




M.M.: Három másik alkotás – sárga, vörös, narancs és fekete színekkel megformálva 

– szinte a távol-keleti kalligráfiákat juttatják eszembe. Itt a lendület, hajlékonyság, 

egy-egy pillanatnyi gesztus érezhetô a képekbôl. Ismeretes, hogy a távol-keleti 

írásmûvészek hosszasan meditálnak a selyem vagy a papír elôtt állva, kiérlelve az

egyetlen és megismételhetetlen pillanatot, mielôtt megrajzolják azt a bizonyos írásjelet,

vagy jel-sorozatot ami éppen akkor mûvészetük tárgyát képezi. Hogyan készültek ezek

az elôbb említett képek? A megalkotásukra való felkészülés és a képek elkészítése

zenehallgatás közben folyt, vagy a zenékkel való foglalatosság és maga a képek 

létrehozása elkülönültek egymástól?

N.I.:Az említett három kép egy sorozat. A Ligetinél ismert megoldást követi, amikor 

a zenei struktúra további rétegzôdése a karakter elvesztésével járna. A továbblépés

lehetôsége innen csak egy teljesen új irány lehet, ahol a kis formátumú alapstruktúrák

azonosak, de a nagy formátumú gesztus egészen új képet ír ki, apró vonatkozásokban

utalva a másikra.
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A festéshez szükséges állapot megszerzésének legjobb, legbiztosabb módja 

a folyamatos munka, amit egy egyéves svájci ösztöndíj biztosított Zug városában. 

A következô napra már elôzô este tervekkel készültem, a reggelig eltelt idô esetleg 

még érlelte a témát. A mûteremben minden mozzanat, a tervek kiválasztásától a színek

kikeveréséig, az ecsetek kiválasztásáig mind ennek a felkészülésnek a része volt,

miközben szólt a zene.
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Az elôzô kép felsô részében, három sorban elhelyezkedô erôteljes 

pontrendszer most itt három széles vízszintes gesztussal ad hangsúlyt 

az alsó résznek. Fölötte, szabad térben egy gesztus próbál formát 

bontani, amire a következô képig várnia kell.

Az eddig hangsúlyos fent és lent közé belép egy szabadon áramló 

gesztusrendszer kaotikus képe. Két mozgásirány próbál viszonylagos 

rendet létrehozni a felülrôl lefelé és a lentrôl felfelé irányuló átló 

formájában.

Mind a három képen van egy állandó a folyton változó részek között

ismétlôdve, körülbelül ugyanazon a helyen, a kép bal szélén, közép-

tájt helyezkedve el. Formája egy nagyobb négyzet. Helye mindig 

a nagy formátumú gesztusok kiindulópontja.

Az elsô képen sûrû és oldott struktúrák rétegzôdnek egymásra. 

A kép felsô részén erôteljes hangsúlyt kap három pontrendszerbôl

álló vízszintes sor. A képben megjelenô apró és nagyobb négyzetek 

a kép konstrukciós szerkezetét erôsítik itt még lazán.



Az állapotnak van egy szintje – ezt pontosan lehet érezni-tudni –, ahol a munkát 

biztonsággal el lehet kezdeni.

Ligeti György beszélgetéseiben több helyen is elmondja, hogyan építkezik munka 

közben. Ha idézek tôle, azzal az én most kialakult, zenei grafikákra vonatkozó 

alapállásom is megfogalmazódik. „Ennek a gondolkodásnak a legnagyobb része tudat

alatti. Ha komponálok, teljesen naivan képzelem el a zenét, és aztán késôbb jövök rá,

hogy itt meg itt, ilyen vagy olyan konstrukciót alkalmaztam.”2

Vagy „Leginkább naivan elképzelem, azután konstruktív eljárással kidolgozom 

a partitúrát.”3 A spontán kezdésbôl strukturális alakzatok jönnek létre, s a bennük rejlô 

konstrukció kibontása és felerôsítése ad jellemzô karaktert és folyamatot sok grafikai 

lapomnak.

193

2 Varga Bálint András, „Repülôgépen, felhôk fölött. Születésnapi beszélgetés Ligeti Györggyel”,
Muzsika 36/6 (1993. jún.): 5–17.;
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M.M.: Néhány mûve konkrét Ligeti-mûvekhez kapcsolódik, pl. a Continuumhoz, vagy 

a Csellóversenyhez stb. A Zongoraetûdök foglalkoztatták-e Önt, s ha igen, melyek?

Önálló tételek, vagy az egész sorozat?

N.I.: A felsorolt darabok közül talán a Zongoraetûdöket sikerült a legegyszerûbben

megfogalmazni. A sorozat szerkezeti alapkonstrukciója különbözô karakterek

megjelenítésére ad lehetôséget. Ligeti említi az etûdök kapcsán, hogy „Nem használok

közvetlen idézeteket, sem kollázsokat, hanem átalakítom az anyagot. Zongoraetûdjeimben

Chopin, Schumann, Rachmaninov és Debussy rétegei lelhetôk fel.”4 Egyéniségük

különbözô karakterének belsô rétegei rajzolják meg és jelölik ki helyüket az én 

alapkonstrukciómban. Ezt három állandó és két változó elem határozza meg. 

A különbözô karakterekbôl következô formai helyzet ezzel kerül valamilyen viszonyba.

