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Etiudy fortepianowe z Pierwszej ksiegi
Gyorgy Ligetiego - inspiracje i konteksty

1. Wstep

Gyorgy Ligeti (1923-2006) byt niewatpliwie jednym z najciekawszych i naj-
bardziej niezwyklych kompozytoréw XX wieku. Dawno juz uznany zostat
za klasyka wspolczesnosci, przez cate zycie tworzyt bowiem muzyke, ktorej ory-
ginalno$¢ wzbudzata zawsze zywy oddzwigk, stajac si¢ przedmiotem wielkiego
zainteresowania stuchaczy, krytykow i muzykow na catym $wiecie. Dzigki temu,
ze muzyka Ligetiego wykorzystana zostata w glo$nych filmach, tj.: 2001 Odyseja
kosmiczna, Lsnienie czy Oczy szeroko zamkniete Stanleya Kubricka, stat si¢ on
znany takze szerokiej, niekoniecznie ,,filharmonicznej” publicznosci. Parado-
ksalnie, pomimo odzewu, z jakim tworczo$¢ ta spotykala si¢ poza granicami na-
szego kraju, jest ona u nas niemalze nieznana, muzyka i sylwetka Ligetiego nie
doczekata si¢ bowiem jeszcze w Polsce zadnej powaznej rozprawy naukowej, czy
chociazby rzetelnego studium, ani tez zadnej pozycji popularyzatorskiej, ktora
mogtaby przyblizy¢ szerszej publicznos$ci t¢ niezwykle interesujaca i wazna
muzyke.

Osiemnascie Etiud fortepianowych to arcydzieta muzyki fortepianowej,
na pewno najciekawsze utwory na ten instrument wydane na przestrzeni ostat-
niego pétwiecza. Ukazaty si¢ w trzech tomach:

1. Ksigga pierwsza (szes¢ etiud): 1985
2. Ksiega druga (osiem etiud): 1988-1994
3. Ksigga trzecia (cztery etiudy): 1995-2001.

Jak pokazuje to przyktad licznych konkursow pianistycznych, w ktérych
Etiudy Ligetiego pojawiaja si¢ jako pozycja obowiazkowa, a takze stosunkowo
duza jak na muzyke wspodiczesna liczba nagran dokonanych przez wybitnych so-
listéw (Volker Banfield, Pierre Laurent Aimard, Fredrik Ullén, Magdalena Lisak),
utwory te w niedlugim czasie zdobyty szeroki rozgtos i uznanie, nie tylko wsréd
shuchaczy, ale takze wsréd wykonawcow.
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Artykut ten poswigcony jest Etiudom z Pierwszej ksiggi i ma na celu z jed-
nej strony przedstawienie szczegdtowych analiz oraz ukazanie wielorakich inspi-
racji 1 kontekstow, w jakich powstawaly te niezwykle oryginalne kompozycje,
z drugiej za$ strony przyblizenie samej postaci Ligetiego polskiemu czytelnikowi.
Informacje tu zawarte moga stanowi¢ ciekawa lekture dla wszystkich mitosnikow
muzyki, a takze by¢ cennym materiatlem dla wykonawcow, ktorzy sprobuja zmie-
rzy¢ si¢ z ta trudna, lecz pickna pozycja w literaturze pianistycznej. Artykut ten
jest skrocong wersja pracy magisterskiej autora pt. ,,Tworczos¢ fortepianowa Gy-
orgy Ligetiego z lat 1985-93”.

2. Sylwetka Gyorgy Ligetiego

Gyorgy Ligeti przyszedt na Swiat 28 maja 1923 roku w Dicsonszentmarton,
ktore Owczesnie znajdowato si¢ na obszarze Wegier, a obecnie nosi nazweg Tir-
naveni i nalezy do Rumunii (Siedmiogréd). Jest to rejon, gdzie od wiekéw roz-
wijata si¢ kultura rumunska, jednak Ligeti wychowywat si¢ w jezyku i tradycji
wegierskiej, a wywodzit z rodziny zydowskiej. Jego wezesne dziecinstwo upty-
neto wige w miejscu, w ktorym stykaty sie ze soba i mieszaty rozmaite kultury
i obyczajowosci. W tym czasie silne wrazenie na chlopcu wywarla szczegolnie
muzyka cyganska. Nie pochodzil z rodziny uprawiajacej czynnie muzyke, a je-
dynym ,,instrumentem” w domu byt gramofon. ,,Pochtanialem muzyke z ptyt” —
wspomina. ,,Nie mogtem jednak przekona¢ moich rodzicow, aby pozwolili mi
bra¢ lekcje¢ gry na fortepianie, dopoki nie skonczyltem czternastu lat. Poniewaz nie
mieli$my wlasnego instrumentu, chodzitem do znajomych, aby codziennie ¢wi-
czy¢. Kiedy miatem pigtnascie lat, nareszcie wynajglismy fortepian™!. Przyszty
kompozytor Etiud fortepianowych éwiczyt wytrwale na instrumencie, choé
w tym czasie nie pragnal jeszcze zosta¢ muzykiem, a jego zainteresowanie zaj-
mowaty przede wszystkim nauki $ciste. Poniewaz rzad wegierski, sprzymierzony
od 1940 roku z hitlerowska Trzecia Rzesza, rozpoczat dyskryminacje Zydow,
mtody Gyorgy nie mogt si¢ stara¢ o przyjecie na uniwersytet. Podjat wigc nauke
kompozycji poczatkowo, w latach 1941-1943, u Ferenca Farkasa w konserwato-
rium w Kolozsvar (obecnie Cluj w Rumunii), dokad przeniost si¢ wraz z rodzi-
cami, nastgpnie za$ w latach 1942-1944 pobieral prywatne lekcje kompozycji
u Pala Kadossy w Budapeszcie. W tym czasie byt zaprzysigglym wyznawca
zorientowanej folklorystycznie muzyki ,,Nowej Szkoty Wegierskiej”: ,,Bartok
byt moim ideatem kompozytora™. Poznat réwniez wtedy niektore utwory Stra-
winskiego.

' G. Ligeti, Komentarz do Etiud fortepianowych, Gyorgy Ligeti Edition vol. 3, SK 62308, s. 7.
2 G. Ligeti, Komentarz do ptyty Gyorgy Ligeti Edition vol. 7, SK 62309, s. 8.
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Lata wojny nie sprzyjaty jednak uprawianiu sztuki. Kompozytor wspomina:
»Wojna »dogonita mnie« dopiero w styczniu 1944 roku. Zostatem powotany do
wegierskiego wojska jako »przymusowy robotnik zydowski«. Moi rodzice, moj
brat i wielu krewnych zostalo wystanych do Oswigcimia; tylko moja matka
przezyta™. On sam przez pewien czas zmuszony byt ukrywacé si¢ w lasach koto
Debreczyna. Po zakonczeniu wojny, w latach 1945-1949, Ligeti kontynuowat
nauke kompozycji w konserwatorium w Budapeszcie u Sandora Veressa oraz po-
nownie u Ferenca Farkasa. Program studiow kompozytorskich byt tradycyjny, nie
wykraczal poza muzyke Wagnera, a wigkszo$¢ ¢wiczen oparta byta na stylu
Haydna i Mozarta. Zainteresowania mtodego kompozytora skupiaty si¢ wtedy
glownie wokol muzyki ludowej, dlatego tez po ukonczeniu studidéw odbyt on
w latach 1949-1950 podr6z po Rumunii w celu zbierania materiatu folklorystycz-
nego. Zgromadzit wowczas kilkaset wegierskich melodii ludowych z obszaru
Siedmiogrodu. Po powrocie rozpoczat prace w budapesztenskim konserwatorium,
jako wyktadowca harmonii, kontrapunktu i form muzycznych.

Wegry po drugiej wojnie swiatowe] znalazly si¢ w orbicie politycznych
wpltywow Zwiazku Radzieckiego i podobnie jak to byto w Polsce, od roku 1948
wprowadzone tam zostaty urzgdowe ograniczenia zarbwno w zyciu politycznym,
jak 1 kulturalnym. Obowiazujaca doktryna w sztuce stat si¢ ,,realizm socjalis-
tyczny”, potgpiono za$ muzyke nowa, jako ,,formalistyczng”, niezrozumiatq i nie-
zgodna z duchem nowego socjalistycznego spoteczenstwa. Sytuacja polityczna
uniemozliwila swobodny przeplyw informacji o najnowszych pradach artystycz-
nych na $wiecie, odcinajac tym samym Ligetiego od wiadomosci na temat do-
konujacych si¢ wowczas na Zachodzie przemian w muzyce: ksztalttowania si¢
awangardowej ,,szkoty darmsztadzkiej”, powstania muzyki konkretnej i elektro-
nicznej.

W czasie, o ktorym mowa, Ligeti prowadzit przede wszystkim doktadne stu-
dia nad muzyka przesztosci, do czego obligowata go chociazby sprawowana funk-
cja wykladowcy w budapesztenskiej uczelni. Jak sam wspomina: ,,Zaczatem uczy¢
harmonii i kontrapunktu i w tym czasie duzo pracowatem z muzyka polifoniczna,
aby rozwina¢ moja technike. Studiowatem nie tylko Ockeghema, Obrechta, Jos-
quina des Prés i Lasso (uwazatem, ze Palestrina byt zbyt ugrzeczniony), ale takze
mistrzéw baroku (nie tylko Bacha): Fiori musicali Frescobaldiego zrobily na mnie
glebokie wrazenie™.

Ten miody kompozytor, nadal jeszcze pozostajacy pod wplywem Bartoka,
podjat wtedy probe (jak sam potem stwierdzit — nieudang), znalezienia wlasnego
stylu w cyklu jedenastu utworow fortepianowych Musica ricercata, pisanych w la-
tach 1951-1953. Zastosowal w nim oryginalny sposob organizacji tonalnej pole-

3 G. Ligeti, Komentarz do plyty Gyorgy Ligeti Edition vol. 6, SK 62307, s. 8.
4 Tamze, s. 11.
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gajacy na tym, ze utwor pierwszy zawiera tylko dwie wysokosci (razem z okta-
wowymi transpozycjami), drugi — trzy wysokosci itd., az do pelnej skali chroma-
tycznej w ostatnim jedenastym utworze (fuga Omaggio a Girolamo Frescobaldi).
W muzyce tej, pomimo prob stosowania wlasnych oryginalnych rozwiazan, nadal
jednak czytelne sa zarowno wptywy muzyki ludowej: wegierskiej, rumunskie;j,
serbskiej, jak i stylu dwoch wielkich muzycznych patronow Ligetiego z tamtych
czasow: Bartoka i Strawinskiego. Inna kompozycja z tamtego okresu, w ktorej
wyrazne jest jeszcze oddzialywanie Bartoka (zwlaszcza w sposobie operowania
komoérkami interwalowymi i metrorytmice), jest ukonczony w 1954 roku 7 kwar-
tet smyczkowy Métamorphoses nocturnes. Jest to jednoczgsciowy utwor zbudowa-
ny z kilkunastu skontrastowanych, niewielkich ogniw, przypominajacy wariacje,
chociaz pozbawiony okreslonego tematu. Funkcje t¢ pelni komorka motywiczna
ztozona z dwoch wielkich sekund, transponowanych o potton.

O muzyce dodekafonicznej miat Ligeti jeszcze wtedy dos¢ ogdlnikowe po-
jecie, jak sam mowil, ,,byto to w modzie, chociaz w Budapeszcie nie znaliSmy
ani Schonberga, ani Weberna — tylko troche Berga z wczesniejszych czasow, kiedy
nie byl jeszcze catkowicie zakazany’. Pomimo nieznajomos$ci 6wczesnych awan-
gardowych pradow muzycznych, wynikajacej z ograniczen o charakterze poli-
tycznym, kompozytor nie ustawat jednak w probach zmierzajacych w strong
bardziej eksperymentalnej muzyki. Najciekawszg z nich, a jednoczesnie najbar-
dziej brzemienna w skutki byta kompozycja orkiestrowa Viziok (Zjawy), w ktorej
przedstawit on catkowicie nowy sposob podejscia do zagadnienia formowania
materialu muzycznego. Paradoksalnie impuls stanowita tworczos¢ flamandzkiego
mistrza z XV wieku — Johannesa Ockeghema.

,Muzyka Ockeghema jest dla mnie absolutnie statyczna. Nie ma w niej zad-
nych kulminacji, a polifoniczne sploty gltosé6w tworza nieprzerwany strumien
dzwigkow. Trzeba w calosci wystucha¢ utworu, by pojac, ze mimo wewnetrznych
zmian jest on absolutnie statyczny. [...] Pamigtam, jak zima 1950 roku szedtem
samotnie ulicami Budapesztu i doznatem akustycznej wizji muzyki bez melodii,
bez rytmu i bez harmonii. [...] W roku 1956 skomponowatem taki utwor pod ty-
tutem Wizje, lecz partyturg gdzie$ zapodziatem. Napisatem go wigc po raz drugi
i byty to Apparitions™®.

Rok 1956 stanowi wyrazng cezure w zyciu i tworczo$ci Ligetiego. Wybuchto
wtedy na Wegrzech krwawo sthumione powstanie skierowane przeciw dyktatu-
rze Rakosiego 1 dominacji Zwiazku Radzieckiego. Po upadku powstania Ligeti
wyemigrowat, poczatkowo do Austrii, nastepnie za$§ do Niemiec, gdzie w latach
1957-1958 wspotpracowat ze studiem muzyki elektronicznej Rozglosni Radia Za-
chodnioniemieckiego w Kolonii. Dostal si¢ w orbit¢ wptywow najbardziej awan-

> Tamze, s. 11.
¢ Cyt. za: K. Meyer, Musze¢ kroczy¢ dalej, ,,Studio” nr 9 (27), wrzesien 1998, s. 12.
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gardowych tworcow skupionych wokot szkoty darmstadzkiej, dzigki bezposred-
nim kontaktom i dyskusjom z Herbertem Eimertem, Gottfriedem Michaelem Koe-
nigiem i Karlhainzem Stockhausenem. Pisal wtedy trzy utwory elektroniczne
(z ktorych pierwszy uznat potem za zbyt prymitywny, a trzeciego nie ukonczyt),
bedace krystalizacja jego odkrywczej wizji muzycznej, do ktérej intuicyjnie
doszedt w Zjawach. Oprocz tego powstaty dwie kompozycje na wielka orkie-
stre symfoniczna, w ktérych ,,wypracowal typy techniki kompozytorskiej, ktore
staly si¢ fundamentem jego indywidualnego stylu: w pierwszej czgsci Apparition
i w Atmospheres statyczna kompozycje ptaszczyzn kolorystycznych z demon-
tazem melodyki, harmoniki i rytmiki, w drugiej cze$ci Apparition tzw. mikropo-
lifonig, gesta tkanke polifoniczna, w ktorej ginie catkowicie rysunek pojedynczych
linii””. Inng jeszcze wazng cecha tych utworow, ktéra zadecydowata o ich wybit-
nym znaczeniu, byto odrzucenie serializmu, stanowiace o indywidualizmie i od-
rebnosci ich tworcy. Wykonania Apparitions na festiwalu Migdzynarodowego
Towarzystwa Muzyki Wspotczesnej w Kolonii w 1960 roku oraz Atmospheres
w Donaueschingen w 1961 roku zdecydowaty o wielkiej, §wiatowej karierze Li-
getiego. W $lad za nimi posypaty si¢ zaproszenia do prowadzenia kurséw m.in.
w Darmstadzie (byt tam wyktadowca w latach: 1959-1970, 1972 1 1976) oraz liczne
nagrody na migdzynarodowych konkursach kompozytorskich (m.in. MTMW
w Rzymie w 1964 1 1966 r., [ nagroda na konkursie UNESCO w Paryzu w 1969 1.).

Zetknigcie si¢ na emigracji z 6wczesna awangarda muzyczng wywarto na
autorze Atmospheéres niewatpliwie wielki 1 niezaprzeczalny wplyw, jednakze
dotyczyt on wylacznie sposobu myslenia muzycznego, a nie samego sposobu
organizacji materii dzwigkowej jego kompozycji. ,,W 1956 roku, na »Zachodzie«
zmienitem dramatycznie moj styl, pod nie najmniejszym wptywem Weberna, Bou-
leza i Stockhausena. Ale jezyk muzyczny »ruchomych, chromatycznych klaste-
réw« rozwinatem wezesniej w kilku utworach jeszcze w Budapeszcie (tzn. jeszcze
przed wplywem Kolonii) [...]. Nie moglbym jednakze napisaé Atmosphéres bez
moich doswiadczen w Studio Elektronicznym w Kolonii, czy bez przyjazni
z Gottfriedem Michaelem Koenigiem. Od niego nauczylem sig nie tylko techniki
studyjnej, ale co byto dla mnie zupelnie nowe »konstruktywnego«, muzycznego
sposobu myslenia™®.

