rund-
funkaufnahmen. Er interessiert sich sehr sowohl
f  ur  d ie k lassisch/romant ische als auch f  ur  d ie
moderne Literatur, mit einem Sonderinteresse firr
zei tgenossische Musik,  wo Direktkontakte mit
dem Komponisten mogl ich s ind.  1995 lud Gyorgy
Ligeti Ullen ein, seine Klavieretuden in Stockholm
zu soielen. als der Komoonist den Rolf-Schock-
Komoositionsoreis erhielt.

Neben  se ine r  mus i ka l i s chen  Ta t i gke i t  i s t
Fredrik Ull6n als Forscher aul dem Gebiete der
Neu ro log ie  t a t i g .  lm  A l t e r  von  nu r  19  Jah ren
wurde er  Magister  der Mediz in,  und 1996 wird er
s e i n e  D i s s e r t a t i o n  a n  d e r  N e u r o l o g i s c h e n
Abteilung des Karolinska Institutet in Stockholm
ve r te i d i gen .  Se in  w i ssenscha f t l i ches  Haup t -
interesse ist, wie das Nervensystem die Bewe-
gungen  kon t ro l l i e r t ,  besonde rs  d i e  Ro l l e  des
Sehens beim Stabilisieren der K6rperlage.



f, | e en 1923. Gydrgy Ligeti est professeur

|  \ l  6m6r i t e  au  conse rva to i r e  na t i ona l  de
I  I  musique de Hambourg oi  i l  a enseigne de
1973  a  88 ;  i l  f u t  auss i  p ro fesseu r  i nv i t 6  au
conservatoire national de musique de Stockholm
pendant toutes les ann6es '1960 et "compositeur
r6sidant" de l'universit6 Stanford en Californie en
1972.

l l  es t  n6  d  D i cs6szen tm6r ton  en  T rans -
sy l van ie  r ouma ine  ( se lon  l a  d6 l im i t a t i on  de
I  Eu rope  ap rds  l a  f i n  de  l a  p rem ie re  gue r re
mondiale), grandil a Kolozsver (Cluj) oar il fit ses
6tudes col169iales el de musique; il fut inscrit au
conservatoire national de Budapest de 1945 ir
49,  i l  y  fut  lu i -m6me professeur de 1950 a 56,
ben6liciant de l'appui de Zolten Kodaly.

A la or ise du oouvoir  des communistes en
1948  e t  devan t  l eu r  ex i gence  d ' une  mus ique
accessib le au peuple,  en conlormit6 avec la
soci6t6, - d cause de ses tendances politiques
lib6rales de gauche, Ligeti fut un certain temps
p r6s iden t  du  co rps  d ' 6 tud ian t s  -  i l  y  eu t  un
d6ve loppemen t  r ep16sen t6  i c i  pa r  l es  deux
Capricci de 1947. Atin de motiver son existence
comme composi teur,  i l  fut  forc6 de publ ier  de
simples arrangements de musique folklorique (il
s  en t rouve 18 d impr im6s).  Sans espoir  que ses
@uvres soient ex6cut6es, Ligeti continua pour-
tant  a 6cr i re en pr iv6,  entre autres les p idces
pour p iano Musica r icercata (1951-53) et  le
ouatuor e cordes M'tamorphoses nocturnes
(1953-54);  ces deux pidces sur BIS-CD-53) qui
appartient maintenant au r6pertoire r6gulier de
concert mais qui resta longtemps dans I'ombre
parce que Ligeti refusa de reconna?tre, dans son
@uvre, un style de sa cr6ativit6, style apparte-
nanl au passe.

Avec le morceau pour orchestre Apparitions,
Ligeti perqa au festival de la SIMC A Cologne et