Állandó:

Az elsô egy középen elhelyezkedô téglalap. A második ezt vállmagasságban metszô,

a kép két széle közt végigfutó egyenes. A harmadik elem a kép felsô sarkaiból induló

átlós mozgás, aminek a metszéspontja mindig az elôbbi vízszintes közepén van.
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Változó:

A két változó elem az, ami mozgásban tartja a vele kapcsolatban levôket. A kép 

függôleges középtengelyében fent és lent elhelyezkedô két nagyobb négyzet 

a transzcendenciára utal. A vízszintes irányt pedig az archaikus bal oldal és a jelent

jelentô jobb oldal tartja mozgásban. Ugyanígy jelentheti a bent és a kint viszonyát. 

Az állandó hármas egység formai elemei fogalmilag értelmezhetôek:

– A téglalap mindig személyre utal.

– A vízszintes vonal azt az emelkedett, magas szintet szimbolizálja, ahol a dolgok

nem szétválasztódnak, hanem megkülönböztetve lesznek egy szinten.

– A két ellentétes oldalról induló, egymást metszô vonalak középpontja a 

teljességnek azt a centrális „abszurd pont”-ját szimbolizálják, ami a függôleges 

és a vízszintes (kereszt) metszéspontjában születô mély hitet feltételezi. 

Az alapelemeket a személyes karakter alakítja és hozza mozgásba.
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M.M.: Ligeti zenéjébôl nemcsak a térszerûség szüremlik át a hallgatóhoz, hanem jól

hallható bizonyos mintázatok egymásra rétegzôdése is. Olyasfajta mintázatokra gondolok,

mintha különbözô szövésû és tapintású textilek kerülnének egymásra. Néhány képén

számomra szintén kivehetôk ilyen rétegek, mintha fóliák lennének egymásra helyezve,

egyiken szürke, hajlékony faktúra, felette sárga, illetve vörös, halvány elmosódó

csóvák, majd a következô rétegen sárga és vörös egyenesek, végül ismét a négyzet

alakú fekete pontok rétege. Van összefüggés a zenében hallható rétegek és az Ön által

vizuális formában megjelenített rétegek között?

N.I.: Ligeti György zenéjének vizuális nyelvre való lefordítását nagyon megkönnyítik 

a beszélgetéseiben a mûvekrôl elmondott képszerû magyarázatok.
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M.M: Ligeti zenéjében gyakori a szálkás, kemény, szurkáló, csattogó hangzás, de 

a vattaszerû vagy felhôszerû puhaság is, vagy éppen a tömbszerû, sûrû hangmassza.

Ezzel egy idôben a szélsôséges dinamikák, a harsogástól az alig hallhatóig szinte 

minden hangerôfokozat észlelhetô. Mennyire foglalkoztatták Önt ezek a hangzások,

hangszínek?

N.I.: Majdnem mindegyik felsorolt példája megjelenik a több mint fél év alatt készült

munkákban. A felsoroltak mellett – igaz, áttételesen – a természet képzetét keltô 

formák is megjelentek. Ez azzal magyarázható, hogy baráti meghívásra átmentem

Zugból a franciaországi Ile d’ Yeu szigetére és tulajdonképpen itt kezdtem el a munkát.

M.M.: Volt-e a zenének befolyása arra, hogy a papírt és az akrilt választott alapanyagul

a mûvei számára?

N.I.: Könnyebben kezelhetô és összeegyeztethetôbb folyamattá válik a kép belsô

autonóm törekvése és a saját elképzelés önálló szándéka. Ennek a kényes egyensúlynak
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a megléte kedvez a spontaneitásnak és minden szabad mozgást igénylô, szellemi 

indíttatású cselekedetnek, amihez a papír jó alany.

M.M.: Tervezi, hogy még fog más alkotásokat is készíteni Ligeti zenéjével kapcsolatban,

vagy ez egy lezárt fejezetnek tekinthetô az Ön életmûvén belül?

N.I.: Így, ebben a formájában lezártnak tekintem ezt a periódust. Soha nem lépek 

vissza, valami józanul lezárja elôttem ennek a lehetôségét. Szerencsémre a tudat alatti

mindig a jelenbôl érzékeli a további lehetôségeket.
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Beszélgetés Csányi Katalin szobrászmûvésszel

M.M.: Ligeti etûdjeinek hallgatása közben gyakran támad tér-érzetünk. Ez ihlette-e

szobraid terveit, vagy a hangzó anyagtól függetlenül a mûvek struktúrájának kotta

alapján történt pontos vizsgálata ösztönzött erre? 

Cs.K.: Mindkettô együtt. Mikor elôször találkoztam ezekkel a mûvekkel, már akkor

éreztem, hogy a legplasztikusabb zenemûvekkel van dolgom, amit valaha hallottam.

Természetesen azonnal a kottát is megnéztem, hogy vajon mitôl van ez a tér-érzet,

hogyan éri ezt el Ligeti, milyen zenei elemekkel, fortélyokkal képes ilyen erôs

vizuálisan ható élményt létrehozni.

Három elôadásban hallgattam meg az etûdöket. Voltak köztük olyanok, amelyek

megmaradtak pusztán zenei élménynek, de néhány különösen izgatott. Bennük hol 

a színgazdagság, hol a ritmikai megoldások érdekessége, hol a szerkezet felépítése

ragadott meg.