Ligeti rzeczywiscie w utworach tych stworzyt wlasny, odrgbny $wiat dzwig-
kow, ktory niewiele jednak mial wspolnego z ideami dwcezesnej awangardy. Nie
stosowat on ani procedur serialnych, ani modnego w latach sze$¢dziesiatych alea-
toryzmu, a poza tym — jak stusznie zauwaza Krzysztof Meyer — pisane przez niego
utwory ,,prowokujaco sugerowaty tradycjonalizm™, jak cho¢by Requiem z 1965

7 A. Walacinski, hasto: Gyorgy Ligeti, [w:] E. Dzigbowska (red.), Encyklopedia muzyki, t. V, Kra-
kow 1997, s. 353.

8 G. Ligeti, Komentarz do ptyty Gyorgy Ligeti Edition vol. 6, SK 62307, s. 12.

? K. Meyer, dz. cyt., s. 10.
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roku. Wazna cecha jego postawy jest takze to, ze nie przyktadal nigdy szczegol-
nej wagi do zadnych systemoéw ani doktryn, zatozenia swojej tworczos¢ widzac
raczej w ,,wyznaczeniu sobie wlasnego, nieucz¢szczanego przez innych pola ory-
ginalnych rozwiazan”'’, bedacych luznym i niedogmatycznym zbiorem r6znych
zasad.

W latach szes¢dziesiatych Ligeti nadal eksplorowat obszary muzyczne na-
lezace wytacznie do jego wilasnej wizji muzycznej. W Aventures i Nouvelles aven-
tures zaprezentowal wokalno-instrumentalny teatr absurdu, w ktéorym partie
wokalne sa psychodramami roznych standéw emocjonalnych, opartymi na ase-
mantycznym materiale fonetycznym, obejmujacym rozmaite sposoby wymowy
zaczerpnigte z rozmaitych jezykow. W Requiem, wyrdzniajacym sig niezwyktym
fadunkiem emocjonalnym, dalej rozwijal technike mikropolifonii, powstajace;j
m.in. z natoZenia ggsto utkanych kanonow w 20-glosowym choérze. Do typowych
elementoéw jezyka dzwigkowego Ligetiego w tym okresie naleza m.in.: ,,stop-
niowe zaggszczanie brzmieniowe wokot jednego, dtugo eksponowanego dzwigku
(I cz. Koncertu wiolonczelowego), najczesciej z niezauwazalnym wprowadzaniem
nowych gloséw, gwaltowne zerwania i nagle przej$cia w inny stan materii dzwig-
kowej, zautomatyzowane przebiegi »precyzyjnie-mechaniczne«, repetycyjne (Les
horloges démoniaques w Aventures, 2. cz. Il Kwartetu smyczkowego, 3. cz. Mo-
vimento preciso e mecanico z Koncertu kameralnego, Continuum na klawesyn),
gwaltowne, chaotyczne erupcje dzwigkowe”!!. Powstaja jeszcze inne znaczace
utwory, m.in.: Lontano (1967), Ramifications (1968-1969), Melodien (1971), San
Francisco Polyphony (1973-1974).

Oprocz bardzo intensywnej dziatalnosci kompozytorskiej Ligeti prowadzit
réwniez ozywiong dziatalno$¢ dydaktyczna. W latach 1961-1971 uczyt goscinnie
w Krélewskiej Akademii Muzycznej w Sztokholmie, w tym czasie prowadzit
takze kursy kompozytorskie w Madrycie, Bilthoven, Folkswangschule w Essen,
Tanglewood i w Aix-en-Provence. W 1972 roku wyktadat goscinnie na Uniwer-
sytecie Stanforda w Kalifornii, a od 1973 az do 1989 roku byl profesorem kom-
pozycji w Hochschule fiir Musik w Hamburgu.

W tworczosci Ligetiego niezmiernie wazne miejsce zajmuje napisana w latach
1974-1977 na zamowienie Opery Sztokholmskiej Le Grand Macabre, wystawiana
na wielu scenach europejskich, ,,nalezaca do najwybitniejszych dziet wspdtczesnej
dramaturgii”'?. Jest to wieloznaczna, surrealistyczna i makabryczna opowies¢
o koncu $wiata, ktdrego libretto oparte jest na sztuce teatralnej Michela de Ghelde-
rode La Balade du Grand Macabre (w Polsce znanej w przektadzie Zbigniewa

10E, Szczepanska-Lange, Dwoje rqk, ,,Ruch Muzyczny” nr 22, 29 pazdziernika 2000, s. 11.

' A. Walacinski, dz. cyt., s. 354.

2E.M. Jensen, Koniec swiata chwilowo odwolany, ,,Ruch Muzyczny” nr 23, 11 listopada 2001,
s. 36.
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Stolarczyka jako Wedrowki mistrza Koscieja). Nie jest ona ,,typowa tradycyjna
opera, nie jest tez anty-opera. Jest to raczej moralitet zakorzeniony w starej, $red-
niowiecznej jeszcze tradycji, z postaciami alegorycznymi, z duza porcja prymi-
tywnego humoru i niedwuznacznego strachu”'*. Muzyka jest tu petna rozmaitych
aluzji 1 zdeformowanych cytatow, jak chociazby w uwerturze na 12 klaksonow
samochodowych, bedacej parodia /ntrady Monteverdiego. Nie brak tu rowniez
odniesien do Schuberta, Beethovena, Wagnera czy Verdiego. Temat konca §wiata
jest tu potraktowany w osobliwy sposdb, ktory tak wyjasnia sam kompozytor:
»-..] opera Le Grand Macabre, jest rodzajem requiem. Znalez¢ w niej mozna taki
sam lgk przed $miercia, cho¢ dochodzi w niej do polaczenia strachu z humorem.
Jako dziecko bylem szczegodlnie oczarowany jarmarkiem. Przychodzili nan ru-
munscy chtopi prowadzac niedzwiedzia na tancuchu, a potem zmuszali go do tanca.
Piszac Le Grand Macabre mySlalem o takich wlasnie jarmarcznych scenach, acz
rowniez i o $redniowiecznym tancu $mierci”'.

W tym samym czasie kompozytor zajmowat si¢ rowniez innymi problemami:
w Trzech utworach na dwa fortepiany (1976) rozwinat on pewne nowe sposoby
konstruowania ztozonej polirytmii. Kompozycje te sa ,,dalszym rozwinigciem eks-
perymentow z iluzyjnymi wzorami z Continuum, a jednocze$nie pierwszym kro-
kiem w kierunku moich etiud fortepianowych. W Monument wyobrazilem sobie
olbrzymia, statyczna, wyimaginowana strukturg¢ z naktadajacymi sig¢ sze$cioma
roéznymi warstwami rytmicznymi”'®. Wtedy kompozytor nie znat jeszcze ani mu-
zyki Conlona Nancarrowa, ani muzyki afrykanskiej, lecz jego poszukiwania zmie-
rzaly juz wyraznie w strong zagadnien ztozonej polirytmii, ktore stanowia gtéwny
punkt cigzkosci w jego tworczosci od poczatku lat osiemdziesiatych.

Zanim jednak tworca Etiud mogt zmierzy¢ si¢ z tym problemem, musiat
wczesniej pokonad inne jeszcze ogolniejszej natury watpliwosci i rozterki, z kto-
rymi przyszto si¢ zmaga¢ kompozytorom mniej wigcej w potowie lat siedem-
dziesiatych. Wtedy to duza czgs$¢ awangardowych tworcow dokonata swoistego
rozrachunku ze swoja przeszloscia, odrzucajac czesto jezyk i hasta awangardy
na rzecz powrotu do tradycji, ,,nowej prostoty”, ,,minimalizmu” czy ,,nowego ro-
mantyzmu”.

W tworczosci Ligetiego nastapit wowcezas kilkuletni okres wewngtrznych
wahan: ,,Oprocz dwoch krotkich utworéw na klawesyn (Hungarian Rock i Pasa-
caglia ungherese, obydwa z roku 1978), nie ukonczytem zadnej kompozycji po-
migdzy rokiem 1977 i 1982. W rzeczywisto$ci pracowalem bezustannie, ale
napisatem setki szkicow tylko po to, aby je porzucic. To nie byt jakis »osobisty kry-
zys«, ale czg$¢ ogdlnego kryzysu: w latach siedemdziesiatych wielu kompozyto-

13 Tamze, s. 37.
14 K. Meyer, dz. cyt., s. 12.
15 G. Ligeti, Komentarz do plyty Gyorgy Ligeti Edition vol. 6, SK 62307, s. 16.
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réw réznych generacji zakwestionowato prymat szkolty darmsztadzkiej. Oczywiscie
ten ‘prymat’ byt tylko ztudzeniem artystow i dziennikarzy, ktorzy nalezeli do tego
kregu (tak jak ja nalezatem, chociaz niezobowiazujaco i z pewnym sceptycyzmem).
Idea »Darmstadu« w latach 50-tych i 60-tych byta nadal oparta na pojeciu »nieska-
zitelnej« sztuki. W potowie lat 70-tych telewizja i inne mass-media przyniosty ko-
mercjalizujace trendy (nawet w sztukach pigknych!). To zjawisko oczywiscie
istniato zawsze, odkad tylko ludzie zaczgli wymienia¢ owoce swej dziatalnosci. Jed-
nak rozmiary tej komercjalizacji zmienity rownowage pomigdzy sztuka a reklama.

Nie ma powodu, aby narzeka¢ ze ‘idealistyczna sztuka’ byta mozliwa tylko
w starych, dobrych czasach. Eksplozja technologicznych mozliwosci — zalew nie-
potrzebnymi, cho¢ mozliwymi gadzetami — poprawia pod wieloma wzgledami
codzienne zycie wielu ludzi (cho¢ nie wszystkich!). Nadal jednak mam nadzieje,
ze pomimo tych wszystkich ‘marketingowych wydarzen’ pozostana nisze dla
sztuki 1 kultury, dla ksiazek drukowanych na papierze i muzyki granej na instru-
mentach akustycznych”?®.

Ligeti przerwat milczenie w roku 1982, w ktorym ukazato si¢ 7rio na
skrzypce, rog i fortepian, bedace hotdem dla Johannesa Brahmsa w 150. rocznicg
urodzin, a jednoczes$nie nawiazaniem do jego Tria Es-dur, op. 40. W tej, jak i ko-
lejnych jego kompozycjach, tj. 3 Fantasien nach F. Holderlin i Magyar etiidok na
16-gtosowy chor a cappella, coraz wyrazniej zaznaczaja si¢ nowe tendencje twor-
cze, bedace wynikiem fascynacji, ktorym ulegt na poczatku lat osiemdziesiatych.
Poznat wtedy muzyke Conlona Nancarrowa, co wywarto na nim olbrzymie
wrazenie, oprocz tego za posrednictwem badan etnomuzykologa Simhy Aroma
zapoznat si¢ z muzyka Afryki Subsaharyjskiej. Do tego dotaczyly sig zaintereso-
wania geometria fraktalna, a takze literatura (Franz Kafka, Boris Vian, Lewis Car-
roll) i grafikgq (Maurits Escher), co wszystko razem wzigte przyczynito si¢ do
gruntownego przeobrazenia jego stylu muzycznego i skierowania muzyki na nowe
drogi rozwoju. Od tego momentu gldéwnym polem poszukiwan kompozytora w za-
kresie techniki staty si¢ zagadnienia zwiazane z czasowym aspektem porzadko-
wania materiatu, co on sam nazwat koncepcja ,,nowej artykulacji rytmicznej”.
Przedstawit ja m.in. w trzech ksiegach Etiud fortepianowych, Koncercie forte-
pianowym (1985-1988), ale takze w Koncercie skrzypcowym (1990-1992) czy nie-
ktorych czgsciach Sonaty na altowke (1991-1994).

W latach dziewigcdziesiatych pracowat przede wszystkim nad kolejnymi etiu-
dami fortepianowymi, koncertem na rég i orkiestr¢ kameralna Hamburg Concerto
(1998-1999), a takze cyklem wokalnym Sippal, dobbal, nadihegediivel (2000).
W poczatkach nowego tysiaclecia choroba uniemozliwita Ligetiemu dalsza prace
tworcza — ostatnig ukonczona przez niego kompozycja byta osiemnasta etiuda
fortepianowa Canon z roku 2001. Gyorgy Ligeti zmart 12 czerwca 2006 roku

16 G. Ligeti, Komentarz do plyty Gyorgy Ligeti Edition vol. 7, SK 62309, s. 11-12.
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w wieku 83 lat i zostal pochowany na cmentarzu Centralnym w Wiedniu (Ze-
ntralfriedhof), na ktorym znajduja si¢ groby najwybitniejszych kompozytorow
zwiazanych z tym miastem, m.in.: Ludwiga van Beethovena, Franza Schuberta,
Johannesa Brahmsa czy Arnolda Schonberga.

3. Analizy

3.1. Etiuda pierwsza: Désordre — precyzyjnie zaplanowany chaos

3.1.1. Sfera idei, inspiracji

Pierwsza z cyklu etiud fortepianowych Désordre, napisana przez Ligetiego
w roku 1985 i dedykowana Pierre’owi Boulez’owi, jest przyktadem wspotwyste-
powania w jednym dziele muzycznym antagonistycznych idei: porzadku i chaosu.
Dziatanie tej dialektycznej pary daje w rezultacie forme¢ dynamicznag, pelna we-
wngtrznych spigé, jednoczesnie paradoksalng i iluzyjna. Paradoksalno$¢ tego
uktada wynika z faktu, iz precyzyjnie zaplanowany, zautomatyzowany proces kom-
pozycyjny wyprowadza stuchacza na manowce percepcji, kazac mu wierzy¢, ze
to, co styszy i z czym obcuje jego umyst, to rzeczywiscie ,,désordre” — nietad, nie-
porzadek, gdy tymczasem ma on do czynienia z modelowym wrgcz przy-
ktadem $cistej, matematycznej konstrukcji. Przyjgta przez kompozytora zasada
konstrukcyjna determinuje forme utworu w jej podstawowych parametrach, a sto-
sowanie pewnych zabiegow technicznych w ramach tego uktadu reguluje przebieg
dramaturgiczny.

Glownym pomystem etiudy Désordre byto wytworzenie iluzji wspotwyste-
powania dwu melodii o ré6znych tempach. Jej tytut wskazuje na probe stworzenia
obrazu pozornego rytmicznego nietadu, ktorego analogie moglibysmy znalez¢é
w zjawiskach spoza sfery muzyki, np. w optycznej iluzji wywotywanej przez ob-
racajacy si¢ stroboskop, ktorego swietlne sygnaty, powtarzajace si¢ w rytmicz-
nych uktadach tworza wrazenie poruszajacych si¢ linii. Jak pisze Magdalena
Lisak!’, kompozytor zanotowat w rekopisie kilka propozycji tytutu, m.in. Dépla-
cement (przemieszczenie, przestawienie), Pulsation (pulsacja), Mouvement irré-
gulier (ruch nieregularny) czy wtasnie Stroboskope. To wahanie kompozytora
dotyczace nadania nazwy potwierdza fakt, ze mozna tu odnalez¢ rozmaite odnie-
sienia i analogie.

Idea lezaca u podstaw tej etiudy, podejmowana przez Ligetiego w innych
jeszcze kompozycjach, tu otrzymata oryginalny wyraz dzigki zastosowaniu no-
watorskiej techniki rytmicznej oraz $cistej, rzadzonej regutami matematycznymi
zasadzie konstrukcyjne;j.

7M. Lisak, Spotkanie z Gydrgy Ligetim, ,,Ruch Muzyczny” 2000, nr 22, s. 17.
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Ligeti zainspirowany byl przy tworzeniu tej etiudy w réwnym stopniu
muzyka na mechaniczny fortepian zapoznanego amerykanskiego kompozytora
Conlona Nancarrowa, rytmika afrykanska oraz teoria rytmiki menzuralnej p6z-
nego $redniowiecza (4Ars Subtilior), jak i grafikami Mauritsa Eschera, tworzacego
obrazy na podstawie paradoksow przedstawiania trojwymiarowego $wiata na
ptaskiej, dwuwymiarowej przestrzeni. Stworzyt on w etiudzie Désordre jedna
z najbardziej skomplikowanych polirytmicznie konstrukcji muzycznych przezna-
czonych dla jednego wykonawcy. Wydaje sie¢, ze jak na razie przescignac ja moga
pod tym wzgledem jedynie utwory tego samego autora.