Atmospheres d Donaueschingen en 1961 f i t
sensation au festival, s'attirant l'attention inter-
nationale comme pidce qui s'6tait 6loign6e des
fo rmes  de  compos i t i on  r i g i des  de  l ' 6 co le  de
Darmstadt. Entre 1962 et 65, Ligeti r6volutionna
totalement le paysage musical des ann6es 1960
avec la pidce pour orgue Volumina (pour Karl-
Erik Welin), le Requiem (commande par la Radio
su6doise) et les actions de th6atre imaginaires
Aventures et Nouvelles aventureg; vers la fin de
la d6cennie, encore avec les compositions Lux
eterna eI le concerlo pour violoncelle (toules
deux de 1966), Lontano pout orchestre ('1967),
Continuum pour clavecin, le second quatuot e
cordes el les dix morceaux pour quintefte e vent
( toutes de 1968),  Ramif icat lons pour deux
orchestres a cordes (1967-69) el le concerto de
chambre  pou r  13  so l i s t es  ( 1970 ) ,  L i ge t i  f u t
raoidement consid616 - ar c6t6 de Lutoslawski
- comme le compositeur le plus important de
musique nouvelle et ce, par un public de plus en
plus grand. Melodien (1971) pour orchestre de
chambre et piano concertant, Clocks and Clouds
('1972) pour chceur de femmes et petit orchestre,
le concerto pour fnb et hautbois (1971-72; BIS-
CD-53) et  le quatr idme grand morceau pour
orchestre, San Francisco Polyphony (1973-74;
BIS-CD-53) marouent le debut d 'une nouvel le
o r i en ta t i on  s t y l i s t i que  ca rac t6 r i s6e  pa r  des
harmonies, m6lodies et rythmes tir6s de compo-
s i t i ons  ren fe rman t  seu lemen t  des  sono r i t 6s
contrapuntiques et datant de Ia premidre moiti6
des ann6es 60.  L 'op6ra Le Grand Macabre
(1974-77i command6 et cr66 par I'op6ra Royal
e n  1 9 7 8 )  e s t  u n  r 6 s u m 6  p 1 6 l i m i n a i r e  m a i s
bigarre.

Les trois pidces pour deux pianos 6crites en
1976 Monument - Selbstportrait mit Reich und
Riley (und Chopin ist auch dabei) - Bewegung
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son t  de ja  un  p16sage  annonqan t  l es  l i v r es ,
commenc6s en '1985, des 6tudes pour p iano.
Ma i s  a  pa r t  l e s  mo rceaux  pou r  c l avec in
Hungarian Rock el Passacaglia ungherese (lous
deux  de  1978 ) ,  L i ge t i  l e  compos i t eu r  se  t u t
pendant c inq ans jusqu'au f i io  Hommage e
Brchms de 1982, qu' i l  avai t  d 'abord projet6
comme concerto pour cor. Deux grandes compo-
si t ions pour ch@ur suiv i rent :  Drei  Phantasien
(H6lderlin) et Magyar et1diik (Etudes hongroises,
Weores; toutes deux de 1983), le conceno pour
prano (1 985-88) elle conceno pour violon (version
d6 f  i n i t i ve  1991 ) ,  de  p l us ,  l es  s i x  Nonsense
Madr igals a l 'humour draconien pour sextuor
vocal (1988-93) et une grande sonate pour alto
seul  (1991-94).  Au moment de la r6dact ion de
ces notes, Ligeti a deja entrepris le troisidme livre
d'6tudes pour le piano avec le no 15 White on
White (Blanc sur blanc; 1 995).

Harry Partch,  avec ses instruments fa i ts
maison, et Conlon Nancarrow, avec ses pianos
m6caniques,  onl  beaucoup inf luenc6 le recent
d6veloppement de Ligeti - celui oit il s'approche
sans conditions de nouveaux moyens d'expression
musicale -  comme le gamelan indon6sien -

dont  i l  ut i l ise I ' in terval le d i f f6rent  de la gamme
diatonioue oour les voix et tous les instruments a
la hauteur de son adaptable - et la polym6vique
de l'Afrioue de l'Ouest, une autre haute culture
mus i ca le  d i f f  6 ren te  de  ce l l e  de  I 'Eu rope .  l l
nomma aussi une autre source d'inspiration: un
de ses anciens 6ldves 2r  Hambourg,  Roberto
Sierra de Puerto Rico.

Maintenant en 1996 et ag6 de 73 ans, Ligeti
est consid6r6 par un nombre croissant de gens
comme le plus grand compositeur de la seconde
moit i6 du 20€ s idcle -  or ig inaire de l 'empire
auslro-hongrois,  patr ie or ig inale de la nouvel le
musioue classique occidentale.

Les 6tudes de concert ont exist6 avant Chopin
mais ce sont ses deux recueils opus 10 et 25, de
douze 6tudes chacun, qui  ont  etabl i  la  forme.
C'6tai t  aulour de 1830 et  aucun des grands
classiques de Vienne n'avait 6crit quelque chose
de semblable. L id6e d'une pidce compos6e avec
le plus grand art sur un seul point technique ou
musical  6ta i t  6t rangere a la {orme de sonate
avec ses contrastes et se rapprochait plus de
Bach ou de Couperin.