Legelôször nekiláttam rajzolni, mégpedig úgy, hogy hallgattam a zenét és  egyszerûen

hagytam, hogy a zene vezesse a kezem. Ez egy szinte teljesen kontrollálatlan módszer

volt arra, hogy a hallott benyomás azonnal átmenjen a kezemen keresztül – nem a

papírra, hanem egy számítógépes rajzra. Ez egyébként kivételes, most elôször fordult elô,

hogy nem a szabadkézi rajzot választottam, magam sem tudom pontosan, hogy miért. 

M.M.: Ezek szerint volt egy teljesen ösztönös része ezeknek az ábrázolásoknak, és volt

egy tudatos vizsgálódás is. Úgy emlékszem, mikor a vázlataidat néztük, hogy egyes

hangokhoz egyes színeket rendeltél, s a hangokat pontokkal jelölted, így hangról

hangra leképezted a mûveket. 

Cs.K.: Igen, ez volt az alkotás tudatos része. Fôleg azért, mivel én nem vagyok képzett

zenész, emiatt csupán a kottát nézve, vagy megpróbálva lejátszani 

a mûveket a zongorán, számomra nehezebb volt világosan átlátni a mûvek struktúráját.

Ábrákkal próbáltam magam számára is megmutatni, hogy hogyan is épül fel ezeknek 

a daraboknak a szerkezete, az egyes szólamok miként illeszkednek egymásba, vagy

kerülnek fedésbe. 
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Például a Vertige c. darabnál egész megdöbbentô eredmény született. Egy teljesen

párhuzamos vonalrendszer jött ki a pontokból. Egy végtelenül következetes rendszer.

Ahogy hallgattam ezt a mûvet – konkrétan a gépzongorás verziót –, létrejött elôttem

egy kép, amit a vizuális érzékcsalódások kutatói „forgó kerék effektusnak” neveznek.

Elôször azt gondoltam, hogy ez csak az én egyéni benyomásom, de késôbb olvastam is

valahol, hogy más is egyértelmûen felfedezte ugyanezt. Ennek nagyon örültem, ugyanis

ez alátámasztja azt a feltevésemet, hogy a zenehallgatás közbeni vizuális élmény nem

csupán az egyéni alkat és a személyes asszociációs mûködés eredménye, hanem talán

nyomon követhetô bizonyos kollektív észlelet, ami valószínûleg agyunk felépítésének

és mûködésének biológiai meghatározottságából adódik.

Visszatérve a mûhöz, a 68. ütem környékén van egy fordulópont. Itt a két kéz

eléggé távol van egymástól, majd elkezdenek közeledni a klaviatúrán, egy szakaszon

fedik egymást, majd megint távolodnak. Megfigyeltem, hogy egy jellegzetes

kromatikus lefelé-menetbôl, ennek az egyszerû „tômondatnak”  a megsokszorozásából

és egymás fölé rétegzésébôl áll az etûd. Ez a kromatikus sor egy megbonthatatlan

egész. Ezért jöhet létre szerintem a forgás, mert akárhogy is van eltolva egymás felett

ez a motívum (elôbb csak egy nyolcaddal, aztán kettôvel stb.), mégis egészben halljuk

ôket, s úgy viszonyítjuk egymáshoz, hogy mely hangokon érintkeznek egymással 

a motívum kezdetei és végei.

M.M.: Mely etûdökkel foglalkoztál? Melyek ihlettek meg? 

Cs.K.: A már említett Vertige, az Ördöglétra, a Végtelen oszlop és a Galamb borong.

Mind más-más szempontból ragadott meg, és az is fontos volt, hogy melyik elôadóval

hallgattam ôket. A térben elképzelhetô szerkezet számomra leginkább a gépzongora

felvétel hallgatásakor jelent meg. Amikor lecsupaszodott a hangzás az elôadói
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(dinamikai, agogikai) finomságoktól, és megmaradt a puszta szerkezet. Ekkor jelent

meg igazán a darabok térisége. 

M.M.: Kiknek a felvételeit hallgatva mélyültek el benned ezek a darabok?

Cs.K.: Három felvétel került a birtokomba. Pierre Laurent-Aimard felvétele, aztán 

a gépzongorás felvétel Jürgen Hockerrel és Csalog Gábor felvétele. 

M.M.: Különbözô mintázatokat is érzékelhetünk a hangzásban, mikor Ligeti 

etûdjeit hallgatjuk. Mintha a hangzás szövetei igazi szövetek lennének, és ezeknek 

a szövésmintáit lehetne kihallani a mûvekben. Ezeknek a mintázatoknak a változásai

különbözô felületváltozásokat hoznak létre a hangzásban is. Ezek érzékelhetôk-e 

a Te alkotásaidban, vagy ezektôl függetlenül dolgoztál? 

Cs.K.: Érdekes, hogy „szöveteket” mondasz, mert a Galamb borong c. etûdnél a kezdô

hangpáros, az asz-f oktávok tremolo-szerû vibrálása olyan különös színélményt

eredményezett nálam, amit leginkább a moirée-selyemhez tudnék hasonlítani, amiben

egyszerre két szín van, pl. lila-zöld. Mintha az asz és az f hangok átfedésének és

vibrálásának lenne egyfajta két-színûsége. Ilyet még semmilyen más zenénél nem

tapasztaltam. 