3.1.2. Sfera realizacji

Poniewaz rytmika, a przede wszystkim rézne sposoby koordynacji kilku
warstw rytmicznych sa gtdwnym problemem kompozycyjnym w etiudzie Désor-
dre, analiz¢ swoja opre na takim podziale materiatu, ktory pozwoli na przedsta-
wienie tych zjawisk w sposob uporzadkowany i spdjny.

Hierarchia elementéw dzieta muzycznego

Wszystkie elementy sktadni muzycznej sa w pierwszej etiudzie podporzad-
kowane koncepcji ,,nowej artykulacji rytmicznej”'8. Technika rytmiczna, bedaca
nadrzedna zasada organizujacq material dzwigkowy w tej etiudzie, wptywa w naj-
wigkszym stopniu na ostateczny ksztatt formy, ustalajac jednoczesnie zaleznosci
pomigdzy poszczegodlnymi jej elementami.

Przy okazji omawiania problemow zwiazanych z organizacja rytmiczng oraz
wysokosciowa ujawnione zostana kulisy procesu kompozycyjnego, a forma przed-
stawi si¢ jako rezultat decyzji zorganizowanych w sposob automatyczny.

3.1.2.1. Opis ogolny. Zagadnienie faktury

Fakturalny obraz Etiudy nr I jest w gruncie rzeczy dos¢ prosty, co nie od-
biera mu wartos$ci oryginalnosci i nowatorstwa w dziedzinie muzyki fortepiano-
wej. Wyrozniajacy jest w nim przede wszystkim podziat na dwa plany:

— dwie czasowo samodzielne i w peini od siebie niezalezne partie pierwszego
planu. Sa one przydzielone lewej i prawej rece pianisty i dzielag miedzy soba
wspolng podstrukture:

— tlo o ciaglym wznoszacym kierunku, bedace dwuglosowa oOsemkowa

,,osnowa”, inaczej méwiac ,,pulsem-baza”".

18 Termin ten pochodzi od kompozytora, patrz: G. Ligeti, Etudes pour piano, Komentarz na oktadce
phyty Etudes pour piano, Volker Banfield-piano, Wergo 60134-50.

1 Terminy ,,osnowa”, ,,puls-baza” pochodza z teorii rytmiki afrykanskiej. Patrz: Komentarz do
Etiud fortepianowych E. Szczepanskiej-Lange w programie MEMW ,,Warszawska Jesien” 2000,
s. 65.
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Podziat ten jest analogiczny do istniejacego w muzyce Afryki Subsaharyjskiej
i mozna powiedzie¢, iz jest jego przeniesieniem na grunt muzyki fortepianowej
(prawdopodobnie pierwszym w dziejach muzyki europejskiej). Wewnegtrznie kazda
z partii (prawej i lewej reki) jest kombinacja stale wznoszacych si¢ 6semek
biegnacych w tle oraz rytmicznie wyraznej 1 wolniejszej linii melodycznej w pierw-
szym planie. Dwie samodzielne melodie pierwszego planu sa wydzielone z jedno-
stajnie pulsujacego 6semkami tla dzigki:
— artykulacji; kazdy dzwigk melodii jest oznaczony akcentem oraz okresleniem
dynamicznym (f'badz ff),
— zdwojeniom oktawowym dzwigkéw melodii w pierwszej czgsci Etiudy (do
kulminacji) oraz stopniowo zageszczanym akordom w dalszej czgsci,
— rytmowi; melodie prowadzone sa w dluzszych warto$ciach rytmicznych,
bedacych prostymi wielokrotnosciami ,,pulsu-bazy” (2, 3, 4, 5 itd.).

3.1.2.2. Organizacja wysokosciowa materiatu dzwiekowego

Przedstawiona tu analiza opiera si¢ na artykule Tobiasa Kunze®, ktory za-
proponowat komputerowa analiz¢ zdarzen dzwigckowych zapisanych w formacie
MIDI. Uzywajac programu Common Music, poddat on utwor kolejnym analizom,
ktore umozliwity odkrycie zakodowanego w tej muzyce algorytmu. Kunze wziat
pod uwagge cztery zbiory danych:

1) modus dzwickowy danej partii,
2) jej wzor stopni,

3) jej wzor transpozycyjny,

4) jej model rytmiczny.

Materiat dzwigkowy wykorzystany w tej etiudzie obejmuje pelne uniwersum
dwunastodzwigkowe, ktore podzielone zostato na dwa komplementarne pod-
zbiory:

— prawa rgka gra wylacznie na biatych klawiszach, operuje wigc jedynie hep-

tatonicznym modusem diatonicznym: a, k, ¢, d, e, f, g;

— lewa reka gra na czarnych klawiszach, porusza si¢ wigc po dzwigkach pen-
tatoniki anhemitonicznej: gis, ais, cis, dis, fis.

Ten sposob dystrybucji materiatu dwunastodzwigkowego przy uzyciu specy-
ficznego rodzaju polimodalno$ci wptywa na oryginalne brzmienie etiudy. Poza
tym uzycie owego prostego w gruncie rzeczy podziatu klawiatury na ,,czarne”
i ,,biale” klawisze wskazuje na celowy wybor pianistycznie wykonalnej opcji,
w ktorej mozliwe jest dzielenie wspolnego rejestru przez dwie technicznie sto-
sunkowo skomplikowane partie prawej i lewej reki. W wymiarze horyzontalnym

20T, Kunze, An Algorithmic Model of Gyorgy Ligeti Etude No. 1 ,,Désordre” (1985), artykut opubli-
kowany w internecie: Ligeti 'Désordre’ htm. 01-11-18.
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obydwie linie pierwszego planu sktadaja si¢ z cyklicznych powtorzen stalego
wzorca stopni, ktory z kazdym kolejnym powtorzeniem jest transponowany o taka
sama wartos$¢. Nie jest to transpozycja o konkretny interwat, lecz o liczbg stopni
w ramach danego modusu. Metode t¢ wyjasni nastepujacy wykres:
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Przyktad nr 1. Schemat wzorcow stopni dla partii prawej i lewej reki w etiudzie pierwszej

Zrodto: T. Kunze, An Algorithmic Model of Gyorgy Ligeti Etude No. 1 ,, Désordre” (1985),
artykut opublikowany w internecie: Ligeti 'Désordre” htm. 01-11-18.

Jak pokazuje powyzszy wykres, model gérnej partii transponowany jest za-
wsze o jeden stopien do gory, a model partii dolnej o dwa stopnie w dot. Budowa
tych wzorcow stopni jest nastgpujaca:

— obydwie linie melodyczne cechuje struktura przypominajaca tradycyjna bu-
dowe frazowa typu AA’B, gdzie dwie pierwsze czgsci sa blisko ze soba spo-
krewnione, trzecia natomiast wykazuje motywiczne podobienstwo do nich,
lecz jest dtuzsza, rozszerzona wewngtrznie;

— gorny wzorzec sktada si¢ z 26 dzwigkow, siedmiu dla kazdej frazy A oraz 12
dla frazy B;

— model partii dolnej ma 33 dzwigki i podobnie jak wzorzec gbrny — po sie-
dem we frazach A, ale 19 we frazie B.

Obydwa modele wykazuja duze podobienstwo w kierunku linii melodycz-
nej, roznig si¢ jednakze w samej motywice. Wynika to z tego, ze oparte sa na
roznych modusach: anhemitoniczna pentatonika uniemozliwia stosowanie kro-
kéw matosekundowych, ktdre sa charakterystyczne dla melodii opartej na skali
diatonicznej. Rozni je takze dlugos¢ (siedem dzwigkoéw), co przy kolejnych trans-
pozycjach wzorcéw powoduje ,,rozsynchronizowanie” uktadu, przez co kazde na-
stgpne powtdrzenie rozni si¢ od poprzednich. Za pomoca tej wiasnie techniki
Ligeti realizuje starannie zaplanowany, tytutowy ,,nieporzadek”.
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Ten mechaniczny sposob uporzadkowania horyzontalnego aspektu etiudy nie
jest jednak przez stuchacza zauwazalny. Dzieje si¢ tak z dwu powodow:

1. W partii prawej reki frazy melodyczne modelu transpozycji uksztattowane
sa W ten sposob, ze kolejne powtoérzenia zapetlaja sig, tworzac strukture,
w ktorej zamknigcia fraz nie pokrywaja si¢ z poczatkiem czy koncem cyklu
1w ten sposob powstaje struktura odrgbna od wyabstrahowanego modelu teo-
retycznego. Zapetlenie to wynika z faktu, iz fraza A drugiego cyklu stanowi
naturalne zamknigcie dla frazy B cyklu pierwszego.

2. W partii prawej reki przetransponowanie modelu o dwa stopnie (o tercj¢
wielka lub kwart¢ czysta) w dot powoduje tak znaczne przeksztalcenie inter-
watowe wzorca, ze uniemozliwia jego stuchowa identyfikacje.

Etiuda sktada si¢ z 14 cykli wyzszej partii (kazdy jest transponowany o jeden
stopien, czyli sekunde matg lub wielka w gore) i z powodu wigkszej dhugosci tylko
11 powtorzen w modelu nizszej partii. Mniejsza liczba cykli jest zrekompenso-
wana przez transpozycj¢ o dwa stopnie w dot i fakt, iz pentatoniczny modus dol-
nej partii ma mniej stopni w oktawie niz heptatoniczny w partii goérnej. W cyklu
o6smym partia lewej reki, osiagajac w punkcie kulminacyjnym najnizsze dzwigki
skali fortepianu, zostaje przerwana, aby po chwili powrdci¢ w kluczu wiolino-
wym (str. 3, 4. system, 7. takt). Ostatni — 14. cykl gornej oraz 11. dolnej partii —
sa niedokonczone i z tego punktu widzenia etiuda jest otwarta.

Wertykalny aspekt tego ,,studium chaosu” jest bezposrednim rezultatem za-
stosowania opisanego powyzej algorytmu. Poniewaz przebieg linii melodycznych
pierwszego planu wynika z uzytej metody transponowania o statg liczbg stopni po-
wtarzajacych si¢ modeli, mozemy przyjac¢, iz wspotbrzmienia, jakie pomigdzy
nimi powstaja, sa mechanicznie sterowane logika tego procesu i do pewnego stop-
nia przypadkowe (z punktu widzenia czynnosci kompozycyjnych).

Inaczej rzecz ma si¢ z rozdzielona pomigdzy partie obu rak podstruktura,
czyli dwuglosowa 6semkowa osnowq. Laczy ona w sobie cechy dwu porzadkow
modalnych, kombinacji czarnych i biatych klawiszy. Chociaz w wymiarze har-
monicznym mozliwe sg wszystkie wspotbrzmienia, kompozytor uzywa najcze-
Sciej tych konsonansowych: sekst, tercji, kwint, kwart i z tego wlasnie wynika
eufoniczne brzmienie tej etiudy.

3.1.2.3. Organizacja rytmiczna — polirytmiczna technika chaosu

Idea lezaca u podstaw omawianej kompozycji to skomponowanie utworu for-
tepianowego, w ktorym jednemu wykonawcy przydzielone zostaje zadanie stwo-
rzenia iluzji istnienia dwu jednoczesnych warstw o roznych tempach. Realizacja
tego projektu wymagata zastosowania techniki pozwalajacej uporzadkowac sy-
multaniczne przebiegi dwu niezaleznych i samodzielnych warstw rytmicznych na
sposob inny niz metryczny, gdyz osiagnigcie tego efektu za pomoca tradycyjnych
technik byloby niemozliwe.
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Problem powyzszy wymaga omowienia oddzielnie dwu zagadnien:
— wzorcOw rytmicznych,
— sposobow ich koordynacji.

Wzorce rytmiczne

Budowa linii melodycznych pierwszego planu odbywa si¢, jak zauwazylismy,
przy uzyciu kilku powtarzajacych si¢ wzorcéw. Sa one w przebiegu naktadane na
stala pulsacje 6semkowa, stanowiaca osnowe rytmiczng. Modele te sktadaja si¢
z asymetrycznie roztozonych akcentow natozonych na siatce pulsu-bazy. Sa nimi
zaakcentowane dhuzsze warto$ci rytmiczne, bedace zawsze wielokrotnosciami jed-
nostki podstawowej (w tym przypadku jest nig 6semka).

Podzielimy je teraz na kilka typow, w zaleznosci od ich dlugosci (modele te
zapisane sa w taktach o r6znej dlugosci, np. pigcio-, szescio- czy siedmiomiaro-
wych). Podstawowy wzorzec rytmiczny ma dtugos¢ o$miu wartosci i pojawia si¢
czgsto razem ze swoim wariantem inwersyjnym:

wzorzec J i J i J x J Y

siatka

puswbary” | J J ) J J A ddddddd

Przyktad nr 2. Wzorce o dlugosci o$miu jednostek podstawowych

3 + 4 5 + 2 + 5

womee | | ] Y]] ][ N

siatka

wutsbary” | J J S J S| Jddddddleds dads

Przyktad nr 3. Wzorce o dlugosci siedmiu jednostek podstawowych
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WZOrce
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Przyktad nr 4. Wzorce o dtugosci szesciu jednostek podstawowych
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Przyktad nr 5. Wzorce o dlugosci pigciu jednostek podstawowych
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Przyktad nr 6. Wzorce o dlugosci czterech jednostek podstawowych
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Jak wida¢ na przytoczonych wyzej przyktadach, modele rytmiczne opieraja
si¢ na nieregularnym podziale odcinkow. Ligeti nazywa to hemiola, z tym ze jest
ona tu innego rodzaju niz stosowana w muzyce $redniowiecznej czy XIX-wieczne;.
W $redniowieczu hemiola oznaczala bowiem zmiang tempus perfectum na tempus
imperfectum, tzn. podziatu trojdzielnego na dwudzielny, natomiast u kompozyto-
réw epoki romantycznej sprowadzala si¢ do tworzenia specyficznej dwuznacz-
nosci rytmicznej wynikajacej z mozliwosci podziatu taktu szesciomiarowego na
dwie (3+3) lub trzy czgsci (2+2+2). Ligeti rozszerza tutaj technikg¢ hemioli row-
niez na inne jeszcze proporcje, dzielac np. osiem miar na nieréwnej dlugosci od-
cinki 3+5, sze$¢ miar na 2+4 lub 2+1+3, a odcinki dziewieciomiarowe na 5+4 itd.

Sposob koordynacii roznych wzorcOw rytmicznych

Wzorce rytmiczne przedstawione powyzej sa w przebiegu utworu naktadane
na siebie w uktadach symultanicznych badz wiazane w szeregach sukcesywnych
w taki sposob, ze tworzg oddzielne warstwy rytmiczne. Sa one zsynchronizowane
ze soba jedynie w pierwszych taktach, poniewaz juz w czwartym takcie wzorzec
rytmiczny prawej reki zostaje skrocony o jedna 6semke. Kolejna fraza rozpoczyna
si¢ wigc wezesniej w partii gornej w stosunku do dolnej. Proces ten powtarza si¢
konsekwentnie co cztery takty, w ten sposoéb wyprzedzenie jednej reki wzgledem
drugiej staje si¢ coraz wigksze az do osiagnigcia punktu, w ktorym osiagnigte zos-
taje najwigksze oddalenie pomigdzy obydwiema liniami. W tym miejscu zaczyna
si¢ proces odwrotny, tzn. stopniowy powr6t do punktu wyjscia, w ktorym obie
linie ponownie si¢ spotkaja. Dalej nastgpuje pozorne przyspieszanie obydwu
tokow rytmicznych, ktore kompozytor uzyskuje przez stopniowe skracanie wzor-
cow rytmicznych. W miarg jak zbliza si¢ punkt kulminacyjny, wzorce te sa coraz
mniejsze, az zlewaja si¢ z 6semkowym pulsem podstawowym (kulminacja, str. 3,
syst. 4, t. 6).

Po osiagnigciu punktu najwigkszego zaggszczenia zdarzen dzwigkowych kie-
runek rozwoju zostaje odwrocony i po kilkunastu taktach rownowagi rytmiczne;j
tym razem w partii dolnej kompozytor dodaje co dwa ,,takty” po jednej 6semce.
Powoduje to efekt stopniowego zwalniania dolnej melodii, a w koncu gdy jej
wzorce rytmiczne osiagaja dlugos¢ kolejno 12, 13 i 14 jednostek pulsu, kompo-
zytor przerywa etiudg pasazem, ktory wspina si¢ do najwyzszych dzwigkow i zos-
taje przerwany, ,,urwany jakby w pot zdania”.