Liszt poursuivit I'id6e de Chopin mais il s'en
6loigna de plus en plus avec sa virtuosit6 pure-
ment technique qui pouvait r6pondre a ses ambi-
tions de soliste - mais sa musique tardive pour
o iano  es l  d6pou i l l 6e  de  t ou te  d6co ra t i on
ext6rieure. Les 12 6tudes de Debussy de 1915,
d6diees a la m6moire de Chopin,  portent  des
titres qui indiquent des probldmes techniques du
piano plut6t que les sous-titres po6tiques des
p r6 l udes  e t  i l s  son t  cons id6 r6s  ma in tenan t
c o m m e  s e s  @ u v r e s  p o u r  p i a n o  l e s  p l u s
importantes. Bart6k publia trois 6tudes opus 18
en 1918, les seules termin6es d 'une col lect ion
qu ' i l  p ro j e ta i t  p l us  imposan te ;  ces  e tudes
devinrent si exigeantes qu'aprds leur cr6ation,
Bart6k ne les mit jamais plus d son r6pertoire de
concert  b ien que musicalement par lant ,  e l les
aooartiennent aux @uvres centrales de Bart6k
de sa p6riode la plus radicale (et 6trangdre a la
musique folklorique).

Arnold Schoenberg,  Alban Berg et  Anton
(von) Webern de la seconde 6cole viennoise ne
s'int6ressdrenl p3s plus aux 6tudes de concert
que Mozart, Haydn, van Beethoven ou Schubert
et il ne se trouve que quatre opus 7 de jeunesse
de Stravinsky dans I 'espr i t  de Scr iabine.  Les
deux volumes compl6t6s par L iget i  jusqu'a ce
jour -  nos 1-6,  1985; nos 7-14 '1988-93 -  sont



les premiers dans la t radi t ion de Chopin depuis
plus d 'un demi-s idcle.

On peut jouer des mouvements isol6s de leur
contexte mais les deux l ivres sont  compos6s
comme une  un i t 6  e t  i l  se  t r ouve  m6me  des
correspondances entre les morceaux du premier
l i v re  e t  ceux  du  deux idme ,  pa r  exemp le  l es
fanfares du no 4 du premier livre et les accords
martel6s du no I dans l'autre. La forme raooelle
celle des Dix Morceaux pour quinteile e vent
(1968), surtout le premier volume a la concentra-
t i o n  s 6 v d r e :  " D 6 s o r d r e " ;  " C o r d e s  d  v i d e " ;
"Touches bloqu6es";  "Fanfares";  "Arc-en-c ie l" ;
"Automne d Varsovie" oar des id6es musicales en
la i t  s imples sont  superpos6es pour former des
patrons r ichemenl  assemblos.  Le second l ivre
est  p lus bigarr6:  "Galamb borong" (=he6g1qrs '
oiseau, triste - un titre tout a fait arbitratre qut
doi t  associer  d la musique de gamelanl) ;  "N4etal" ;
"Vert ige" (un morceau bat i  seulement sur des
gammes chromatiques)t "L'apprenti sorcier"; "En
suspens" (ou Incertitude); "Entrelacs" (qui rappelle
le second mouvement Loop de la sonate pour
a/ fo) ;  "L 'escal ier  du diable" :  "Coloana inf in i td"
(titre de la c6ldbre sculpture Colonne sans fin de
Brancusi) .

Les t ro is premidres etudes lurent  6cr i tes
comme hommage d Boulez pour son 60eanni-
versaire de naissance et la quatridme fut d6di6e
aux amis de Ligeti a Varsovie. "Fanfares" et "Arc-
en-ciel" vinrent ensuite. La lamento presto canta-
blle de l'6tude de Varsovie sert de moddle au
troisieme mouvement vivace cantabile du concerto
pour piano et il peut etre int6ressant de savoir
que Liget i  h6si ta un jour quant d la forme du
concerto pour piano: soit une @uvre clairement
en plusreurs mouvements ou une forme en un
mouvement mais p lusieurs sect ions comme le
Quintet te e vent .  Des fonds et  des moddles

d'inspiration influencdrent les etudes, surtout les
6tudes de Conlon Nancarrow pour piano meca-
nique et la polyphonie rythmique de l'Afrique de
l'Ouest, mais aussi la propre musique ant6rieure
de Liget i .  Cela ne s 'appl ique pas seulement au
Poeme symphonique pour 1 00 m6tronomes
(1962):  en 1943 d6ja i l  6cr iv i t  une 6tude polypho-
n ique  pou r  p i ano  a  qua t re  ma ins  o i  qua t re
segments de musique de longueurs di l f6rentes
dans des tonalit6s diff6rentes sont suoeroos6es
- quand le jeu arrive juste, le morceau est fini.