Más etûdöknél nem igazán vezettek a felületek vagy mintázatok élményei. Sokkal

inkább a darabok analitikus megértése, a struktúrák vizsgálata ösztönzött. Legnagyobb

problémám az volt, hogy a zenében rövid idô alatt is rengeteg dolgot lehet közölni, 

s ha ezt mind látványként próbálnám megjeleníteni, az rémes lenne. Tömörítésre 

kellett tehát törekednem, vagy kiválasztottam egy részt, amit kifejezetten a darab

jellegzetességének éreztem. Az Ördöglétrából a „staccato e secco” részt emeltem ki.

Ennél az etûdnél a gépzongorás felvétel juttatott eszembe egy érdekes képet – ahol

víztükörre esnek esôcseppek, s mintha ezt fordítva látnánk; tehát mintha a cseppek

kiszakadnának a víztükörbôl. Elsô benyomásom ez volt a részletrôl. A másik, ami

nagyon tetszett, az akszak ritmusú fômotívum, aminek lopakodó mozgása egy

hegesztett vasplasztikát indított el bennem. Egyébként itt érzôdik legjobban, hogy

Ligetire Escher lépcsôs grafikái hatottak. 

205



M.M.: A szobraid elkészítése kötôdik benned egy kiállítás tervéhez, vagy inkább

szabad utat engedsz ennek az alkotói folyamatnak? Hosszú távon tervezed-e

foglalkozni Ligeti mûveivel? 

Cs.K.: Nem szoktam kiállításban gondolkodni. Annyira nem szeretem a mûveimet

mutogatni, hogy ha nem muszáj, akkor nem is állítok ki. Sokkal fontosabb maga 

a kutakodás, kísérletezés, a megoldások keresése és a bejárt út a munka közben.

Gyerekcipôben van még nálam ez a téma, s nemcsak nálam, hanem másutt is. Sokat

olvasgattam errôl. Például az érzékeléspszichológia terén a szinesztéziás kísérletekrôl,

idevágó kérdésekrôl. Igazán jól használható adalékot sajnos nem találtam. Még

zenetudományi írásokban sem. Bizonyára olyasvalaki tudna errôl jól írni, aki maga is

szinesztéziás alkat, és mindehhez még zenével és vizualitással is egyaránt foglalkozik. 

Érdekes ez, hiszen a mûvészettörténetben volt pár egyéniség, aki zenélt is és festett

is. Pl. Kandinszkij és Klee már foglalkoztak ilyen dolgokkal. Ôk egy-egy hangot egy-

egy színnek feleltettek meg, amit én legkevésbé szoktam. Az elemzô rajzaimon én is

ezt teszem, de nem a színek kifejezôereje miatt. Az egésznek semmi köze a színes-

halláshoz, csupán az érthetôség kedvéért van, hogy ha ránézek a rajzra, azonnal tudjam,

hogy pl. vörös-zöld távolság (felfelé) az tiszta kvint. 

Nekem inkább a hangzatok, akkordok adnak szín-élményt, semmint egyes hangok.

Sôt nem is csak hangzatok, hanem a hangzatok váltásai. Ami még nagy élmény volt

nekem, azok a fény-változások. Talán az egy általános észlelet, hogy nagy tercrôl kis

tercre váltani mindig fény-csökkenést eredményez, de ez jobban megfigyelhetô 

a hagyományos tonalitású zenékben. 
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A térbeli leképezôdés során pedig a mély és magas hangoknál a látvány függôleges

kiterjedése úgy határozódik meg, hogy valóban lentebb érzem a mély hangokat és

fentebb a magasakat. Az ábrázolás horizontális kiterjedése pedig az idôvel függ 

össze. A harmadik dimenzió pedig úgy keletkezik bennem, hogy pl. a kis szekundok

súrlódásokat hoznak létre, és ezek mentén elkanyarodik bennem a hangzás képe. 

De hasonló elkanyarodást eredményeznek a hangzatváltások is.

És hogy másik kérdésedre is válaszoljak, biztosan több esetben vissza fogok térni

Ligetihez, ugyanis az a fajta szerkesztésmód (a ritmikai és szólambeli egymásba

illeszkedések), amivel egymásra rétegzi a dolgokat s ezzel új összefüggést teremt,

nagyon közel áll az én gondolkodásmódomhoz. 

M.M.: Tulajdonképpen pont olyan etûdöket választottál – akár a Végtelen oszlopra

gondolunk, akár az Ördöglétrára –, amelyek nagyon jól kiaknázzák a zongorahangzást 

a mély regisztertôl a magasig, vagy ezeket egyszerre alkalmazva. 

Cs.K.: Igen. S nemcsak azon múlik ez, hogy a zongora összes billentyûit kihasználják

ezek a mûvek, hanem a dinamikán is. Például forte jelbôl Ligeti gyakran akár nyolcat

is egymás mellé ír a kottában, egyáltalán a végletekig feszíti a dinamikák használatát.

Ezekbôl is adódik, hogy rettentô monumentális képzeteket keltenek ezek az etûdök. 