Dla tej oryginalnej koncepcji rytmicznej, za pomocg ktorej kompozytor
dokonuje zaréwno synchronicznej, jak i asynchronicznej koordynacji dwu
tokow melodyczno-rytmicznych, znalazt on nie mniej oryginalng metodg za-
pisu. Notuje on mianowicie poszczegdlne wzorce w taktach, ktorych dtugosé
jest rdzna i ktore nie sa tu niczym innym, jak graficznym znakiem sluzacym
dla wzrokowej orientacji w zapisie. Nie dba on przy tym o to, czy poczatki
tych taktow zgadzaja si¢ ze soba w uktadzie pionowym. Dzigki temu uzyskany
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zostat doskonaty efekt plastycznosci, gdyz notacja taka podkresla odrgbnos¢
poszczegolnych linii i ich niezaleznos$¢ od siebie.

3.1.2.4. Forma

Forma etiudy Désordre jest najscislej powiazana z uzyta tu technika ksztat-
towania rytmicznego oraz metodami organizujacymi material melodyczno-har-
moniczny. Wszystkie elementy sktadni muzycznej podporzadkowane sa w niej
koncepcji artykulacji rytmicznej. ROwniez dramaturgiczny przebieg formy wiaze
si¢ nierozerwalnie z wymiarem rytmicznym, a za jej opis moze postuzy¢ przed-
stawiona powyzej analiza procedur z zakresu ksztattowania rytmicznego. Rytm ma
w tym przypadku znaczenie pierwszoplanowe — formotworcze.

Tak jak forma jest w tej etiudzie w relacji Scistej wspotzaleznosci z algoryt-
mem regulujacym aspekty czasowy i wysoko$ciowy, tak rytm wynika z artykula-
cji. Natomiast elementy takie jak: melodia, harmonia, dynamika i barwa petnia
w niej rolg drugoplanowa w stosunku do nadrzednej, porzadkujacej funkcji rytmu.

3.1.3. Sfera percepcji. Zagadnienie iluzji

Stuchacz odbiera jedynie to, co Ligeti przewidziat w procesie komponowa-
nia. Styszy on w niektérych miejscach dwie rdézne i czasowo niezalezne od siebie
linie melodyczne, obserwujac kolejne stopnie w przechodzeniu od porzadku
do chaosu. Jest to jednak iluzoryczny efekt powstajacy w wyniku tworzenia si¢
w naszej $wiadomosci dwu melodii, ktérych ,,rytmiczne transformacje sa skut-
kiem statystycznego rozdzialu akcentow, z cyklami porzadku i chaosu powsta-
jacymi jak gdyby automatycznie™?!.

Ta iluzja dotyczy rowniez samego wykonawcy, gdyz ,,pianista nie liczy pod-
czas grania, akcentuje zgodnie z notacja, $wiadomie kurczac migénie palcow,
styszac jednoczes$nie inne figury rytmiczne, te mianowicie, ktoérych swiadome za-
granie jest niemozliwe, gdyz sa one w ré6znych tempach”?2.

3.2. Etiuda druga: Cordes vides

3.2.1. Sfera realizacji

3.2.1.1. Organizacja wysokosciowa materiatu dzwiekowego

Tytut utworu, ktory oznacza ,,puste struny”, sugeruje zastosowany tu efekt
brzmieniowy melodyki i czgsciowo harmoniki, opartej na tancuchach czystych
kwint. Stanowia one podstawe krokow melodycznych, ktére sktadaja si¢ z sek-

21 G. Ligeti, Etudes pour piano, Komentarz na oktadce ptyty Wergo 60134-50, s. 12.
22 Tamze, s. 11.
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wencji ciaggow kwintowych lub chromatycznych ich przesunig¢. Najwazniejsza
funkcje petia tu dwie melodie prowadzone w prawej i lewej rece, ktorych po-
szczegoblne stopnie, wyodrgbnione z jednostajnego ruchu 6semkowego za pomoca
akcentow, wypelniaja cala skale chromatyczna (od @?), stanowiac ramg ,,tonalna”
tej kompozycji. Postgp chromatyczny tworzy si¢ w tym przypadku ze wspotdzia-
fania gornej i dolnej linii melodycznej (dopuszczane sa w nim pewne nieregular-
nosci 1 powtdrzenia stopni):
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Przyktad nr 7. Porzadek melodyczny pierwszej fazy etiudy, t. 1-10

Malgorzata Dziadek, z ktérej pracy zaczerpnigty zostal powyzszy wykres,
w taki sposob charakteryzuje procedury porzadkujace, zastosowane tu przez kom-
pozytora: ,,Rysunek fraz w etiudzie Cordes Vides jest niezwykle kaprysny, jesli
chodzi o ich dlugo$¢, ale rownoczesnie konsekwentny pod wzgledem materia-
lowym: kazda fraza ztozona z 4 lub 5 motywow, zawiera pi¢¢ kolejnych dzwig-
kow skali chromatycznej. Harmoniczne uzupehienie, realizowane przez obydwie
rece ponizej planu melodycznego, wykorzystuje sekwencje kwint wyczerpujace
caly system dzwigkowy (wszystkie 12 kwint pojawia si¢ juz w dwoch pierwszych
motywach). ‘Panharmonicznos$¢’ jest zasada brzmieniowosci tej ‘impresjonis-
tycznej’, niezwykle wyrafinowanej kolorystycznie etiudy”.

W dalszej fazie etiudy poczatkowe dzwigki ramowej melodii powtoérzone zos-
taja od b2 (t. 10), a nastepnie miejsce szeregowych uktadow, naktadanych na sie-
bie ciagéw kwint zajmuja figury powstajace z chromatycznego ich przesuwania.

Stosujac konsekwentnie pochody sekwencji kwintowych w potaczeniu z po-
chodami chromatycznymi, kompozytor zyskuje mozliwos¢ operowania pelnym
materialem dwunastodzwigkowym. Kwinta nie jest jednak dominujacym wspot-
brzmieniem w uktadach wertykalnych. Jak wskazuje sporzadzona przeze mnie
tabela wspotbrzmien z t. 1-26, najcze$ciej wystepujacym tu interwatem sa tercje
(seksty), dalej sekunda wielka (a takze septyma mata i nona wielka), a kwinta
czysta zajmuje trzecia pozycje:

2 M. Dziadek, Zlote lata pianistyki w wizji twérczej Gyorgy Ligetiego (Etudes pour piano, premier
livre), [w:] Muzyka fortepianowa X1, Prace specjalne, AM Gdansk 1988, s. 398.
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Klasa interwatu: Liczba wystqpien:
0 6
1 30
2 68
3 105
4 106
5 12
6 9
7 60
Ogodtem: 396

Przyktad nr 8. Wykaz wspotbrzmien w t. 1-26

3.2.1.2. Organizacja struktur rytmicznych

Podstawa organizacji czasowego wymiaru tej etiudy jest idea swobodnego,
niepoddanego regulacji metrycznej continuum rytmicznego. Odbywa si¢ to na
dwoch poziomach:

1. Swoboda dotyczy braku okreslonego metrum, a co za tym idzie, nie ma re-
gularno$ci przebiegu, ktory uwalnia si¢ w ten sposéb od zasady periodycz-
no$ci. Pomimo tego, iz wszystkie takty sa jednakowej dtugosci i zawieraja
osiem Osemek, a graficzny zapis moglby sugerowac istnienie metrum, to jed-
nak tok rytmiczny jest skrajnie nieregularny. Kompozytor miesza tu bowiem
zardbwno w uktadach sukcesywnych, jak i symultanicznych rézne porzadki
metryczne z duza czgstotliwos$cia, a poza tym w sposob niecykliczny.

2. Bogactwo przebiegu osiagnigte jest przez stworzenie dwu warstw predkosci,
ktore sa rezultatem zastosowania polimetrycznego uktadu typu hemiolowego
wynikajacego z uzycia proporcji duola na triole. Jest to znany w muzyce od
dawna wariant polirytmii, w tej etiudzie jest on jednak jakosciowo odmienny
od wczesniejszych zastosowan. W tradycyjnej muzyce, w ktorej przebieg ryt-
miczny jest regulowany przez metrum, istnieje ograniczona liczba mozli-
wosci w operowaniu proporcja hemiolowa. Tutaj rytm uwolniony jest od
zasady periodyczno$ci i wobec tego sterowany tylko wyobraznig autora i jego
wizja formy. Ligeti prezentuje tu rozmaite, czasem niezwykle wymysine
i skomplikowane uktady polirytmiczne, bedace wszechstronnym rozwinig-
ciem mozliwosci wynikajacych z relacji dwa na trzy.

3.2.1.3. Forma

Na planie formalnym etiuda jest wewngtrznie podzielona na trzy czesci,
z ktérych kazda stanowi pewien etap w rozwoju materiatu:
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1. Czgs$¢ pierwsza, t. 1-11, stanowi ekspozycje podstawowego pomystu. Za-
wiera jedna tylko warstwe szybkosci i charakteryzuje sig jednostajnym ru-
chem 6semkowym z cigglymi zmianami metrycznymi. Cechuje ja takze
pewna statyczno$¢, wynikajaca z braku pierwiastka rozwojowego.

2. Czgs¢ druga, t. 12-32, zaczyna si¢ od kwintowego sygnatu w charakterystycz-
nym kontrastujacym z dotychczasowym rytmie 6semki z kropka. Przerywa on
statyczny tok czgsci pierwszej, zapowiadajac pojawienie sig nowego pomystu
kompozycyjnego opartego na modyfikacji warstwy rytmicznej przez wprowa-
dzenie drugiej triolowej warstwy predkosci. Rozpoczyna sig tu przeksztalcanie
réznych wariantow relacji hemiolowej, powiazane z zaggszczeniem ruchu,
coraz wigkszym komplikowaniem toku rytmicznego oraz stopniowym zwigk-
szaniem wolumenu brzmienia. Prowadzi to do kulminacji w t. 26, gdzie bra-
wurowe kwintowe akordy wznosza si¢ w polirytmicznej dwojkowo-trojkowe;j
strukturze w najwyzszym rejestrze fortepianu. Kulminacja konczy si¢ naglym
zerwaniem po osiagnigciu gornego skraju klawiatury, a szybkie biegniki, nadal
w tym samym polirytmicznym uktadzie i w dynamice pp, odbijaja si¢ od naj-
nizszego rejestru, zageszczajac stopniowo swoje brzmienie przez ciagle kom-
plikowanie rytmu. Tym razem nie nast¢puje jednak ponowna kulminacja, lecz
stopniowe redukowanie napigcia potaczone z wyciszaniem.

3. Ostatnig czg$¢, t. 32-39, cechuje pulsujaca zmienna plaszczyzna tta (ppp mor-
morando), na ktorej odzywa si¢ w prawej rece jednoglosowa melodia in rilievo
oparta na niepelnym szeregu pustych kwint. Zamiera ona powoli, a chwilg po
niej gasnie pulsujace tlo, wybrzmiewajace jeszcze w ostatnim pustym takcie.

3.3. Etiuda trzecia: Touches bloquées

3.3.1. Sfera idei, inspiracji

W ‘Etiudzie trzeciej’ zastosowalem technik¢ polegajaca na wcisnigeiu i przy-
trzymywaniu klawiszy jedna reka, podczas gdy druga gra pasaze w bardzo szyb-
kim tempie. Nastgpstwo dzwigkdéw jest przerywane krotkimi pauzami, ilekroé
wypadnie gra¢ na zablokowanych klawiszach. Powstaje w ten sposob bardzo nie-
regularny rytm, jakby si¢ kto$ jakat, mimo ze dzwigki grane sa z doskonata regu-
larno$cia™.

Ten niezwykle oryginalny pomyst pianistyczny, ktory postuzyt Ligetiemu
do stworzenia bardzo szybkich, a jednocze$nie zupetnie nietypowych uktadow
rytmicznych, nie jest autorstwa kompozytora, lecz zaczerpnigty zostat z artykutu

Henninga Siedentopfa Neue Wege der Klaviertechnik®.

24 G. Ligeti, Komentarz do Etiud fortepianowych w programie MEMW ,,Warszawska Jesien”” 1985, s. 64.
25 Melos”, Mainz 1973, z. I11, s. 143-146.
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3.3.2. Sfera realizacji

3.3.2.1. Organizacja wysokosciowa materiatu dzwiekowego

Podstawa organizacji wysokosciowej materiatu dzwigkowego jest skala chro-
matyczna oraz pomyst, aby zablokowa¢ klawisze w pewnym jej wycinku (pia-
nista gra przez prawie caly czas pochody chromatyczne), uzyskujac w ten sposob
réznego rodzaju materiat skalowy. Zmiana skali nastgpuje badz przez dodanie
do grupy zablokowanych dzwigkéw nowego (co automatycznie eliminuje go
ze sfery audytywnej, lecz nie usuwa go ze sfery wykonawczej — pianista nadal
przeciez naciska na ten klawisz), badz przez catkowita zmiang zablokowanego
obszaru. Za wyborem tej ,,gtuchej strefy”, czyli jednoczesénie skali dzwickowej,
z jednej strony lezy konkretny zamyst kompozycyjny, z drugiej zas mozliwos¢
technicznej realizacji zalozenia (chodzi przeciez o to, by koncepcja mogta by¢
wykonana przez pianiste).

W pierwszym odcinku (t. 1-17) zablokowane sa klawisze c¢’-d’-e’, ambitus
melodii za$ to g-d?. Materiat skalowy wykazuje cechy skali lidyjskiej, centrum
tonalne stanowia dzwigki /-ges (fis). Materiat 6w jest podstawa melodii rozwijaja-
cej sig¢ w sposob ewolucyjny, przez rozbudowywanie i powtarzanie poczatkowej
frazy wypehiajacej ruchem sekundowym interwat seksty zmniejszonej. Powtarza
si¢ ona o$miokrotnie, a nastgpne trzy powtorzenia zawierajg juz wyrazne zmiany
ewolucyjne (materialowe i motywiczne), przeksztatcajace podstawowa strukture.
Przyktad nr 4, zawierajacy wyciag z t. 1-22, w ktéorym pominigte zostaly nuty
»hieme”, ukazuje t¢ melodig. W zapisie tym poszczegdlne frazy ujgte zostaty
w takty ztozone, np. 15/8, 16/8, co nie jest zgodne z zapisem, jakiego uzyt kom-
pozytor, pokazuje jednak ich zlozona, nieregularng budowe. Ta gldéwna melodia
ozdobiona zostala druga, kontrapunktujaca, ztozona z pojedynczych, oderwanych
nut, ktorej zadaniem jest zatarcie przejrzystej budowy frazowej i wywotanie
wrazenia chaosu, nieuporzadkowania.

Zmiana w stosunku do pierwszego fragmentu nastgpuje w takcie 24
wraz z wymiana zablokowanego obszaru oraz fakturalnym chwytem zamiany
rak — tym razem lewa r¢ka przejmuje funkcje wiodaca, za$§ prawa blokuje kla-
wisze, dopelniajac czasem przebieg melodyczny nieregularnymi akcentami
z reguty pojedynczych dzwigkow. Fragment ten trwa do t. 41, gdzie wprowa-
dzona zostaje kolejna zmiana zablokowanego obszaru oraz wymiana migdzy
rekami.

Ewolucyjny charakter zmian zachodzacych w materiale skalowym poka-
zuje tabela (przyktad nr 9), w ktérej umieszczone sa dane dotyczace konkret-
nych fragmentow etiudy: obszaru zablokowanego oraz materialu skalowego
wykorzystanego do budowania zaro6wno melodii glownej, jak i kontrapunk-
tujace].

103



P10TR KOMOROWSKI

7 e s TP
10
G -
'i’P'I"D‘I'ibE—[#—[—r‘i'Jﬂp'i’ﬂp'i‘f

Przyktad nr 9. Wyciag melodyczny z t. 1-21

Numery Obszar Dzwigki gtownej melodii Dzwigki kontrapunk-

taktéow | zablokowany tujacej melodii

1 brak brak brak

2-17 ¢!, d!, el gis!, al, h!, cis!, dis!, f!, ges!, g', a!, |a, h, f!, ges!, g, a!, h!

hlj 2, dz

18-19 h, ¢!, d', e! gis, a, b, des!, es', f', ges! f!, ges!, g!

20-23 h, ¢!, d!, ¢!, fl,g' |gis, a, b, des!, es', fis! al, h!

24-26 as f, fis (ges), g, a a, b, ces, ¢!

27-30 as, b e, f, (ges), g,a h, ¢ es, ces, ¢!, des!, d', f!
31-35 es, as, b d,e, f, fis, g, a, h,c f, h, ¢!

36-40 es, f,as, b cis, d, e, fis, g, a, h, ¢!, des’ h, ¢!, cis!