Les Deux Capricci de Ligeti dat6s de 1947 et,
jusqu'a un certa in point ,  69alement l ' lnvent ion
plus simple de 1948 se situent exactement entre
la lib6ration de la Hongrie aprds la guerre et la
dictature communiste, une p6riode d'espoirs vite
d6qus. Ligeti avait 24 ans et il 6tudiait encore au
conservatoire national de Budapest mais il avait
dej i  compos6 une longue l is te d '@uvres.  En
compagnie des t ro is chansons avec piano sur
des textes de Sendor Weores,  ces morceaux
pour p iano appart iennent a un d6veloppement
cont inuel lement prometteur,  in l luenc6 naturel le-
ment par Bart6k mais n6anmoins Jrappant par
son originalit6 et sa libert6. La suite officielle lut
des chansons chorales lolkloriques mais I'inoffi-
cielle, des @uvres pour le tiroir de bureau et elles
furent  r6pr im6es par manque de presque tout
conlact non seulemenl avec la premidre avant-
garde des ann6es 50 mais encore en g6n6ral
avec tout travail de Schoenberg, (von) Webern,
Be rg ,  S t rav i nsky  e t  meme  Ba r t6k .  On  peu t
distinguer des paralldles dans d'autres dictatures
sov i6 t i ques  de  l ' 6poque ,  avec  pa r  exemp le
Lutoslawski donl la premidre symphonie ful
condamnee et qui, de presque dix ans l'ain6 de
Ligeti, perqa comme compositeur a I'Ouest a peu
prds en meme temps, d la fin des ann6es 1 950.



Les lrois bagatelles appartiennent a un petit
groupe de "c6r6moniel et de provocations musi-
cales" qui comprend aussi la dite conf6rence de
silence sur l'avenir de la musioue (Uber die Zu-
kunft der Musik qul fit scandale d Alpbach en
1961) et Podme symphoniquepour 100 m6tro-
nomes (scandale e Hi lversum en 1962) qui  -
L i ge t i  ne  me  c roya i t  pas  -  eu t  une  g rande
imDortance comme id6e Dour la sui te de son
t rava i l  c r6a teu r :  l e  t r o i s i dme  mouvemen t  du
quatuor e cordes no 2 (le qualuot anl'tiew MEta-
morphoses nocturnes porte maintenant le no 1),
le troisidme mouvement du concerto de chambre.
la pidce pour clavecin Continuum et plusieurs
autres @uvres,

L ' imoression de la musioue eut  l ieu a New
York  en  1965  comme pa r t i e  d ' un  recue i l  de
morceaux indiv iduels et  mani feste du groupe
n6o -dada i s te  " f l u xus "  ( l e  manusc r i t  o r i g i na l ,
conserv6 maintenant a la Sacher Stiftung, BAle,
Co l l ec t i on  No rdwa l l ,  es t  r endu  i n t 6g ra l emen t
dans Nordwall: Document de Ligeti, Stockholm
1968),  mais compte A peine parmi les composi-
t ions les mieux connues de Liget i ;  e l le v i t  aussi  le
jour dans des circonstances sp6ciales. Karl-Erik
Welin la cr6a e Wiesbaden et la loua ensuite e
Stockholm devant un public profond6ment d6qu
qui  s 'at tendai t  e autre chose.  L iget i ,  qui  eta i t
absent, fut trds satisfait de la r6action du public.

Eva Nordwal l  cr6a al  Chicago en 1979 une
version pour clavecin accord6 dans un tempera-
menl in6gal de la Renaissance devant un audi-
toire qui attendart avec impatience sa nouvelle
ceuvre promise pour ce lemp6rament in6gal :
Passacagl ia ungherese (qui  f igurai t  aussi  au
programme). Choc g6n5ral: les attentes d6ques
se manitestdrent dans une gamme passant de ia
coldre d6monstrative a la tournure en d6rision.

"La  p rovoca t i on "  es t  na tu re l l emen t  une
taquiner ie a I 'amiable dest inee a John Cage et
ses 4'33" de silence pour prano. On dit que Cage
prit la chose trds mal.

Chromat ische Phantasie ( le t i t re or ig inal  est
allemand) se range parmi les dernidres euvres
de Ligel i  avanl  sa fu i te hors de la Hongr ie en
1956. Un second mouvement,  Chromat ische
Variationen, resta inachev6, comme d'ailleurs par
exemple l'oratorio lstar pokoljdrdsa ("Le voyage
d'lstar en enfer" sur un texte de Sdndor Weores),
un requiem (sans l ien di rect  avec l '@uvre de
1963 -65 .  ma i s  l a  su i t e  d ' un  essa i  da tan t  de
1950),  les morceaux pour orchestre Sotet  6s
vilAgos (f6ndbres et lumidre) el Variations con-
certantes ainsi que le morceau pow piano Feher
es fekete (Noir et blanc). Toutes ces composi-
t i ons ,  a i ns i  que  l a  ve r s i on  o r i g i na le  achevee
d'Apparitions - Vizi6k (Visions) - survirent
ap rds  l es  p rem ie rs  con tac l s  de  L i ge t i  avec
l ' a v a n t - g a r d e  d e  l ' E u r o p e  o c c i d e n t a l e  ( i l
correspondait avec stockhausen entre autre et il
6coulait les 6missions noclurnes de la radio de
Cologne). La fantaisie chromatique est la seule
ceuvre strictement dod6caphonique achev6e de
Ligeti ("trds naive et primitive", dit-il d'elle un jour)
-  une technique de composi t ion qu' i l  n 'ut i l isa
ensuile jamais a la lettre.