Sôt a hangsûrûség is hozzátesz ehhez. Az, hogy véletlenszerûséggel változtatja a

hangközöket, melyek sûrûn kerülnek egymás mellé, tehát nem kirajzolódó dallamok

keletkeznek, hanem valamiféle tömött struktúra, ami nem is igazán befogadható, szinte

megszédül tôle az ember. Mindehhez jön még a rendkívül gyors tempó, amiben ezek 

a hangok sûrûn záporoznak ránk. Szinte elveszítjük a talajt, a tájékozódást ebben. Ez is

hozzájárul a tér-képzet kialakulásához. 

M.M.: Így a zene szinte átolvad egy másik nem zenei, hanem vizuális érzékelésbe 

a hallgatóban. 

Cs.K.: Elsô rajzom teljesen sötét alapon készült. Egy meghatározhatatlan méretû tér,

akár a világûr, a semmibôl indul, és ebben a sötét alapban rajzolódik ki a Végtelen

oszlop, fény-szerû vonalakkal. Ebbôl az etûdbôl Csalog Gábor felvételét hallgattam,
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nála a pedállal gazdagon átzengetett elôadás még sûrûsített a darab hangzásán, s ettôl 

a képi élmény még robusztusabb lett. 

Az idôbeliségre visszatérve: igazán ez adja a nagy feladatot. A zene idôben megy

végbe, valamennyire az emlékezetre van bízva az, hogy a darab elejét hogyan

értékeljük a darab végénél. Megváltozik a viszonyrendszer az idô telésével a mû

közben. Ha térben akarom ezt ábrázolni, akkor az idôbeliség problémát jelent. Ezért

inkább kiemelek egy-egy részletet, vagy pedig az egészrôl egy összbenyomást próbálok

megjeleníteni. Nem is lehet az idôt így megragadni, hacsak nem egy mozgó szobrot

készít az ember. Éppen ez is az egyik oka, hogy nem igazán találom még az anyagot 

a szobraimhoz. Talán a hologram az, ami annyira anyagtalan, illékony hatású, hogy

alkalmas lehetne erre. De még ott egy másik probléma. A zene a szoborral szemben

„egynézetû”. Ha sikerülne is hangról hangra tonalitással együtt leképezni a térben egy

zenét, csak egyetlen nézôpontból emlékeztetne arra. Ugyanis más irányból nem tudjuk

hallgatni, hacsak nem visszafelé lejátszva. Persze az is lehet, hogy ettôl lenne csak

igazán érdekes ez a térbeli leképezés.
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VI. Az etûdök hangfelvételeirôl

Pierre-Laurent Aimard a zenei köztudatban a kortárs zongoramuzsika legavatottabb

tolmácsolóinak egyike. Boulez vagy Ligeti mûveit láthatólag éppoly értôn adja 

elô, mint pl. Steve Reich vagy Eötvös Péter zongoradarabjait és versenymûveit.

Ôsbemutatók, mûajánlások fûzôdnek nevéhez, a szerzôk nem véletlenül szeretnek vele

dolgozni. Így volt ez Ligeti György zongoramûvei esetében is: a Sony Classicalnál

megjelent György Ligeti Edition egy és két zongorára, két és négy kézre írt darabjait

Aimard és felesége, Irina Kataeva játszotta lemezre, a szerzôvel közösen dolgozva 

a felvételeken. Az eredmény önmagáért beszél, Aimard kétségkívül a legjobb választás

volt e mûvek bemutatásához, népszerûsítéséhez. 

Ligeti etûdjeinek Aimard-féle 1995–96-os felvétele az említett György Ligeti

Edition harmadik köteteként jelent meg. E kiadásban az elsô két kötet tizennégy etûdje

mellett a harmadik kötet elsô darabja hallható még. A harmadik kötet további három

tételét Aimard már a Warner Classicsnál játszotta lemezre egy African Rhythms

címû album megjelentetéséhez. E három etûd felvételén kívül a No.4 Fanfares, 

a No.8 Fém és a No.12 Entrelacs 2002-es felvételei, az Aka-Pygmies együttes által

elôadott afrikai törzsi zenékkel és két Steve Reich-kompozícióval (Clapping Music,

Music for Pieces of Wood) váltakozva hallható. 

Érdekes megvizsgálni, hogy a lemezen szereplô zenék milyen összefüggésben 

állnak egymással. A Fanfares dallamvilága közös vonásokat mutat a Bobangival, 

a Yangissa tétel ritmikai felépítése pedig a Fémmel. Az Anduwa szólamainak fokozatos

sokasodása, majd ritkulása az Entrelacs építkezésével rokon. A lemezen 

a Banga Banga tétel és a Pour Irina címû etûd között érezhetô nagyobb tagolás. 

A Zoboko és az À bout de souffle szintén ritmikájában közelít egymáshoz, s végül
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Reich Music for Pieces of Woodja utal arra, hogy a Ligeti-etûdökkel vont zenei

párhuzamok folytathatók lennének, hiszen ez a darab megidézi a Der Zauberlehrling

etûd ritmikai szerkesztését, bár ez az etûd a lemezen már nem szerepel.