41 c H, des, d, es brak

42 H,c Ais, cis, d, f brak
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4349 |G,H,c F, Fis, Gis (As), A, B, des (cis), d, d, des
es, e, f, fis, f, gis, b, h

50-51 G, H, c, des E, F, Ges (Fis), Gis (As), A, B, d, brak
dis (es), ges, b, des

52-64 Es, Ges, B Des,D, E,F, G,As, A, H, ¢ H, des, es

65 Des Es,D,C,H brak

66 H C,B, A, As brak

67-68 |As, G, E B, A, Ges, E brak

69 E Ges, F, Es, Des brak

70 E F, Es, Des brak

71 Des Es,D,C,B,A brak

92 b a, h, cis!, dis!, e! brak

93-96 b, es! g, a, h, cl,cis!, d!, e, f!, ges!, g! h, ¢!, fis! (ges!),

as,des!

97-100 | ges, b, es' g, gis (as), a, h, ¢!, d', e!, f', fis!, ¢!, cis', e, ', fis!,
gis!, a'

101-104 | ges, b des, d, es, e, f, g, gis, a, h, ¢!, cis', h, ¢!, cis', d, dis!,
di, et

105 fis,b, g d,e, f,gis,a h,c g, h, cis!

106-108 | fis, g, b d, dis, e, f, gis, a, h, ¢! h, ¢!, des!

109-115 | fis, g cis, d, dis, e, f, gis, a gis (as), b, h, ¢!

Przyktad nr 10. Tabela ukazujaca tonalny rozwoj Etiudy trzeciej

Jak pokazuje powyzsza tabela, budowa linii melodycznych opiera si¢ w wigk-
szosci na swobodnym korzystaniu z r6znych fragmentow skali catotonowej. Re-
zultatem jest zroznicowany material skalowy, w ramach ktoérego tworza sig
niekiedy punkty centralizacji tonalnej wynikajacej z powtarzania poszczegdlnych
dzwickow.

W srodkowej czgsci (t. 72-91), w ktorej nie wystgpuje technika blokowania
klawiszy i pojawia si¢ znaczny kontrast wyrazowy i fakturalny w stosunku do
czesci skrajnych, istnieje jednak podobny sposob organizacji wysokosciowej,
polegajacy na powtarzaniu kilkudzwigkowych motywow, w wyniku czego po-
wstaje zjawisko centralizacji brzmieniowej. Charakterystyczne jest tu stosowa-
nie zamiast tradycyjnych zdwojen oktawowych, non i septym wielkich, co daje
efekt ostrej, jaskrawej barwy, spotggowany jeszcze barwieniem wspotbrzmien
sekundami matymi. Wydaje si¢, ze zamierzeniem kompozytora bylo wywotanie
catkowitego ,,zamieszania” wysoko$ciowego, bowiem oprocz wystgpujacych
w niektorych miejscach wspotbrzmien opartych na nonach i septymach, motywy
przerzucane sa do réznych rejestrow, przy jednoczesnych niewielkich, sekundo-
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wych zmianach wysokosci niektorych tonow. Powoduje to wrazenie niejasno$ci
tonalnej, jakby rozstrojenia instrumentu.

3.3.2.2. Organizacja rytmiczna

Pomyst zablokowania niektérych klawiszy, aby wylaczy¢ je ze sfery styszal-
nosci, najwigkszy wptyw wywart jednak na sferg rytmu. Z uwagi na sposob or-
ganizacji toku rytmicznego, ktéry odznacza si¢ nieregularnoscia, czgstymi
zmianami grup metrycznych i brakiem cyklicznosci przebiegu, kreski taktowe nie
sa tu wyrazem porzadkujacego dziatania metrum (ktorego kompozytor zreszta nie
zanotowal), lecz stuza jedynie do graficznego zorganizowania zapisu.

Pianista, grajacy niezwykle szybkie pochody dzwigkow, za kazdym razem
gdy natrafia na zablokowany klawisz, uderza go jak zawsze, lecz powoduje to po-
wstanie krotkiej pauzy przerywajacej przebieg melodyczno-rytmiczny. Pauzy
te maja swoja okreslona dtugos¢, gdyz wedlug zalecen kompozytora powinny
trwac¢ doktadnie tyle, ile ,,normalne” nuty. Poniewaz jednak sg one rozmieszczone
w taki sposob, by celowo dzieli¢ motywy na niesymetryczne odcinki, powstajacy
w wyniku tego tok rytmiczny jest wyjatkowo nieregularny. Jednoczesnie fakt, iz
pianista wykonuje wszystkie dzwigki z idealna regularno$cia, powoduje, ze rytm
ten jawi si¢ jako ,,mechaniczny” i doskonale ,,réwny”, ale jednoczes$nie ,,chao-
tyczny”. Jest to wigc juz kolejny przypadek (inny stanowi etiuda Désordre), kiedy
w tworczo$ci Ligetiego dwie sprzeczne idee wystepuja w jednym dziele spigte
w jedno$¢ dialektyczna dynamika przeciwienstw.

3.3.2.3. Forma

Etiuda Touches bloquées sktada si¢ w ogélnym planie formalnym z trzech
czescei:

1. Czes¢ A (t. 1-72) wykorzystuje podstawowy pomyst techniczny zablokowa-
nia klawiszy, rozwijajac go i przeksztalcajac. Figuracje przenoszone sa do
roznych rejestréw przy jednoczesnych zmianach polegajacych na zmianie
rak. Pod koniec tego fragmentu melodia opada coraz nizej az do zupelnego
wygasnigcia w najnizszym rejestrze fortepianu. Cisze przerywa kolejna czgsé
rozpoczynajaca si¢ od dzwigkow nagle przeskakujacych do drugiego, skraj-
nego rejestru.

2. Czgs$¢ B (t. 73-92) przerywa dotychczasowy przebieg, wprowadzajac nowy
pomyst techniczny, oparty jednak materiatowo na motywice czgsci pierw-
szej. Kontrast polega na zmianie fakturalnej i cho¢ zaczyna ja jednogltosowy
opadajacy motyw w dynamice ppp, to jednak juz po chwili dodane zostaja
zdwojenia, przez co zwigksza si¢ wolumen coraz bardziej zaggszczajacych sig
akordow. Nastgpuje tu rowniez zmiana rytmu. Rytmika staje si¢ bardziej re-
gularna, cho¢ w pewnym stopniu jest rowniez swobodna. Poszczegolne mo-
tywy sa od siebie oddzielone znakiem — niewielka pauza wartosci okoto
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dwoch 6semek. Czg$¢ ta odznacza si¢ przede wszystkim recytatywnym cha-
rakterem kontrastujacym z ,,mechanicznym” przebiegiem obydwu cze¢sci
skrajnych.

3. Czgs¢ Al (93-116), bedaca repryza zamykajaca forme na ksztatt regularnego
tuku, stanowi kontynuacje pierwotnego pomystu fakturalno-rytmicznego.
W tym fragmencie wyrazne jest dazenie do zaggszczenia brzmienia przez
zwickszenie liczby klawiszy brzmiacych, a takze przez crescendo wzma-
gajace sig stopniowo az do t. 100, w ktorym nastepuje kulminacja. Po niej
ma miejsce odwrocenie kierunku zmian w strong rozrzedzania i wyciszania.
Magdalena Dziadek pisze: ,,Im blizej konca, tym wigcej luk oddziela od sie-
bie styszalne nuty. W ostatnich sekwencjach brzmia juz tylko pojedyncze,
wyizolowane dzwigki. Ligeti ‘gra cisza’, stosujac chwyt ze swoich wczes$-
niejszych utwordw, np. z Aventures z 1962 roku, gdzie kaze muzykom da¢
w instrumenty bez wydobywania dzwigkow™2,

3.4. Etiuda czwarta: Fanfares

3.4.1. Sfera idei, inspiracji

Glowny pomyst tej etiudy przedstawiony przez Ligetiego w tytule to troche
ironiczny, celowo ,,pokrzywiony” obraz tzw. kwint waltorniowych. O inspirowa-
niu si¢ tym charakterystycznym dla muzyki epoki klasycyzmu ,,motywem rogu”,
ktorego uzyt on po raz pierwszy w pochodzacym z 1982 roku Trio na skrzypce,
rog i fortepian, kompozytor mowi w nastepujacy sposob: ,,Rzecz jasna jestem za-
wsze — podswiadomie — pod wptywem mody; stad tez na poty ironiczne, na poty
glgboko powazne (czg$¢ czwarta!) konserwatywno-postmodenistyczne 7Trio
na skrzypce, rog i fortepian, w ktorym uzytem falszywego cytatu z Sonaty Les
adieux Beethovena jako podstawowego motywu i jako ‘Hommage a Brahms’”?7.

3.4.2. Sfera realizacji
3.4.2.1. Organizacja wysokosciowa materiatu dzwiekowego

Jak juz wspomniano wczesniej, pomyst wykorzystania specyficznej figury
melodyczno-harmonicznej kwint waltorniowych byt dla kompozytora pretekstem
czy swego rodzaju kluczem do rozwiazania problemow organizacji materiatu

dzwigkowego. Nie jest on jednak ostatecznym czynnikiem wyznaczajacym po-
rzadek tonalny tej Etiudy, mieszaja si¢ w niej bowiem i naktadaja na siebie rozmaite

26 M. Dziadek, dz. cyt., s. 401.
27 G. Ligeti, Chamber Music, Komentarz na oktadce ptyty ‘Gyorgy Ligeti Edition vol. 7°, Sony
SK62309, s. 12.
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uktady wertykalne i horyzontalne, ktore tu stanowia oddzielne warstwy. Problem
wysokosciowej organizacji materiatu nalezy wigc podzieli¢ na te dwa aspekty:
1. Horyzontalny, w ktorym mozna z kolei wydzieli¢ dwie nastgpne warstwy:
a) stale obecne w utworze ostinatowe tlo,
b) powiazany z nim zasada konstrukcyjna, ale odrgbny pod wzgledem mate-
rialowym glowny plan melodyczny.
2. Wertykalny.

Ad 1 a. Materiat melodyczny tla jest niezmienny, nie podlega transpozycji
ani innym przeksztalceniom. Tto oparte jest na ostinatowej figurze, ktora prze-
wija si¢ przez caly utwor (powtorzona jest ona tacznie 208 razy), bedac faktycz-
nie podstawa wszystkich — zarowno melodycznych, jak i harmonicznych —
struktur. Jest to o$miodzwigkowy motyw wykorzystujacy oktatoniczna skalg,
ktora jest kombinacja dwu tetrachordow durowych. Podstawy ich oddalone sa od
siebie o tryton:

Przyktad nr 11. Figura ostinata

Ad 1 b. Druga warstwa, bedaca gtdwnym planem melodycznym, jest w pe-
wien sposob zalezna od materiatu skalowego ostinata. Korzysta ona jednakze
z petnej skali chromatycznej, chociaz jest z ostinatem zwiazana $cistymi zasa-
dami konstrukcyjnymi. Generalng zasada w budowaniu melodii pierwszego planu
jest technika kontrapunktyczna dopuszczajaca stosowanie w melodyce, tzn. w as-
pekcie linearnym, wszystkich interwatow, wybor dzwigkoéw uzalezniajac jednak od
ich relacji z ostinatem. Metoda budowania melodii zaktada bowiem korzystanie
tylko z kilku wspotbrzmien pomigdzy pierwszym planem a ttem, mianowicie:
obydwu tercji oraz sekst, kwinty i kwarty czystej, a takze sporadycznie trytonu.
Sposob dziatania tej metody pokaze przyktad kilku taktow z Etiudy:
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Przyktad nr 12. Kontrapunktyczne linie w Etiudzie nr 4, t. 46-49
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Ad 2. Harmonika, podobnie do melodyki, zwiazana jest w $cisty kontra-
punktyczny sposob z figura ostinata i tak samo jak melodyka wykorzystuje pelny
zasob skali chromatycznej. Technika harmoniczna zastosowana tu przez Ligetiego
polega na budowaniu wspotbrzmien akordowych, oparajac si¢ z jednej strony
na motywie kwint waltorniowych, a z drugiej strony na zasadach kontrapunktu
podobnych do przyjetych w budowie linii melodycznych. Preferencje kompozy-
tora co do wyboru wspotbrzmien byly nastgpujace:

— akordy durowe i mollowe we wszystkich przewrotach,

— akordy zmniejszone we wszystkich przewrotach,

— czterodzwigki septymowe zarowno durowe, mollowe, jak i zmniejszone
we wszystkich przewrotach, w tym rownie czgsto wystepuje septyma mata jak
wielka.

Tworzenie struktur wertykalnych opiera si¢ na zasadzie dopetniania przez gome
glosy pozostatych sktadnikow akordu, ktérego podstawe (moze to by¢ dowolny
sktadnik akordu) stanowi dzwigk wystepujacy w danej chwili w ostinacie. Oto dwa
przyktady pokazujace sposob koordynacji motywu kwint waltorniowych z ostinatem
oraz powstajace w wyniku natozenia obu warstw trojdzwigki i czterodzwigki:
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Przyktad nr 13. Motywy kwint waltorniowych 1 ostinata oraz powstajace z ich natozenia
si¢ harmonie: a) tréjdzwigki, b) czterodzwigki (symbole akordowe
uwzgledniaja enharmoniczne rdéznice w zapisie, tzn. gis =as itd.)

Dzwigki ostinata nie sa wigc w tym przypadku materiatowa baza dla akordow,
ktorych budowanie oparte jest na korzystaniu z petnej skali chromatycznej. Uzyta
technika jest osobista wersja klasycznego kontrapunktu, ktéra umozliwia korzys-
tanie z petnego zasobu dwunastodzwigkowego, dostarczajac jednoczesnie $cistych
regut rzadzacych procesem kompozycyjnym.

109



P10TR KOMOROWSKI

Poniewaz w etiudzie tej mieszaja si¢ ze soba rozne porzadki tonalne: okta-
toniczna skala ostinata i struktury bgdace reminiscencja systemu dur-moll, jej
dzwigkowy obraz jest niezwykle oryginalny i stanowi przyktad osobistego jezyka
muzycznego Ligetiego.

3.4.2.2. Organizacja rytmiczna

Analogicznie do sfery porzadkow wysokosciowych, rytmika dzieli sig
na dwie warstwy: pierwsza stanowi ostinato, druga swobodny, niemetryczny
przebieg gtownego planu melodycznego. Ostinato rytmiczne, tozsame z melo-
dycznym, sktada si¢ z o$miu 6semek, niesymetrycznie podzielonych wedtug
wzorca: 3+2+3. Rytmika pierwszego planu jest bardziej réznorodna, jak-
kolwiek korzysta z rytmu ostinata. Tworza ja przedzielone pauzami frazy
sktadajace si¢ z kilku niesymetrycznie podzielonych grup. Podstawowy ich
wzOr stanowi proste przeniesienie rytmu ostinata, kolejne sa natomiast jego
wariantami, zachowujacymi charakterystyczny podzial na dwie i trzy 6semki.
W przebiegu rytmicznym pierwszego planu najwazniejsza jest jednak niere-
gularnosé, ktora tamie podstawowy, dos¢ prosty schemat, zapobiegajac mono-
tonii. Dlatego tez kolejne wejscia waltorniowej frazy melodycznej sa zawsze
nieregularne i pojawiaja si¢ przedzielone rdznej dtugosci pauzami. Kompozy-
tor zaleca wykonanie, ktore kazde pojawienie si¢ motywu waltorniowego be-
dzie akcentowac w sposoOb sprawiajacy wrazenie, ze takt rozpoczyna si¢ w tym
wlasnie miejscu (niezaleznie od jego faktycznego polozenia wzgledem kreski
taktowej). Jednoczes$nie zabrania on wykonania, w ktorym wyczuwalny bytby
podzial na takty.

Na planie stalego, ostinatowego wzorca rytmicznego wystepuja zatem prze-
biegi o charakterystyce polimetrycznej, niecyklicznej, co tworzy skomplikowana,
swobodna konstrukcje, uwolniona od zasad toku metrycznego.

3.4.2.3. Forma

Etiuda Fanfares oparta jest w calym swoim przebiegu na figurze ostinata,
na tle ktérego rozwija si¢ przebieg melodyczny wyprowadzony z jednego po-
mystu-motywu kwint waltorniowych. Sa to wigc w istocie wariacje ostinatowe na
podobienstwo passacaglii lub chaccony. O spoéjnosci formy $wiadczy z jednej
strony owa podstawowa figura przewijajaca si¢ stale w niezmienionej postaci,
a z drugiej zasadniczy, waltorniowy pomyst melodyczny, ktory podlegajac wa-
riacyjnemu opracowaniu, odmieniany jest na dziesiatki sposobow i ukazywany
wciaz w innym konteks$cie ,,tonalnym”. Jedyna dla niego przeciwwage stanowi
wprowadzony w t. 46 materialt melodyczny, ktory prowadzi dialog z gldéwnym
fanfarowym pomystem. Cata etiuda dzieli si¢ na kilkanascie drobnych czastek
(na podobienstwo mozaiki), cho¢ w ogdlnym planie mozna ja podzieli¢ na trzy
czescei:
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1) ekspozycja motywu waltorniowego —t. 1-45,

2) wprowadzenie kontrastujacego materiatu melodycznego — t. 46-66,

3) powrot gtdwnego pomystu fanfarowego oraz jego przetwarzanie wariacyjne
—1. 88-214.