Le morceau, dont le manuscrit est conserve
maintenant a la Sacher Stiftung e Bale (Collec-
tion Nordwall), est in6dit; il a 6t6 jou6 quelques
fois en Sudde en concert et a la radio (la oremidre
fut  donn6e par Eva Pataki  a Nissafors le 17l4
1974) mais il fait encore partie des compositions
inconnues de Ligeti. C'en est le premier enregistre-
ment sur disque - et la musique ne surprendra
pas quiconque connail Musica ricercata ou a



maintenant 6cout6 les 6tudes. On y retrouve le
mCme tem06rament exoressif doux et violent.

@ Ove Nordwail 1995

Les Etudes pour piano de Gyajrgy Ligeti
l l  est  probablement prudenl  de soutenir  que.
jusqu'd ce jour, les deux livres de 14 etudes pour
le piano de Gyorgy Ligeti explorent et 6tendent
les possibilit6s de l'instrument et de I'interprete
comme trds peu d'autres euvres de la litl6rature
contemporaine. Un trait compositionnel frappant
de  l a  mus ioue  es t  I ' emo lo i  t r ds  i nven t i f  de
s t ruc tu res  po l y r y thm iques  e t  po l ym6 t r i ques
compliqu6es. Les 6tudes ne sont pas seulement
pianist iques,  encore sont-e l les des exerc ises
mentaux et intellectuels. Ce qui me frappa le plus
pourtant a la premidre audition du premier livre
d'6tudes il y a quelques annees est le caractere
imm6diat de la musique malgr6 sa complexit6 et
la sensib i l i t6 avec laquel le de nouvel les id6es
6taient  ut i l is6es A des f ins musicales et  poe-
Iroues.

Le  t ex te  su i van t  veu t  donne r  une  b reve
description de quelques traits caract6ristiques de
chaque 6tude. J'ai consid6r6 surtout la structure
rythmique des pidces. Les r6flexions sur les six
premidres 6tudes sont en majeure partie bas6es
sur des ar t ic les de Denys Boul iane et  sur les
commen ta i r es  mcmes  de  L i ge t i  r e l a t i f s  aux
preces.

1. Desordrc. Dans la premiere 6tude du cycle,
D4sordre, la main droite joue exclusivement sur
les touches blanches tandis que la main gauche
ne joue que sur les noires. L'avantage du point
de vue pianistique est que les deux mains peuvenl
ais6ment jouer dans le mCme registre, la gauche
au-dessus de la droite, comme par exemple dans
les premidres mesures de la pidce (voir exemple

'1) .  Du ooint  de vue de l 'harmonie,  cela donne d
la p idce une qual i t6 monotone sp6cia le:  toute
l ' 6 t ude  se  d6 rou le  dans  une  meme  cou leu r
harmonioue fondamentale.  Le mat6r iau m6lo-
d i que  cons i s t e  en  un  t hdme  un ique ,  un  peu
semblable A une melodie folklorique hongroise,
ou i  es t  16o6 t6  enco re  e t  enco re  dans  une
variante diatonique a la main droite et dans une
var iante pentatonique plus longue a la main
gauche. Les m6lodies sont  jou6es accentuees
sur un fond de croches rapides et  6gales en
nuance piano.

La simplicit6 de la m6lodie et de l'harmonie
dans Ddsordre la i t  contraste e la st ructure
rythmique hautement complexe de la pidce. Au
d6but, les deux mains jouent la m6lodie synchro-
niquement. Or la mesure 4 est d6jA raccourcie
d'une croche d la main droi te (voir  ex.  1) .  Par
cons6quent, a partir de ce point, la m6lodie d la
main gauche aura du retard sur celle de la main
droite. Dans la oremidre oartie de l'6tude, de tels
raccourcissements - se produisant d'abord a la
main droite seulement, puis aux deux mains -
implique un retard croissant de phrase entre les
mains et une contraction rythmique graduelle du
thdme jusqu'?r  ce que la m6lodie f in isse par
s '6crouler  dans un accord explosi t  qui  marque
aussi le debut de la seconde partie de la pidce.
Un processus rythmique diff6rent prend ici place.
La m6lodie est graduellement dilat6e a la main
gauche par I'addition de croches tandis que la
main droite continue de la jouer dans sa forme
rythmique or ig inale.  Les di latat ions rythmiques
de  l a  m6 lod ie  on t  pou r  r 6su l t a t  que  l e  f ond
acquier t  une importance rythmique de plus en
plus grande et que la pidce se termine par une
gamme pentatonique ascendante de croches a
la main gauche qui, avec la droite, atteint la note
la olus 6lev6e du oiano.