Szerencsés, hogy Aimard-tól három Ligeti-etûd esetében két, több év különbséggel

készült felvétel is rendelkezésre áll. A korábban készült Sony-felvételen a Fanfares

különlegessége a hangsúlyok polifóniájában rejlik. Itt szinte minden egyes népdalszerû

sor más-más hangszínnel, dinamikával jelenik meg. A darab csúcspontja utáni unisono

felszárnyalás, melyben a bolgár ritmus háttér-szerepe hirtelen kiemelten fontossá,

tematikussá válik, itt pedállal gazdagon átzengetve és hirtelen diminuendóval jelenik

meg. A Warner-felvételen ugyanez a hely a basszus dübörgésével emelkedik ki. 

A Warner-felvételen kevésbé finomak a dinamikai árnyalatok, a népdal-szerû szólam

kevésbé legato, és a hangsúlyozás sem annyira világos, mint a Sony-felvételen. 

A tempó kezelése a Sony-felvételen nagyon fegyelmezett és egyenletes, a Warner-

lemezen viszont a karakterek változásaival párhuzamosan a tempó kitöltése az azonos

metronómértéken belül az alsó és felsô határok kiaknázásával játszik. A Fém esetében

a két felvétel közt ugyancsak a tempó különbségei a legfeltûnôbbek: a Sony-felvétel

egyenletessége és a Warner-felvétel nagyobb szabadsága. Az artikuláció terén is 

a Sony-lemezen hallható Fém tûnik következetesebbnek. A billentés itt mindvégig

leggiero, bár puhább, jazzesebb a hangzás. A Warner-lemezen néha legatók keverednek 

a leggiero billentésbe, a hangzás pedig keményebb, fémesebb. Ezen a felvételen 

a dinamikai szélsôségek szûkebb skálán mozognak, mint a korábbi Sonyn. A kóda 

a Sony-elôadáson még a kotta szerinti dolce jelzést adja vissza, a Warner-lemezen ez

már inkább espressivo szólal meg. Az Entrelacs Sony-felvétele hangszínekben messze

gazdagabb, mint a Warner, a darab sûrûsödése itt egy vonulatban valósul meg, míg a

Warner-felvételen Aimard inkább szakaszosan építkezik. A Sony-elôdáson Aimard 

a hangzás két szélét, a diszkantot és basszust erôsen szembeállítja egymással, hol

egyikre. hol a másikra irányítja a figyelmet, a Warner-felvétel hangzása tömbszerûbb,

egységesebb. A Sony-lemezen ez a darab is jazzes jellegével jeleskedik, a Warneren

már sokkal rendezettebbnek, kevésbé oldottnak tûnnek a ritmusok.

Dolgozatom interpretációesztétikai fejezetében Aimard Ligeti-tolmácsolásának

elemzése nem az egyes etûd-elôadások fontosabb jellemzôinek ismertetésére fókuszál,

hanem egy összbenyomást próbál megragadni. Ligeti maga is Aimard elôadását
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tekintette etalonnak, talán elsôsorban azért, mert a mûvek költôi tartalma és szellemi

üzenete ezeken a felvételeken akadálytalanul jut el a hallgatóhoz. Összességében

Aimard elôadásának legnagyobb erénye, hogy a szólamok arányában, a ritmikai

sokrétûségben rendet tart. Interpretációja legalább annyira bravúros manuálisan, mint

az elemzô megközelítés vagy a hangzásbeli gazdagság szempontjából: mindvégig érti,

amit játszik, nincsenek összemosott foltok, melyeken átsiklana akár a figyelme, akár 

a keze. Elôadása az egyes etûdök magyarázata, így a hallgatónak sokat segíthet 

a mûvek megértésében. 
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Fredrik Ullén svéd zongoramûvész 2006-ban a BIS kiadónál készített Ligeti György

összes zongoramûvébôl cd lemezt. A dupla albumon a négykezes és kétzongorás

mûvek is szerepelnek, melyeken a mûvész maga játssza mindkét szólamot. 

Az összeállítás alapján jól nyomon követhetôk Ligeti korai mûveitôl az etûdökig ívelô

zeneszerzôi kísérletezések és változások, s talán nem véletlen, hogy Ullén az elsô

lemezre válogatta a tizennyolc etûdöt, ezzel is jelezve, hogy tulajdonképpen a Ligeti-

zongoramûveken belül ez a legfontosabb sorozat. 

Ullén elôadásmódjára jellemzô, hogy a darabok legkisebb ritmusértékeit, a hangzás

alapját adó pulzálásokat nagyon precízen, szinte minden hangot kikopogva formálja

meg. A diszkant regiszterben megszólaló elemeket szereti élesen kiemelni, a pedállal

takarékosan bánik. Ebbôl fakad, hogy a hangzások tere idônként síkszerûvé válik. 

A lassabb tempójú, líraibb hangvételû etûdök tudnak Ullén elôadásában igazán szemé-

lyesen szólni, itt a mûvek mondanivalója, üzenete akadályok nélkül jut el a hallgatóhoz.

A démonikus hangvételû, sötétebb karakterû darabok megfogalmazásában is otthonosan

mozog. Hiányosságként tûnik föl azonban a ritmikai erô, a hangsúlyozás belsô életének

rugalmassága és a hangsúlyok tempón belüli tere. Többször érezhetô a tempó gyorsulása,

ami a hangsúlyok elhanyagolásából, kiemeletlenségébôl adódik. A hangsúlyok

elsimulása miatt a tempó túl folyékonnyá, a darabok pedig küzdelemmentessé, szinte

könnyeddé válnak, s ez néhány esetben ellenkezik a mûvek karakterével. 