3.5. Etiuda piata: Arc-en-ciel

3.5.1. Sfera idei, inspiracji

Kompozytor wielokrotnie podkreslat swoja fascynacje muzyka jazzowa, przy
okazji tego konkretnego utworu wymieniajac nazwiska pianistow: Billa Evansa
i Theloniousa Monka?®. W komentarzu zamieszczonym na oktadce ptyty CD
z Etiudami fortepianowymi wspomina o wptywie, jaki mieli na niego ci dwaj
wielcy pianisci, dodajac ponadto: ,,4Arc-en-ciel jest prawie jazzowym utworem”?.

Jakkolwiek powaznie trzeba bra¢ zapewnienia tworcy, podkresli¢ nalezy jed-
nak, ze odrgbno$¢ stylu, oryginalno$¢ jezyka dzwigkowego charakterystyczna ggs-
tos¢ faktury wyraznie odrdzniaja Tecze od muzyki jazzowych protagonistow.
Etiuda ta jest wspaniatym przyktadem doskonalej trawestacji, ktora nie przeradza
si¢ w nasladownictwo.

3.5.2. Sfera realizacji

3.5.2.1. Organizacja wysokoSciowa materiatu dzwiekowego

Arc-en-ciel wyrdznia sig¢ na tle pozostatych etiud z Pierwszej ksiggi przede
wszystkim swoja wyrafinowana, niezwykle bogata strong harmoniczng 1 brzmie-
niowa. Stosujac charakterystyczne dla jazzu typy wspotbrzmien i akordow, Ligeti
stworzyt skomplikowana i niejednoznaczna harmonicznie strukturg, rézniaca si¢
znacznie od pierwowzoru. Tym, co ja wyrdznia, jest przede wszystkim linearyzm,
ktory rozbija brzmienia na pojedyncze sktadowe na podobienstwo kropel deszczu
rozszczepiajacych promienie stloneczne na poszczegdlne pasma widma w wi-
zualnym zjawisku teczy.

Horyzontalny wymiar w etiudzie Tecza jest podporzadkowany wymiarowi
wertykalnemu. Przebiegi melodyczne oparte sa na szkielecie harmonicznym, ktory
jest poddawany pasazowej figuracji. Zbudowane sa one z krotkich asymetrycz-
nych motywow, wyprowadzanych z poczatkowego kroku tercji i sekundy. Sa one
stale przeksztalcane, uzyskujac za kazdym razem inna postac. Partie prawej i lewej
reki wykorzystuja jednak inne podstawy harmoniczne, przez co z natozenia obu
warstw tworzy si¢ czterogtosowa konstrukcja o cechach poliharmonicznych.

2 M. Lisak, Spotkanie z Gyorgy Ligetim, ,,Ruch Muzyczny” 2000, nr 22, s. 17.
2 G. Ligeti, Etudes, komentarz na oktadce plyty ‘Gyorgy Ligeti Edition vol. 3°, Sony SK62308, s. 11.
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Priyklad nr 14. Etiuda nr 5 — pierwsza strona partytury

Struktury powstajace z natozenia porzadkow linearnych to akordy o budo-
wie tercjowej, najczesciej czterodzwigki septymowe, ktore modyfikowane sa
przez zmiany sktadnikéw, zwlaszcza tercji i septymy. Chociaz Ligeti uzywa
wspotbrzmien o budowie tercjowej, thumaczenie ich z punktu widzenia tonalnosci
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dur-moll (nawet rozszerzonej tonalnosci) bytoby nieadekwatne, gdyz nie dziata
tu zasada funkcyjnosci w taczeniu akordéw ani prawidta dotyczace rozwiazywa-
nia dysonansow. Oryginalno$¢ brzmieniowa etiudy uzyskana jest dzigki stoso-
waniu pelnego materiatu dwunastodzwigkowego, niestandardowemu uktadowi
sktadnikow w akordach (w podstawie wystepuja czgsto septyma lub nona) oraz
wynikajacemu z bimetrycznosci przebiegu charakterystycznemu przesunigciu
wzgledem siebie i mijaniu si¢ struktur harmonicznych w gomej i dolnej partii.

Charakterystyczna dla etiudy iryzacja barwy powstaje wtasnie z ciagtego har-
monicznego ,,wahania si¢” oraz niejednoznacznosci struktur w warstwie hory-
zontalnej i wertykalnej. Efekt kolorystyczny jest wypadkowa obu tych warstw,
a harmonia powstaje na ich styku w uktadzie diagonalnym.

Zwraca uwagg przede wszystkim stosowanie w harmonice wielodzwigkow,
czgstych alteracji, a takze w dalszej czgsci etiudy twordw o strukturze dur-moll czy
wykorzystujacych gorne ich sktadniki: decymy i undecymy. Wszystkie srodki har-
moniczne shuzg stylizacji i sq jakby jazzowa ,,szatg” utworu. Harmonia jazzowa
cechujaca si¢ przewaga alterowanych wielodzwigkow nad tréjdzwigkami, stoso-
waniem skomplikowanych proceséw substytucji w tym utworze znalazta orygi-
nalny wyraz, jak najbardziej zgodny zreszta z idiolektyczna zasada jazzu, wedtug
ktorej kazdy muzyk-improwizator tworzy swoj wlasny kod w ramach ogoélnie sto-
sowanego systemu znakow.

3.5.2.2. Organizacja rytmiczna

Rytmiczny ksztalt tej etiudy cechujacy si¢ swoboda i nieregularno$cia prze-
biegu jest rezultatem zastosowania polimetrycznego podziatu dla partii prawe;j
i lewej reki. Metryczna odrebno$¢ obu partii podkreslona jest przez:

— podwojne oznaczenie metrum: 3/4 i1 jednoczesnie dwie ¢wierénuty z kropka,

— odmienne grupowanie wartosci w zgodzie z podziatem na trzy dla prawej i na
dwie dla lewej reki,

— dodatkowo porzadkujace zapis graficzny przerywane linie dzielace w party-
turze mocne czg$ci taktow rowniez na trzy i dwa.

Taki sposob uzycia dwu porzadkéw metrycznych dzieli przebieg rytmiczny
na dwie warstwy:

1) gorna w partii prawej reki, w ktorej realizowany jest tok metryczny wyzna-
czony przez ¢wiercnute jako podstawowa jednostke. Wystepuje tu podziat
na trzy punkty iktyczne w takcie;

2) dolna w partii lewej reki, gdzie obowiazuje podziat na dwa punkty iktyczne
w takcie, co odpowiada metrum 6/8.

Natozone sa na siebie dwa toki rytmiczne, ktorych podstawowa jednostka
metryczna jest réozna (odpowiednio ¢wierénuta i ¢wierénuta z kropka), wobec
czego powstaje polimetria typu hemiolowego, a sposéb uksztalttowania linii me-
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lodycznych powoduje specyficzne napigcia wynikajace z jednoczesnosci prze-
biegéw dwu- i trojdzielnych. Obrazowo mozna by powiedzie¢, ze jeden takt od-
zwierciedla w powigkszeniu relacje dwu 6semek i trioli:

3
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Przyktad nr 15. Polimetria typu hemiolowego w Etiudzie nr 5

Bogactwo uksztattowan wyrasta jednak poza ramy tego podstawowego po-
dziatu bimetrycznego, gdyz tok rytmiczny urozmaicany jest o przesunigcia na
wzor synkop (np. t. 3-4, 9-10), podziaty nieregularne, tj. triole, kwintole (np. t. 5,
7, 9-12). Dzigki tym przeksztatceniom w granicach podstawowego modelu uzys-
kany zostaje efekt elastycznosci, swobody i specyficznego wyrafinowania prze-
biegu, ktory nadaje przebiegowi charakter improwizacyjny, rézny zaréwno od
tradycyjnej rytmiki metrycznej, jak i muzyki niemetryczne;j.

3.5.2.3. Forma

Etiuda Arc-en-ciel rowniez w zakresie formy odpowiada pierwowzorowi
jazzowemu. Charakterystyczna dla tego stylu wariacyjno$¢ przejawia si¢ tu
w cigglym opracowywaniu gtéwnego pomystu melodycznego. Linia ptynie falis-
cie w swobodnych tukach, a gldéwny ciezar wyrazowy i dramaturgiczny spoczywa
tu na stronie harmonicznej. W utworze wyrdzni¢ mozna trzy gtdwne czgsci, kto-
rych poczatki sygnalizowane sa przez pojawienie si¢ gtownego pomystu melo-
dycznego. W pierwszej czgsci po ekspozycji tematu nastepuje jego wariacyjne
opracowanie. State zageszczanie sSrodkow harmonicznych, komplikacja toku ryt-
micznego, rozszerzenie ambitusu oraz zwigkszenie wolumenu brzmienia pro-
wadza do kulminacji w t. 12. Cze$¢ druga (t. 13-19) rozpoczyna si¢ od wariantu
tematu, po ktorym nastepuje dalsze przetwarzanie wariacyjne. W t. 15 nastepuje
druga kulminacja. W czg¢$ci trzeciej (t. 20-24) pojawia si¢ repryza tematu, po kto-
rej koda zamyka utwor szeregiem wznoszacych sig, alterowanych akordow zani-
kajacych w najwyzszym rejestrze fortepianu.

3.6. Etiuda szosta: Automne a Varsovie

Szoésta, ostatnia w Pierwszej ksiedze etiuda Warszawska Jesien nosi dedykacje
— ,,moim polskim przyjaciotom” i miala swoje prawykonanie wiasnie na festiwalu
Warszawskiej Jesieni w roku 1985. Wykonatl ja wtedy wraz z etiuda nr 4 Touches
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blogquées niemiecki pianista Volker Banfield. Jest ona oprocz etiudy pierwszej naj-
bardziej skomplikowana rytmicznie, stanowiac dla pianistow prawdziwe wyzwanie.

3.6.1. Sfera idei, inspiracji

Podstawowym pomystem kompozytorskim w Etiudzie warszawskiej jest pro-
blem zapisania muzyki granej jednoczes$nie w roznych tempach przez jednego
wykonawce. Taki pomyst zrodzit si¢ w umysle Ligetiego, kiedy poznat on muzyke
amerykanskiego kompozytora Conlona Nancarrowa, szczeg6lnie jego 37 Etiud
pianolowych. W tych utworach, przeznaczonych na instrument mechaniczny,
mozliwe sg bowiem struktury polimetryczne tak skomplikowane, ze niewyko-
nalne przez zywego pianiste.

Ligeti podjat probe wykonania niemozliwego, zdawatoby si¢, zadania i z po-
mocg teoretycznej wiedzy o rytmice afrykanskiej znalazt rozwiazanie. Lista inspi-
racji nie wyczerpuje si¢ zreszta ani na Nancarowie, ani na muzyce afrykanskiej.
Sam kompozytor wymienia oprocz tego romantyczna muzyke fortepianowa:
Chopina, Schumanna i Brahmsa, a w sferze inspiracji pozamuzycznych — artys-
tow 1 dzieta sztuki, w ktorych pojawia si¢ problem iluzji oraz paradokséw percep-
cji: Lewisa Carrolla, Franza Kafke, Borisa Viana oraz Mauritsa Eschera i innych™.

W etiudzie tej powraca problem, ktéry omawialiSmy przy okazji pierwszej
etiudy, mianowicie iluzja w odbieraniu skomplikowanych struktur polirytmicz-
nych. Z kombinacji réznych zrddet inspiracji muzycznych, tj. europejskiej trady-
cji muzyki fortepianowej, a takze muzyki Czarnego Ladu, powstal niezwykle
ciekawy, nowatorski utwor, ktory otwiera nowe perspektywy komponowania
na ten instrument.

3.6.2. Sfera realizacji

3.6.2.1. Zagadnienie faktury

Stawiajac sobie za cel skomponowanie utworu fortepianowego, w ktérym
pojedynczy wykonawca realizuje struktury rytmiczne o olbrzymiej ztozonosci,
wywotujace wrazenie wspotistnienia kilku odrgbnych warstw szybkosci, kompo-
zytor napotkal na problem znalezienia odpowiedniego rozwiazanie fakturalnego.
Poniewaz jednym ze Zrodet inspiracji byta muzyka afrykanska, Ligeti przejat cha-
rakterystyczna dla niej strukturg oparta na podziale na dwa plany:

1) szybka, stale obecna pulsacje, ktora jest podstawa lub inaczej mowiac —

,,Slatka-bazg”;

2) gléwny plan, na ktory sktadaja si¢ wzorce rytmiczne powstajace z dluzszych war-
tosci rytmicznych bedacych wielokrotnosciami jednostki podstawowego pulsu.

30 G. Ligeti, Komentarz do Etiud fortepianowych w programie MEMW ,,Warszawska Jesien” 1988,
s. 100.
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W Etiudzie rolg podstawowej ,,siatki-bazy” spetnia szesnastkowe ostinato
zbudowane z repetycji tego samego badz kilku dzwigkow. Na jego tle pojawiaja
si¢ gtowne linie melodyczne w dtuzszych wartosciach rytmicznych.

3.6.2.2. Organizacja wysokosciowa materiatu dzwiekowego

Jak to wczesniej wspomniano, kompozycja dzieli si¢ fakturalnie na tlo oraz
plany melodyczne, ktére w aspekcie wysoko$ciowym stanowia oddzielne
warstwy. Poniewaz jednak nie ma uzasadnionych powoddw, aby omawiaé te plany
oddzielnie, postaram si¢ taczy¢ ze soba analizg obu warstw kompozycyjnych.

Organizacja wysokosciowa w aspekcie horyzontalnym

Caly przebieg melodyczny oparty jest na korzystaniu z podstawowej struk-
tury melicznej, ktéra w toku utworu poddawana jest rozmaitym przeksztalceniom,
zachowujac jednak zawsze cechy ,,genetyczne”. Jest nia motyw lamento, czyli
opadajaca linia melodyczna bedaca wycinkiem skali chromatycznej. Motyw ten
wystapit po raz pierwszy w Trio na skrzypce, rog i fortepian (1982) i od tego czasu
pojawia si¢ w tworczosci Ligetiego (11 czg$¢ Koncertu fortepianowego, 1985-
-1988 oraz IV i V czg$¢ Koncertu skrzypcowego, 1990-1992).

Poniewaz problem melodyki taczy si¢ tutaj w Scisty sposob z zastosowana
forma fugi, omowig oba zagadnienia w paragrafie po§wigconym formie utworu.

Harmoniczny aspekt porzadkéw dzwiekowych

Stale obecne w wigkszej czg$ci utworu ostinatowe tlo petni wazna rolg za-
réwno w dziedzinie harmoniki, jak i rytmiki (jako koordynator zjawisk poliryt-
micznych). Poniewaz podstawowa jego figura sa repetycje jednego lub kilku
dzwigkow, tworzy si¢ w danych fragmentach zjawisko centralizacji brzmienio-
wej. Centra te przemieszczaja si¢ w toku utworu, wyznaczajac kolejne punkty
weztowe w rozwoju tonalnym. Struktura ostinata jest zmienna; poczatkowo opiera
si¢ na repetycji jednego dzwigku arpeggiowanego przez trzy oktawy, w innych
miejscach dwu dzwigkow, niekiedy za$ na chromatycznych badz trytonowych po-
chodach kilkudzwigkowych. Na jego tle w imitacyjnych wejéciach przewijaja si¢
chromatyczne przebiegi motywu lamento. Wystepuje tu petna dwunastodzwicko-
wos¢, regulowana przez nastepujace czynniki:

— centralizacyjne dziatanie ostinata,
— chromatyczny motyw lamento,
— technike harmonizacji przebiegdéw melodycznych.

Motyw lamento, prezentowany poczatkowo w zdwojeniach oktawowych,
otrzymuje nastgpnie swoja posta¢ zharmonizowang. W t. 10 obok zdwojenia okta-
wowego dodana zostaje dolna kwinta czysta, ktora w pewnych miejscach zmienia
si¢ na tryton (dla podkreslenia miejsc waznych z punktu widzenia rozwoju formy).
Oprocz tego sposob budowania wielodzwiekdw opiera si¢ na przeksztalcaniu pod-
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stawowej struktury harmonicznej wedlug zasad melodycznych. W ponizszym
przyktadzie skrajne gltosy opadaja ruchem sekundowym, a w srodku pojawia si¢
trzeci glos, podazajacy w gore krokami matosekundowymi:
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Przyktad nr 16. Wyciag z taktow 62-67, ukazujacy technikg¢ harmonizacji motywu /a-
mento oraz sposob budowania wspotbrzmien

Wazna rolg w harmonice Etiudy petnia srodki barwiace: sekundy mate, sep-
tymy wielkie. Podkresli¢ trzeba jednak przede wszystkim olbrzymie bogactwo
struktur harmonicznych. Jednoczes$nie brak $cistych zasad, ktore rzadzityby ich
powstawaniem i taczeniem.