2. Cordes i! vide. La seconde 6tude raooelle
Debussy. Des accords et des figures m6lodiques
son t  t ou t  au  l ong  de  l ' cuv re  bas6s  su r  des
quintes a vide, ce qui associe aux cordes a vide
des instruments a cordes. La pidce commence
avec des notes 6gales coulant  doucement -
group6es diff6remment de manidre caract6ristique
el  accentu6es aux deux mains.  Ensui te,  des
valeurs de notes plus rapides sont  int rodui tes,
occasionnant un jeu polyrythmique anim6 entre
les deux mains.

3. Touches bloquees. Une technique pianistique
trds part icul idre est  ut i l is6e dans la t ro is idme
6tude. Tandis qu une main joue une succession
rap ide  e t  6ga le  de  no les ,  pa r  exemp le  une
g a m m e  c h r o m a t i q u e ,  I ' a u t r e  m a i n  b l o q u e
certaines des touches du passage en les gardant
s i lencieusement press6es.  l l  s 'ensui t  que des
patrons rythmiques compl iqu6s peuvent 6tre
r6alis6s comme automatiquement, donnant d la
musique un caratdre m6canique inhumain.  La
pidce est une forme en trois parties oU la brdve
section du milieu est un peu lisztienne avec ses
passages d'octaves violents et imp6tueux.

4. Fanfares. Un ostinato immuable de huit notes,
accentu6es i r r6gul idrement en 3+2+3, forme le
{ond musical de Fanfares. Contre cette figure,
jou6e dans diff6rents regislres, des m6lodies de
tanfares -  habi tuel lement a deux voix,  sont
jou6es.  Tout  d 'abord,  des notes de la melodie
co inc i den t  avec  des  no tes  accen tu6es  de
l'ostinato. Les accents de la m6lodie deviennent
pourtant vite rythmiquement d6plac6s par rapport
aux  accen t s  de  i ' o s t i na to .  Des  f an fa res
asym6tr iques apparaissent  sous des formes
r y t h m i q u e s  v a r i 6 e s  e t  c o n t i n u e l l e m e n t
changean tes .  Des  d i f f 6 rences  ex t r omes  de

nuances  avec  des  changemen ts  ab rup t s  e t
en jou6s  son t  u t i l i s6s  pou r  c r6e r  l ' i l l u s i on  de
distance et de proximit6. Le r6sultat final est de
la  mus ique  po l ym6 t r i que  emba r rassan te  en
perpetuel  changement et  d p lusieurs t ra i ts  en
commun avec Bart6k et la musique folklorique
des Balkans.

6. Arc-en-ciel. La cinquidme 6tude, Arc-en-ciel,
est une pidce lente semblable d une ballade de
jazz. Elle est not6e en six temps par mesure,
lemos oui sont articul6s differemment d'une main
a I 'autre.  Une s imple structure d 'h6miole est
d 'abord ut i l is6e (3x2 temos A la main droi te
contre 2x3 d la gauche) mais la longueur des
phrases ensuite d la main droite est vari6e avec
libert6.

6. Automne e varsovie. La dernidre 6tude du
premier livre est aussi, en un certain sens, la plus
rylhmiquement avanc6e. Dans Automne a Varso-
vle, des motifs m6lodiques apparaissent dans
t ro i s  e t  pa r f o i s  qua t re  couches  m6 t r i ques
differentes superpos6es. Le thdme principal de la
pidce est  un "mot i f  de lamento" descendant
expressil (voir ex. 2). Au d6but de la pidce, ce
thdme  es t  p16sen t6  con t re  des  g roupes  de
doubles croches 6gales formant un fond et  la
longueur de chaque note de la m6lodie est  de
cinq doubles croches. La pidce est ensuite batie
d'une manidre lugu6e mais les voix ont d'auves
md t res  e t  donnen l  a i ns i  l ' imp ress ion  de  se
mouvoir dans des tempi dift6rents quoique stricte-
men t  coo rdonn6es .  L ' exemp le  2  mon t re  un
passage rentermant t ro is " tempi"  semblables
simultan6s. La main droite joue le fond de doubles
c roches  69a les  e t  une  pa r t i e  m6 lod ique  en
accentuant chaque cinquidme double croche. La
main gauche Joue deux voix: la superieure avec



d e s  a c c e n t s  s u r  c h a o u e  o u a t r i d m e  d o u b l e
croche, et l' inf6rieure, sur chaque septieme note.
G6n5 ra lemen t ,  l a  comp lex i t 6  r y t hm ique  aug -
mente vers la fin de la pidce jusqu'a ce que la
mus ique  s ' 6c rou le  f i na l emen t  comp le temen t
dans l'6lonnante coda. Une gamme chromatique
descendante forteJortissimo termine abrupte-
ment - "wie abgerissen" - la sixidme 6lude et,
avec elle, le premier livre en enlier.