Elsôsorban az elsô kötet összefogottsága megragadó. A Désordre motívumainak

népdalszerûsége nem igazán kivehetô, ugyanakkor a darab ritmikai sûrûsödése

világosan követhetô. Mégis a mû végén leginkább az érezhetô, hogy a „rendetlenség”

nagyon rendessé sikeredik. A Cordes vides csillagzene-hangzása szépen körvonalazza 

a kvintek puhaságát és a kromatikus elemek egyenesebb, élesebb arculatát. 

A harmóniák összecsengetése és idôbeli elrendezése, az agogikák mind 

a darab quasi tonális hallásélményét próbálják erôsíteni. A szólamvezetésben néha
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megzavarja a fület a kiemelt hangok hasonlósága, s ezek közt a hierarchia hiánya. 

Az elsô két etûd interpretációjának közös vonása, hogy az alaptempó kicsit gyorsul. 

A Touches bloquées az egyik legkiválóbban elôadott etûd ezen a lemezen, a fôrész

sziporkázó és dadogásszerû billentésmódja mindvégig izgalmas, a középrészben

Bartók-szerû ütôshangszerként szól a zongora. A Fanfares elsôsorban dinamikai

árnyaltságban hagy kívánnivalókat maga után, a fanfárszerû anyag hangzása nem elég

fémes, a „népdalsoronként” változó dinamikai jelzések sokszínûsége nem kivehetô. 

Az állandó bolgár ritmusú motívum túl könnyedén folyik, a hangsúlyok lüktetését meg-

megzavarja az ellenszólam formálása. Emellett a tempó imponálóan lendületes, és

leginkább a darab jazzes arca mutatkozik meg Ullén tolmácsolásában. Az Arc-en-ciel

ártatlan, bensôséges hangulata is a lemez hallgatásának egyik kiemelkedô élményét

adja, Ullén itt nagyon szabadon bánik az agogikákkal, rubatókkal, ami ugyanakkor

mindig arányban áll a darab  tempóbeli szabadság adta lehetôségeivel. Az Automne à

Varsovie-ban a dinamikai arányok merész hangmérnöki munkával is fûszerezettek,

ennek ellenére a forték és fokozások néha térfogattalannak tûnnek. A darab végén az

összeomlás-szerû lefelé tartó motívum tragikuma inkább bombasztikusnak hat,

semmint tragikusnak, a mû szorongást és fenyegetettség-érzést keltô üzenete mégis 

jól átjön a felvételen.

A második kötet etûdjeinek interpretációjában Fredrik Ullén kevésbé tud hangszín-

felületeket festeni, mint az elsô kötet elôadásakor. A Galamb borong gamelán

atmoszférája nem eléggé kalauzolja el a hallgatót egy fantasztikus-egzotikus

hangzásvilágba, nem cseng és bong, inkább a tizenhatodok pontos zakatolása vehetô ki.

A Fém jazzes jellege jól érvényesül, habár a mû elbírna kicsit több szabadságot,

nyeglébb ritmusokat, szélsôségesebb dinamikákat. A Fém codáját Ullén ugyanakkor

fényes, hideg és mégis nagyon szép hangszínnel formálja meg. A Vertige elôadásában

hasonló hiányérzet támad, mint a Galamb borongnál: a nyolcadok nem tudnak

hangfelületté válni; ezzel együtt a zuhanás-érzet valóban megjelenik a felvétel

hallgatáskor, bár nem feltétlenül indokolt, hogy Ullén ezt a tempó árnyalatnyi

folyamatos gyorsításával éri el. A Der Zauberlehrling, az En suspens és az Entrelacs

hármas csoportja egy külön egységgé ötvözôdik a sorozaton belül. Ez a három mû

nemcsak szorosabb kapcsolatot alkot az etûdök egymásutánjában, hanem az elôadásuk

is sokkal részletgazdagabb, érettebb benyomást kelt, mint a többi darabé. A Der
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Zauberlehrling csembalószerû hangzása a mesterien kidolgozott repetált-hangokkal

lenyûgözô pianisztikus teljesítmény. Az En suspens-ben a zongorahang szép,

plasztikusan körvonalazódik a kvint-összecsengések és a lágy futamok összefonódása.

Az Entrelacs egyszerre képviseli a komor hangvételû liszti retorikát és az egyre több

szólam világosan követhetô egymásra rétegzôdését. A L’escalier du diable démoni

jellege kicsit veszít erejébôl azáltal, hogy az aszimmetrikus ritmusok túl folyékonyan

haladnak, nem elég küzdelmes, sántikáló, kapaszkodó a képzet, amit a hangzó anyag

kelt. A Columna infinitǎ lendületes, égbetörô gesztusa jól ellenpontozza ezt.

Elismerésre méltó, hogy itt a sûrû faktúra ellenére jól hallatszanak a hangörvényeken

belüli dallamlépések. 