3.6.2.3. Organizacja rytmiczna

Skomplikowana polirytmiczna konstrukcja tej etiudy zbudowana jest z kilku
warstw, z ktorych kazda tworzy odrebna percepcyjnie jakos¢. Podstawe utworu
stanowi szesnastkowe tto spelniajace role bazy, czyli wyjsciowej struktury wska-
zujacej elementarng czastke pulsu. Jest to poczatkowo arpeggiowana przez trzy
oktawy repetycja dzwigku es i chociaz nie ma zaznaczonych akcentow, odbierana
jest, jakby byta utrzymana w metrum 4/16. Kolejne warstwy stanowia imitacj¢
podstawowej struktury melodycznej — motywu lamento w kanonicznej technice
menzuralnej. Polega ona na przeksztalcaniu rytmicznej postaci tematu w ten spo-
sob, ze kolejne jego wejscia kanoniczne wprowadzane sa w roznych wartosciach,
bedacych wielokrotno$ciami podstawowej jednostki pulsu.

Ekspozycja motywu lamento pojawia sig¢ w t. 2 w wartosciach 5. szesnastek,
akcentowane jest wigc co piate uderzenie z ostinata: 1., 6., 11. itd. Znaczy to, ze
styszymy melodi¢ odrobing wolniejsza od podstawowej struktury 4/16. Kolejna
warstwa rytmiczna, pojawiajaca si¢ w t. 13, jest kombinacja wartosci: 8., 6., 5.
i 4. szesnastek. Natozona jest na ostinatowa figurg tta oraz melodig prowadzona
w tempie 5. szesnastek, biegnac niezaleznie od nich w innej szybkosci. Od t. 18
w glosie srodkowym prowadzona jest imitacyjna melodia w tempie 3 szesnastek,
akcentujac: 1., 4., 7., 11. itd. uderzenie pulsu. Jak pisze Ligeti: ,,Wprawdzie sto-
sunek 5:3 jest arytmetycznie prosty, ale dla naszej percepcji zbyt ztozony: nie li-
czymy pulsoéw, ale odczuwamy dwie jako$ciowo rozne warstwy szybkosci™!.

3 Tamze.
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Polirytmiczna konstrukcja komplikuje si¢ znacznie, gdy na staty puls osti-
nata, ktore nie jest juz budowane wedlug wzorca 4/16 i jest teraz zmienne,
natozone zostaja jak w stretcie trzy, cztery rozne warstwy predkosci, np.: 3, 4, 5
i 7 szesnastek (patrz t. 45-54, 73-97, 101-115). Tworzy to iluzj¢ wspotwystepo-
wania kilku odrebnych melodii, z ktérych kazda grana jest w innym tempie.

3.6.2.4. Forma

Doktadny opis zagadnien formy oraz techniki w Etiudzie nr 6 przedstawit
Stephen A. Taylor*?, W swojej analizie oparl si¢ on m.in. na wyktadzie pt. Poly-
rythmical Aspects in My Piano Etudes, ktory Ligeti wyglosil podczas Migdzyna-
rodowego Seminarium i Festiwalu w Szombathely na Wegrzech 26 lipca 1990 r.
Informacje zawarte w tym rozdziale pochodza z artykutu Taylora.

Gyorgy Ligeti opisat szosta etiude jako ,,fuge temp”, majac na mysli specy-
ficzna odmiang tej formy, stuzaca mu jako swego rodzaju szkielet kompozycyjny.
W istocie jest ona ukryta pod powierzchnig utworu, ktory zewnegtrznie podzielony
jest na dwie mniej wigcej rowne czesci (t. 1-54, 62-122) przedzielone interludium.
Obydwie duze czg$ci koncza si¢ gwattownymi kulminacjami, jednak wszystkich
punktow kulminacyjnych jest az siedem: trzy w pierwszej i cztery w drugiej czgsci
utworu. Stanowia one formalng rame, wyznaczajac kolejne etapy rozwoju dra-
maturgicznego. Interludium wyrodznia si¢ na ich tle dynamika piano, uzyciem
skrajnych rejestrow, a takze brakiem ostinatowego tta, ktore jest w innych przy-
padkach stale obecne. Poniewaz kazda kulminacja jest bardziej gwattowna od po-
przedniej (poza tym osiagnigta w odmienny sposob), forma utworu moze by¢
rozpatrywana jako proste crescendo kulminacji. Pod powierzchnia formy ztozone;j
ze stopniowania kulminacji zastosowat Ligeti jedyna w swoim rodzaju technike
imitacyjna. Aby ja pokaza¢, musimy doktadnie zanalizowac pierwsza czg$¢, czyli
ekspozycje fugi, uwzgledniajac tu zardbwno problem formy, jak i organizacji ma-
teriatu dzwigkowego.

Ekspozycja, t. 1-24

Czegs$¢ otwierajaca sktada sig z trzech fraz: A (t. 1-9), B (t. 10-17), C (t. 18-24),
a kazda z fraz — z trzech mniejszych, stopniowo coraz bardziej rozwijanych.
Fraza A.t. 1-9

Po pigciu powtorzeniach ostinatowej figury tla pojawia si¢ motyw lamento
(t. 2), grany w oktawach w wysokim rejestrze. Melodia opada pottonami, z wy-
laczeniem miejsc, gdzie napotyka ostinatowy dzwigk es (przez wigksza czgs$c
utworu melodia starannie unika dzwigkdéw ostinata). Poczatkowy dzwick motywu

32 S.A. Taylor, Chopin, Pygmies, and Tempo Fugue: Ligeti’s ‘Automne a Varsovie’, artykut opubli-
kowany w internecie: www. societymusictheory.org/mto/issues/mt0.97.3.3/mto.97.3.3.taylor.html,
01-11-18.
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lamento — fes® ma charakter appogiatury, ktora jednak przeskakuje przez swoje
rozwiazanie i schodzi na d, des i ¢ (t. 2-3). Fraza A jest wewngtrznie podzielona
na trzy zdania: al (t. 2-3), a2 (t. 3-5), a3 (t. 5-9). Podwojna dtugos¢ nuty (10 za-
miast 5 szesnastek) zaznacza koniec kolejnych zdan. W kazdym z nich melodia
opada nizej, a takze jest dtuzsza od poprzedniej. Pierwszy dzwick zdania a3 — f°
jest zharmonizowany przez dolna septymg wielka (ges?), uderzajaco dysonujaca
w poréwnaniu do wczesniejszych oktaw. Matosekundowy ruch melodii jest dwu-
krotnie przerwany przez skoki (t. 7-8), z ktorych kazdy jest harmonizowany wielka
septyma, podkreslajaca ich opdzniajaca, intensyfikujaca funkcje.

Fraza B.t. 10-171C,t. 18-24

Frazy B i C powtarzaja i wzmacniaja procesy intensyfikacji rozpoczete we
frazie A. W B do oktaw melodii dodana zostaje dolna kwinta czysta, poza tym
»przerywajace” dzwigki melodii w b3 (t. 13 1 15) sa bardziej dysonujace (septyma
wielka 1 tryton) od tych z a3. W zdaniu b2 w partii lewej r¢ki pojawia si¢ kontra-
punktujaca melodia schodzaca krokami matosekundowymi od G do C, w stop-
niowo skracanych warto$ciach rytmicznych (od 8 do 4 szesnastek).
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Przyktad nr 17. Wyciag z taktow 1-24, ukazujacy rozwoj motywu lamento
Zrédto: Stephen A. Taylor, dz. cyt.
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Fraza C rozpoczyna si¢ od ais? (t. 18) — o caly ton wyzej od najwyzszego
dzwigku frazy B. Melodia zharmonizowana jest tu w rownolegtych trytonach.
W srodkowym rejestrze pojawia si¢ nowa linia melodyczna od dzwigku gis’,
w tempie trzech szesnastek (koniec taktu 18, patrz Przyktad nr 17). W t. 20-21
linia basowa dodaje do tego menzuralnego kanonu swoja wtasng imitacjg w war-
tosciach czterech szesnastek. Koniec zdania c¢3 doprowadza do pierwszej kulmi-
nacji, po ktorej nastepuje subito pianissimo (w tym przypadku wraz z echem
zdania ¢3 w 3/16 — prawa reka, t. 25-26).

Po ukazaniu trzyczgsciowej budowy motywu lamento, a takze jego ewolucji
W cze$ci otwierajacej, mozemy teraz rozwazy¢ formg etiudy. Podazajac za su-
gestia Ligetiego o ,,fudze temp”, przyjmiemy, ze trzycz¢sciowe frazy motywu la-
mento sa tematem. Utwor dzieli si¢ wigc na ekspozycje 1 szereg przeprowadzen:

1. Ekspozycja, t. 1-24.
. Przeprowadzenie I, t. 25-36.
. Przeprowadzenie I, t. 37-54.
. Repryza, t. 55-85.
. Przeprowadzenie I11, t. 85-97.
. Przeprowadzenie 1V, t. 98-112.
. Koda, t. 112-122.

Podsumowujac zastosowanie techniki ,,fugi temp” w Etiudzie szostej, pod-
kre§limy na koniec najwazniejsze punkty tej analizy:

— w utworze istnieje temat, ktory imitowany jest w réoznych tempach, za po-
moca kanonicznej techniki menzuralne;j;

— etiuda dzieli si¢ podobnie jak fuga na: ekspozycje, przeprowadzenia, w kto-
rych nastgpuje przeksztatcanie tematu, a oprocz tego takze repryze i kodg;

— zestawianie ze soba melodii motywu lamento w r6znych tempach odbywa
si¢ na zasadzie podobnej do stretta w fudze;

— miejsce przeksztatcen tematu za pomoca srodkow techniki polifonicznej zaj-
muja tu przeksztalcenia jego rytmicznej fizjonomii.

NN RN

3.6.3. Sfera percepcji i wykonania

Etiuda Automne a Varsovie jest jedna z najbardziej skomplikowanych
pod wzgledem rytmicznym spos$rod wszystkich etiud skomponowanych przez
Ligetiego. Stworzenie iluzji wspotwystepowania kilku melodii w réznych
tempach, przez akcentowanie pewnych punktéw na tle bardzo szybkiego,
statego pulsu wymaga od pianisty przede wszystkim wyzbycia si¢ przyzwy-
czajen metrycznych. Poniewaz stosunki arytmetyczne pomigdzy poszczego6l-
nymi poziomami tempa, np.: 3:5, 3:7, 2:4:5:7, sa niezwykle skomplikowane
percepcyjnie, wobec tego stuchacz nie liczy pulsow, odbiera tylko rozne
warstwy szybkosci.
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Podobnie pianista nie liczy podczas grania, akcentuje jedynie poszczegdlne
nuty zgodnie z zapisem, odczuwajac techniczny wzor poprzez napigcia migsni
w palcach, styszac jednak wzér inny, mianowicie rézne szybkosci — czego nie
moglby wykona¢ swiadomie.

4. Inspiracje i konteksty

Zatrzymajmy si¢ teraz nad zagadnieniami inspiracji i kontekstow, w jakich
powstaty Etiudy fortepianowe. Zestaw ten jest niezwykle bogaty i obejmuje rozno-
rodne dziedziny, zar6wno muzyki, plastyki, jak i literatury, poezji czy nauki. Ze-
stawione obok siebie pozwola rzuci¢ troche §wiatta na zagadnienia dotyczace cech
jezyka i stylu muzycznego Ligetiego.

4.1. Inspiracje muzyczne

W tej kategorii do najbardziej istotnych zjawisk naleza:
. Muzyka Conlona Nancarrowa,
. Muzyka Afryki Centralnej,
3. Muzyka p6znego $redniowiecza, szkoty Ars Subtilior.

N —

Ad 1. ,,Etiudy Nancarrowa to byto dla mnie wielkie odkrycie od czasow We-
berna i Ivesa. Wydaja mi si¢ one ogromnie wazne dla historii muzyki. Sa orygi-
nalne, lekkie, perfekcyjnie skonstruowane i petne emocji. Wedlug mnie to jeden
z najlepszych kompozytorow dzisiaj zyjacych’?.

Conlon Nancarrow (1912-1997) to kompozytor pochodzenia amerykan-
skiego, ktory wigkszos¢ swego zycia spedzit w Meksyku. Byt on przede wszyst-
kim autorem utwordéw przeznaczonych na mechaniczny fortepian, czyli pianole
(napisal okoto 50 etiud na ten instrument). Komponowat, bezposrednio perforujac
recznie zwoje papierowe pianoli, dzieki czemu osiagatl w swoich utworach nie-
zwykle skomplikowane przebiegi rytmiczne, niemozliwe do wykonania przez
»Zywego” pianistg. Pod tym wzgledem byl on niewatpliwie prekursorem muzyki
elektronicznej, w ktorej rowniez nie istnieja ograniczenia wynikajace z mozliwos$ci
ludzkiego aparatu wykonawczego. Nancarrow interesowat si¢ przede wszystkim
perspektywami tworzenia ztozonych struktur polirytmicznych jako podstawy swo-
jej muzyki. Srodki techniczne, jakich uzywat w zakresie rytmiki, obejmowaty:

— szybko zmieniajace si¢ metrum,
— symultanicznie rd6zne metra w kilku glosach,
— zmiany tempa,

3 E. Sikora, Sztuka rytmu i polifonii. Conlon Nancarrow: etiudy na pianole, [w:] Muzyka fortepia-
nowa X1, Prace Specjalne 56, Gdansk 1998, s. 381.
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— symultanicznie rézne tempa,
— serializm metryczno-czasowy oraz rubato®*.

Muzyka Conlona Nancarrowa wywarla na poczatku lat osiemdziesiatych
znaczacy wplyw na ksztaltowanie si¢ nowej wizji muzycznej Ligetiego. Potwier-
dza to jego wlasna opinia: ,,Z jego [Nancarrowa — przyp. aut.] Etiud na pianole do-
wiedzialem sig o rytmicznej i metrycznej ztozonos$ci. Pokazal on, Ze istniaty cate
$wiaty rytmiczno-melodycznych subtelnosci, ktére leza daleko poza granicami
rozpoznanymi przez nas do tej pory w ‘nowoczesnej muzyce’”*,

Bez watpienia jedna z najwazniejszych zdobyczy Ligetiego w dziedzinie mu-
zyki fortepianowe;j jest przetransponowanie niektorych ztozonych technik rytmicz-
nych stosowanych przez Nancarrowa na idiom muzyki ,,zywej”, $cisle zapisanej
i wykonywanej przez ludzi, nie przez maszyny. Jak widzieli§my to na przyktadach
analizowanych w tej pracy utworow, Ligetiemu udalo si¢ zastosowac¢ techniki ryt-
miczne, ktorych uzywat kompozytor amerykanski, dla osiagnigcia skomplikowa-
nych przebiegéw polirytmicznych, polimetrycznych czy nawet efektu politempa
(istnienia w utworze kilku poziomdéw tempa, jak to miato miejsce np. w etiudzie
Automne a Varsovie) w muzyce przeznaczonej dla jednego wykonawcy. W znale-
zieniu rozwiazania dla tych problemow rytmicznych pomocna Ligetiemu stata si¢
znajomos¢ muzyki Afryki Centralne;.

Ad 2. Muzyke Afryki Centralnej poznal Ligeti dzigki pracom teoretycznym
oraz nagraniom z kolekcji etnomuzykologéw: Simhy Aroma, Gerharda Kubika,
Hugo Zempa, Vincenta Dehoux i innych. Ligeti napisat wstep do ksiazki Aroma
pt. Polyphonies et polyrhytmies instrumentales d’Afrique Central, w ktorym skupit
sig przede wszystkim na mozliwosciach wykorzystania tej wiedzy we wspotczesnej
kompozycji: ,,Badania Aroma otwieraja drzwi prowadzace do nowego sposobu
myslenia o polifonii, ktory jest zupeie inny od europejskich struktur metrycz-
nych, lecz rownie bogaty, a moze nawet, biorac pod uwage mozliwosci uzycia
szybkiego pulsu jako »wspdlnego mianownika«, na ktory moga by¢ polirytmicz-
nie naktadane r6zne wzorce, bogatszy’*.