7. Galamb borong. Dans la premidre etude du
premier l ivre,  D6sordre,  et  dans la premidre
6tude du second, Galamb borong, chaque main
n'utilise qu'un sous-ensemble restreint des douze
notes, donnant aux pidces un caractdre l6gdre-
ment bimodal. Dans Galamb borong, la main
droite se restreint a la gamme de tons entiers do
didse-r6 didse-fa-sol- la-s i  tandis que la main
gauche  u t i l i se  seu lemen t  l a  gamme de  t ons
ent iers com016mentaires do-16-mi- fa d idse-sol
didse-la didse. Comme dans Desordre, les deux
mains couvrent ensemble toutes les douze notes
de la gamme chromal ique.  Du point  de vue du
rythme, i l  n 'y  a pas de mdtre commun ic i  non
plus mais des accents irr6guliers dans un cours
non-metrique de notes rapides sont utilis6s pour
c16e r  une  r i che  t o i l e  po l y r y thm ique  e t  po l y -
m6trique de motifs m6lodioues.

8. Fim. Comme Cordes A vide, l'6tude Fdm esl
ha rmon iquemen t  bas6e  su r  des  acco rds  de
quintes. Le caractdre musical des deux pidces
est cependant entidrement differenl. Dans F6m,
l e s  d e u x  m a i n s  j o u e n t  i r r 6 g u l i d r e m e n t  e t
asymetriquement group6es de petits fragments
m6lodiques de longueurs var iables pour cr6er
une  s t r uc tu re  po l y r y thm ique  an im6e  va r i an t
constamment. L'accentuation est ad libitum el,
comme dans Arc-en-ciel,la musique a des 6chos

nettement jazz6s. Au d6but, les fragments m6lo-
diques sont  group6s en "phrases rythmiques"
p lus  g randes  e t  16p6 t6es  16gu l i d remen t ,  de
longueurs di f f6rentes dans les deux mains (18
temps a la main droi te,  16 d la gauche).  Ensui te,
des fragments individuels deviennent plus longs
e t  l e  g roupemen t ,  mo ins  169u l i e r .  Ap rds  un
sommet dans le registre le plus 6leve, la pidce se
termine oar une coda Dianissimo.

L Vertige. Les blocs de construction musicale
fondamentale de Vertige sont des gammes chro-
mat iques descendantes de longueurs var i6es.
Du point de vue du rythme, la pidce consiste en
un  cou ran t  con t i nu ,69a l  e t  non -m6 t r i que  de
notes rapides auxquelles des figures m6lodiques
asym6tr iques sont  parJois a jout6es.  Des f rag-
ments gamm6s indiv iduels entrent  comme des
vagues d diff6rents moments dans le courant des
notes.  L ' i1169ular i t6 de la d istance temporel le
entre les ooints d'entr6es contribue fortement au
caraclere fascinant et v6ridiquement vertigineux
de la oidce.

L'exemple 3 montre le d6but de la pidce oir
ces asoects structurels oeuvent 6tre vus claire-
ment.  L '6tude d6bute par une gamme descen-
dante de 16 notes commenqant sur s i ' .  Aprds
hui t  notes.  une seconde oart ie entre avec la
m6me gamme. La t ro is idme entr6e arr ive sept
notes apres sa seconde; la quatridme, sepl notes
aprds la troisidme et ainsi de suite, avec de plus
en  p l us  d ' en t r6es  denses  d  des  i n t e r va l l es
in6guliers. De cette faqon, la structure verticale
de la pidce d6pendra en grande partie du patron
des gammes chromatiques: comme les entr6es
de gammes deviennenl plus fr6quentes, le cours
d'accords devient plus dense et complexe.



10. Der Zauberlehrling. (L'apprenti sorcleO. Le
d6but de la d ix idme 6tude associe imm6diate-
ment e la propre pidce pour clavecin de Ligeti de
1968, Continuum, et A la musique de minima-
l is tes te ls que Steve Reich.  De rapides f igures
s tacca to  changean t  g radue l l emen t  c r6en t
l ' impression acoust ique d 'un "nuage" dynamique
6lectr ique de son.  A cause des r6p6t i t ions des
figures m6lodiques, certaines notes r6apparaitront
i r  d i f f6rents interval les,  cr6ant  une sorte de
rythme i l lusoire -  une technique ut i l is6e aussi
dans Continuum. Plus tard dans la pidce, des
accents d ispers6s i1169ul idrement sont  ut i l is6s
dans une vari6t6 de manidres afin de creer un
feu d'artlfice polyrythmique p6tillant a grand eifet.

11. En suspens lorme un pendant A Arc-en-ciel
dans le premier l ivre,  quant A son caractdre
g6n6ral  d6l icatement impressioniste et  quelque
peu jazz6, et a sa structure rythmique. La main
droite a six temps par mesure, la main gauche en
a quatre mais des longueurs de phrase et  des
accents i1169uliers aux deux mains font place d
un jeu riche et a une polyrythmie llexible.

12. Entrclacs. Avec la douzidme etude, l'emploi
de mul t ip les couches m6tr iques superposees
atte int  un extrCme int6ressant.  Comme dans
Automne A Varsovie. on trouve ici un fond de
doub les  c roches  6ga les  au tou r  desque l l es
d i f f 6 ren tes  pa r t i es  m6 lod iques  se  meuven t
comme dans des tempi differents en accentuant
des  no tes  d  des  f r 6quences  va r i 6es .  Dans
l 'etude de Varsovie,  les voix d i f f6rentes sont
habrtuellement arrang6es de faQon d ce que les
m6lodies et le dialogue entre elles puissent 6tre
net tement perqus.  Dans Entrelacs,  d 'un autre
c6t6. de nouvelles voix continuent d'entrer dans
le  meme  reg i s t r e  de  so r t e  que  j usqu 'd  sep t

couches m6triques dif{6rentes coexistent parfoisl
Le r6sul tat  acoust ique est  une t ransi t ion dia-
tonjque d 'une structure polym6tr ique re lat ive-
ment simple d une toile de son si compliqu6e que
la plupart des fils individuels peuvent d peine 6tre
distingu6s.

13.  L 'escal ier  du diable.  Le premier mot i f
principal dans la dramatique treizidme 6tude est
un  mouvemen t  ch roma t i quemen t  ascendan t ,
rythmiquement form6 de manidre asym6tr ique.
Dans la premidre partie de la pidce d6je ce motif
est d6velopp6 effectivement incluant l'emploi de
techn iques  po l yme t r i ques .  Des  mouvemen ts
i nqu i6 tan t s  de  c roches ,  pa r f o i s  d6p lac6s
r y t h m i q u e m e n t  e n t r e  l e s  m a i n s ,  s ' 6 l d v e n t
graduellement de pianissimo dans les registres
les plus graves a de v io lents sommets dans
I'aigu - seulemenl pour repartir des profondeurs.
F i na lemen t ,  l e s  mouvemen ts  ascendan ts
at te ignent les notes les p lus aigues du piano
dans un forllssrmo f6roce et la seconde partie de
la pidce commence subito avec un accord de si
bemol mineur a la main gauche. lc i  un second
motif orincioal forme d'accords sonnant comme
des cloches, est introduit. Des structures poly-
m6triques sont utilis6es pour donner l'impression
de c loches di f f6rentes sonnant sauvagemenl
dans des tempi vari6s. Dans la dernidre partie de
la p idce,  les mot i fs  pr incipaux djst incts appa-
raissent ensemble et l'6tude se termine par une
coda od le mouvement ascendant atteint finale-
ment le do le p lus aigu tandis que des c loches
g raves  sonnen t  un  t r i t on  d i abo l i que  dans  l a
basse la plus orofonde.

14 .  Co loana  i n f i n i tA  f o rme  l a  conc lus i on
ex t reme  d ' un  cyc l e  d ' 6 tudes  qu i  r eche rche
cont inuel lement les extremes, tant  des possib i -
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l it6s pianistiques que de I'expression musicale.
Les deux mains jouent des cascades ascendantes
d'accords dans un forte possibile soutenu. En
laissant une nouvelle "phrase" commencer avant
que la pr6c6dente ai t  at te int  sa note la p lus
aigu6,  l ' impression d 'un mouvement f r6n6t ique
cont inu vers le haut  est  c166. Quant le cours
turbulent des notes atteint {inalement les notes
aiguds du piano, la musique s'arrCte soudaine-
men t ,  auss i  ab rup temen t  qu ' e l l e  ava i t
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MusicalExamples

1. Etude No. 1'D6sordre'
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2. Etude No.6 'Automne d Varsovie'
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3. Etude No.9 'Vertige'
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