Na czym polega koncepcja rytmu w muzyce Afryki Centralnej, wyjasni nam
cytat autorstwa najczgsciej przez Ligetiego wymienianego etnomuzykologa
Simhy Aroma: ,,Struktury rytmiczne sa regulowane przez izochroniczny ‘beat’®’,
ktéry moze by¢ rzeczywisty lub sugerowany. Krotkie wzory rytmiczne, sktadajace
si¢ z dzwickow o réznej dlugosci, osadzane sa na tej mierze; przez nakladanie
kilku takich wzoréw powstaje subtelna, ztozona polirytmia. Przyktad pokazuje
podstawowe wzory rytualnego utworu ludu Banda Linda:

3 Tamze, s. 385.

3 G. Ligeti, Komentarz do Etiud fortepianowych, Gyoérgy Ligeti Edition vol. 3, SK 62308, s. 11.

3¢ S.A. Taylor, Chopin, dz. cyt.

37 Termin ‘beat’, jak pisze W. Rudzinski (Nauka o rytmie, Warszawa 1987, s. 195): ,,uzywany bywa
wieloznacznie [...], cho¢ odpowiada raczej naszej jednostce metrycznej”.
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Drumlg.‘/’g.‘/’g’g‘/
Drum?2 v g’ t g .‘7’ g
prums3 L‘/(@:{MD:]
(Beat) /

Przyktad nr 18. Agd tériimo, wzorzec podstawowy, muzyka rytualna ludu Banda Linda;
nagranie i transkrypcja: S. Arom

Wzory obejmuja dziesi¢¢ szesnastek i sa powtarzane wiele razy z mikrowa-
riacjami w pojedynczych gtosach™3®,

To, co odréznia rytmike afrykanska od opartej na metrum muzyce europe;j-
skiej, to przede wszystkim brak akcentowanych taktow, ktore bytyby wyznaczni-
kiem porzadku metrycznego, a takze wielowarstwowos$¢ i ztozono$¢ struktur
rytmicznych. Powtarzaja si¢ one cyklicznie i mimo Ze nie opierajq si¢ na metrum,
przypominaja niekiedy uktady hemiolowe, gdyz wystepuje w nich z reguty kilka
symultanicznych, roznie akcentowanych warstw, tzn. wykorzystywany jest jed-
noczesny podzial na ,,dwa — na — trzy” i ,,trzy — na — cztery”. Te r6zne wzory ak-
centowe opieraja si¢ na ,,bardzo szybkich catostkach, ktore odbieramy bez udziatu
naszej swiadomosci, a ktore daja si¢ taczy¢ w symetryczne i asymetryczne grupy
w taki sposob, ze styszany puls jest wielokrotno$cia owego szybszego pulsu™.

Ligeti przejat przede wszystkim koncepcje rytmiki afrykanskiej, a nie sama
muzyke, ktora jest z reguty wykonywana przez duze zespoty, nawet do 20 wyko-
nawcow, realizujace bardzo skomplikowane uktady polirytmiczne. Starat si¢ on
znalez¢ techniczne mozliwosci przeniesienia podobnie skomplikowanych struk-
tur polirytmicznych w obreb muzyki fortepianowej. Przejat wigc ideg ruchu,

3% S. Arom, Central Afiican Republic, [w:] S. Sadle (red.), The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, t. 3, London, s. 58.

% @G. Ligeti, Komentarz do Etiud fortepianowych w programie MEMW , Warszawska Jesiefi” 1985,
s. 64.
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niezaleznego od porzadkoéw metrycznych, a takze strukture afrykanskiej muzyki,
na ktora sktadaja si¢: podstawowy puls, ktory Ligeti nazywa additive pulsation —
pulsacja dodatkowa, bedaca wyrazicielem najmniejszej, niepodzielnej jednostki
rytmicznej oraz wzory rytmiczne oparte na réznych symetrycznych i asymet-
rycznych wielokrotno$ciach elementarnej jednostki pulsu. W swoich utworach
fortepianowych konstruuje on z reguty dwa plany, odpowiadajace takiej wtasnie
strukturze. Jak widzieliSmy to na przyktadach Etiudy nr 1 i nr 6, sposéb zakom-
ponowania tych dwu planéw przybiera rozmaite formy, a kompozytor stosuje
w tym celu rozne uktady fakturalne, pozwalajace mu na osiagniecie ztozonej po-
lirytmii, zblizonej do tej wystgpujacej w muzyce afrykanskiej, czy nawet wywo-
lanie efektu politemp, jak to byto w przypadku etiudy Automne a Varsovie.

Inna jeszcze istotna cecha wystepujaca w muzyce afrykanskiej, ktora za-
adoptowat Ligeti, sa tzw. ,,inherentne wzory melodyczno-rytmiczne”. Termin
ten ukut Gerhard Kubik w odniesieniu do subsaharyjskiej muzyki afrykanskie;j,
a oznacza on powstajace w wyniku naktadania si¢ réznych gltosow iluzyjne figury
melodyczno-rytmiczne, styszane, lecz nie grane bezposrednio. Zjawisko to wy-
stepuje dos¢ czgsto w muzyce afrykanskiej, a jak mielismy okazjg si¢ przekonaé
przy okazji analizy Etiudy pierwszej i Etiudy szostej, odgrywa rowniez niebaga-
telna role w tworczosci Ligetiego*.

Ad 3. Muzyka szkoty Ars Subtilior. Kolejna obok muzyki Conlona Nancar-
rowa oraz muzyki afrykanskiej dziedzing inspiracji muzycznych autora Etiud for-
tepianowych byta muzyka p6znego sredniowiecza, w ktorej podstawowa technika
ksztaltowania formalnego stanowita technika izorytmiczna. Polega ona na opar-
ciu catej kompozycji na jednej stale powtarzanej figurze rytmicznej, obecnej
w glosie tenorowym, ktérej budowa przesadza o strukturze calego utworu. Tech-
nika ta swoj najwiekszy rozwoj, ktoéry w konsekwencji doprowadzit do jej upadku
1 poniechania, przezywala w okresie szkoty Ars Subtilior (ok. 1370-ok. 1410).
Kompozycje tego okresu odznaczaja si¢ przede wszystkim niezwyktymi kompli-
kacjami w dziedzinie rytmu, ktore tak charakteryzuje Zofia Dobrzanska: ,,Zaréw-
no rozszerzenie stalych ram talea, jak rozciagnigcie w czasie pojedynczych
dzwigkoéw tenoru pozwala w motetach omawianego okresu na zmienne i zawile
ksztattowanie rytmiczne gltosow kontrapunktujacych, na czgste wprowadzanie
w nich dhugich odcinkéw synkopowanych, na zestawianie sukcesywne i symul-
tatywne roznych podzialdéw metrycznych i wynikajacych stad ugrupowan kon-
fliktowych nawet w zakresie najdrobniejszych warto$ci rytmicznych”?!,

40 Warto tu przy okazji zwroci¢ uwage na fakt, iz podobne zjawisko konstruowania melodii w opar-
ciu o ,,inherentne wzory” wystepuje takze w muzyce Steve’a Reicha, ktory rowniez podkresla
swoja fascynacj¢ muzyka Afryki (patrz utwory: Six Pianos, Music for Mallet Instuments, Voices
and Organ).

4 Z. Dobrzanska, Izorytmiczna koncepcja dziela muzycznego, Krakow 1987, s. 191.
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Ligeti wykorzystat technike¢ izorytmiczna w sposob odbiegajacy od tego,
w jaki byta ona stosowana w muzyce $redniowiecznej, gdyz postuzyt si¢ nia
przede wszystkim jako alternatywa dla metrycznej metody porzadkowania rytmu.
W Etiudzie pierwszej widzieliSmy, ze Ligeti przejal technike wzorow talea jako
podstawy organizacji toku rytmicznego, uzywajac jej w sposob polirytmiczny
(tzn. zestawiajac ze soba dwa lub wigcej roznej dlugosci wzorow), a co naj-
wazniejsze — w ramach wspotczesnej, a nie sredniowiecznej, menzuralnej notacji.
Zbiezne z muzyka Sredniowiecza jest natomiast to, ze technika izorytmiczna
wptywa nie tylko na przebieg rytmiczny, ale rOwniez na ksztatt formalny kompo-
zycji, co byto doskonale widoczne w omawianym przyktadzie.

4.2. Inspiracje pozamuzyczne

Obejmuja przede wszystkim dwie grupy:
1. Idee odnoszace si¢ do problemdw iluzji oraz
2. Grafike fraktalna.

Ad 1. Idee odnoszace si¢ do probleméw iluzji

,Zawsze chyba interesowaly mnie obrazy, na ktdrych trzeba odnalez¢ ukryta
postaé, paradoksy postrzegania i wyobrazni, rozne aspekty tworzenia ksztaltow
i form, wzrostu i transformacji, rozrdznianie rozmaitych ptaszczyzn abstrakcji
w mysleniu i mowie. Mam stabo$¢ do Lewisa Carrolla, Mauritsa Eschera, Saula Stei-
berga, Franza Kafki, Borisa Viana, Sandora Werdsa, Jorge Luisa Borgesa, Douglasa
R. Hofstadera, a mdj sposob myslenia pozostaje pod wptywem pogladow Manfreda
Eigena, Hansjochena Autruma, Jacques’a Monoda i Ernesta Gombricha™*.

Zjawisko iluzji, tak ulubione przez holenderskiego grafika Mauritsa Corne-
liusa Eschera, wracato kilkakrotnie w przedstawionych analizach Etiudy pierwszej
1 Etiudy szostej. Wedhug kompozytora to wiasnie escherowski, paradoksalny spo-
sOb ujmowania tréjwymiarowej rzeczywistosci, lub nawet wielowymiarowych
konstrukcji, na ptaskiej dwuwymiarowej przestrzeni oraz stosowane przez niego
efekty ,,niemozliwych perspektyw” naprowadzity Ligetiego na drogg poszukiwan
»podobnych” zjawisk w dziedzinie iluzji muzycznych.

Ad 2. Grafika fraktalna. Ligeti zetknat si¢ po raz pierwszy z komputero-
wymi obrazami stanowiacymi przedstawienia zbioréw Mandelbrota i Julii,
w roku 1984, kiedy Manfred Eigen pokazatl mu prace naukowcow z Bremy
Heinza-Otto Peitgena i Petera H. Richtera. Kompozytor deklarowal, ze od mo-
mentu kiedy po raz pierwszy zobaczyt obrazy fraktalne, odgrywatly one duza rolg
W jego wyobrazeniach muzycznych. ,,Nie znaczy to jednak, ze przy kompono-

4 G. Ligeti, Komentarz do Etiud fortepianowych w programie MEMW ,,Warszawska Jesien” 1985,
s. 100.
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waniu [...] stosowatem metody matematyczne, iteracyjna kalkulacjg; postugi-
watem si¢ wprawdzie konstrukcjami, te jednak nie opieraja si¢ na przemysleniach
matematycznych, ale sa raczej konstrukcjami rzemie$lniczymi [...]. Chodzi mi
raczej o intuicyjne, poetyckie, synestetyczne odpowiednios$ci, nie na ptaszczyznie
naukowego myslenia, ale na ptaszczyznie poetyckiej™.

Podstawowa cecha tego rodzaju figur geometrycznych jest samopodobien-
stwo. Oznacza to, ze najdrobniejsze fragmenty zawieraja ksztalty znajdujace sig
na obrazie, sa identyczne jak obraz wyjsciowy, stanowiacy wzor. Ta wlasnie cecha
fraktali pobudzita wyobraznie Ligetiego i sprawila, ze stosowat ja czgsto w swo-
jej muzyce. Najbardziej bezposrednie 1 namacalne przyktady inspiracji grafika
fraktalng mozna znalez¢ w utworze, dla ktorego Etiudy stanowity poletko dos-
wiadczalne, czyli w Koncercie fortepianowym™*.

5. Podsumowanie

Przedstawione w tym artykule analizy Pierwszej ksiegi Etiud fortepianowych
Gyorgy Ligetiego ukazuja obraz kompozytora jako tworcy o wyraznie zarysowa-
nych indywidualnych cechach warsztatu i stylu, ktory swoja tworczoscia na-
wiazuje dialog nie tylko z tradycja muzyki europejskiej, ale takze z kulturami
muzycznymi, ktore do tej pory pozostawaty na uboczu naszego kregu cywiliza-
cyjnego. Postawe Ligetiego cechowata zawsze tworcza kontynuacja tradycji oraz
ciagte wybieganie ku przysztosci, dazenie do odkrywania rzeczy nowych, nie-
znanych. Magdalena Dziadek, w artykule poswigconym Etiudom, o wielce zna-
miennym tytule Zlote lata pianistyki w wizji twérczej Gyorgy Ligetiego (Etudes
pour piano premier livre), w ten oto sposob scharakteryzowala muzyke wegier-
skiego kompozytora: ,,Nie ulega watpliwosci, ze dwa zbiory etiud fortepianowych
Gyorgy Ligetiego (z lat 1985 1 1988-93) stanowia doniosty wktad w dorobek
wspolczesnej muzyki fortepianowej, wytyczajac perspektywe kontynuacji najbar-
dziej warto$ciowej linii rozwojowej klasyczno-romantycznej pianistyki w oparciu
0 nowoczesny grunt estetyczny i warsztatowy. Gyorgy Ligeti penit od konca lat
szesc¢dziesiatych role »odkrywey tradycji«, odnoszac si¢ do niej nie jako epigon,
nasladowca form czy konwencji stylistycznych, lecz eksplorator wyzyskujacy
pewne elementy muzyki przesztosci niezaleznie od catosciowego kontekstu his-
torycznego, uzywajac znanych »sposobow« czy »gestow« tej muzyki do budo-
wania intertekstualnego jezyka o wydzwigku pastiszu. Takie utwory jak Lontano

4 G. Ligeti, Komentarz do Koncertu fortepianowego w programie MFMW ,,Warszawska Jesien”
1988, s. 105-106.

4 Szczegbtowy opis wzajemnych relacji migdzy grafika fraktalna a technika kompozytorska Lige-
tiego znajduje si¢ w pracy magisterskiej autora pt. Twdrczosé fortepianowa Gyérgy Ligetiego z lat
1985-93, Akademia Muzyczna w Bydgoszczy, Bydgoszcz 2002.
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(1967), Melodien (1971), San Francisco Polyphony (1976), zawieraja systemy
mniej lub bardziej ukrytych nawiazan do klasycznej sztuki komponowania”®.

Najciekawsza cecha przedstawionej tu muzyki wydaje si¢ potaczenie trady-
cyjnej, kontynuacyjnej narracji, ktora rzadza zasady wynikania i zaleznosci po-
migdzy poszczegdlnymi zjawiskami dzwigkowymi w formie pracy tematycznej
czy motywicznej, z nowoczesnymi sposobami organizacji wysokosciowej czy ryt-
micznej. Zrodha tych ostatnich tkwia w rozmaitych muzycznych i pozamuzycz-
nych fascynacjach kompozytora, a ich oryginalno$¢ w jego niezwyklej wyobrazni
i inwencji, a takze w umiejgtnos$ci stapiania w jedno$¢ roznych, przeciwstawnych
niekiedy idei i1 koncepcji, tj. dialektyka porzadku i chaosu. W tym kontek$cie
wilasne stwierdzenie kompozytora, ze ,,czgsto dochodzi si¢ do czegos jakosciowo
nowego przez potaczenie dwu znanych juz, lecz odrgbnych dziedzin™*, dosko-
nale wspolgra z przedstawionymi tu wnioskami, stanowiac jednoczesnie trafne
chyba podsumowanie naszych rozwazan.
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Gyorgy Ligeti’s First Book of Piano Etudes — inspirations and contexts

The article analyses six pieces from the first book of Piano Etudes of Gyérgy Ligeti,
one of the greatest composers of the twentieth century. The Hungarian composer was one
of the main figure of the post-war avant-garde movement. He created his own, original mu-
sical language, which was mainly determined by the use of completely unique and novel
technique, so called micropolyphony. His most famous pieces (among them are Atmo-
spheres and Lux aeterna featured in the Stanley Kubrick film 2001: 4 Space Odyssey)
almost completely abandons melody, harmony and rhythm. In 1980s and 1990s Ligeti
worked on the notion of new rhythmic articulation, based on the use of extremely com-
plex polyrhythm within the context of a fast, steady pulse.

Ligeti’s Piano Etudes are the most important pieces in this genre created in the last
fifty years. The article deals with notions of illusory rhythms, dialectic of order and chaos,
algorithmic procedures, isorhythmia and complex polyrhythms and polytempi. Ligeti’s
piano music is thoroughly described in the relatively wide context of diverse creative stim-
uli, such as mechanical piano music of Conlon Nancarrow, sub-Saharan African music,
music of the late middle ages (Ars Subtilior), oeuvre of the dutch artist Maurits Corelis
Escher and fractal geometry. The composer’s innovative and genuine techniques are
discussed in relation to this intellectual background.
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