A harmadik kötet mûvei érzésem szerint ebben az elôadásban négy különálló

darabként jelennek meg, nem alkotnak igazán sorozatot, s ez azért meglepô, mert 

a mûvek formája és hasonló karaktere ebben a sorozatban mutatja a legtöbb közös

vonást. A White on White elôadása anyagszerû, holott a darab jellege inkább valamiféle

anyagszerûtlenséget igényelne, emellett a virtuóz zongorázás az etûd gyors szakaszában

bravúrosan hat. A Pour Irina elôadásához Ullén ártatlan karaktert választ, végtelen

dalocskaként formálja meg az etûd elsô szakaszát, a gyorsabb részekben ez elvész, 

a gyors zongorázás „gombnyomásra” jelenik meg, nem szervesen kapcsolódik az

elôzményekhez. Az À bout de souffle-nél  Ullén remek interpretálásában kihallható 

a ritmus fölötti, hangok fölötti hangzás, a Canon két ismétlésekor pedig eredeti módon

két gyökeresen különbözô rubatófajtát alkalmaz. A lemez zárószáma eredetileg 

a tizenegyedik etûd helyett szánt mûvet mutatja be: a L’arrache cœur címû etûd

szokatlanul rögös és borús arculata talán nem véletlenül maradt ki végül a szerzô 

etûd-csoportosításából.  
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Louise Sibourd kiadatlan koncertfelvételei

Louise Sibourd, a Bécsben élô francia zongoramûvésznô kiadatlan koncertfelvételei

foglalják össze Ligeti György mind a tizennyolc zongoraetûdjét, Pierre-Laurent Aimard

és Fredrik Ullén szintén a teljes sorozatot magába foglaló lemezfelvételei mellett.

Louise Sibourd elôadásában hangzott el az elsô etûd (Désordre) ôsbemutatója 1986-ban

Pozsonyban, s neki szól az Arc-en-ciel etûd ajánlása is. A mûvésznô szíves jóvoltából

birtokomba került válogatáson John Cage Opheliája mellett a Désordre ôsbemutató-

jának és a többi tizenhét etûd Clermont-Ferrand-ban, a Musiques Démesurées-n, 2002-

ben készült koncertfelvétele hallható. Az egyes kötetek nem sorrendben hangzottak el.

Az elsô kötetet a harmadik követte, majd a második kötet zárta a sort. Az egyes kötetek

darabjai Louise Sibourd elôadásában szoros összetartozást mutatnak, a kötetek nemcsak

három önálló ciklikus mûvet jelentenek nála, hanem a három kötet egymáshoz való

viszonya, hármas épülete is világossá válik. Az elsô kötet földi, természeti üzeneteket

hordoz, a harmadik kötet éteri hangzásai egy felsôbbrendû isteni világot idéznek meg,

míg a második kötet híd az elôzô kettô között a Galamb borong paradicsomi „boldog

szigetébôl” elindulva a L’escalier du Diable és a Columna infinitǎ pokolból a mennyek

felé törekvô küzdelméig.

A Désordre-ban nemcsak a két fôszólam alkot polifón egységet a jobb és bal

kézben, hanem a belsô nyolcadmozgások is állandó reakcióba lépnek egymással a két

kéz között. Mind a négy szólam élôen jelenik meg, jól követhetôk az egész darab

folyamán. A Cordes à vide és az Arc-en-ciel egyaránt folyékonyan haladó tempókkal,

kevés agogikával, a rubato feltûnô mellôzésével szólal meg. A Cordes à vide-ben 

a kvintek és a kromatika két külön karaktert hordoz, a kvintek dolce, a kromatika

espressivo jelennek meg. Az Arc-en-ciel-ben is érezhetô a kvinthangközök és

kromatikus lépések szembeállítása, itt már egyértelmûen a kromatikáé a vezetô szerep,

nyomatékosan elôrevetítve az Automne à Varsovie lamento témáját. A Touches

bloquées Louise Sibourd-nál valóban jazz-darabnak hallaszik, a fôrész hangsúlyainak

sziporkázását, hektikus középrész követi, a visszatérésben a néma szólam és 

a megszólaló hangok egyenrangúan, pozitív-negatív idô-elemekként forrnak össze. 

A Fanfares legato bolgár-ritmusos szólama erôs kontrasztot alkot a fanfár-téma és 

az elôkés téma gazdagabb, többrétû artikulációjával. Alapvetôen ezek a szólamok is
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legatók, de a legato itt leginkább a szoprán szólamvezetésében nyilvánul meg, míg 

a belsô szólamok gyakran staccatók vagy leggierók, az elôkék is szúró rövidséggel

villannak elô a környezetükbôl. A Fanfares és az  Automne à Varsovie tolmácsolásában

hallható kissé a koncertfelvétel esetlegessége, az elsô kötet egyébként töretlen íve itt

szenved némi csorbát, ez a koncentráció-ingadozás mégsem akadályozza Louise

Sibourd-t a kötet szellemi üzenetének átadásában.

A White on White gyermekdalszerû lépegetéssel halad a darab elsô szakaszában, 

a gyors részben szerencsésen párosul a hangsúlyok éles kiemelése a hullámzó

nyolcadmozgással, itt nem az egyes nyolcadok zakatolása vonja el a figyelmet, hanem

az egész folyamatból emelkednek ki a fontosabb hangok. A pedál változatos használata

egy speciális felhang-hangzást tesz lehetôvé, amibôl egy rejtett hangzás, rejtett dallam

bontakozik ki, ami a leírt kotta, ill. a quasi valóban megszólaltatott hangok feletti új

esszenciát villant fel. A Pour Irina Louise Sibourd elôadásában nem negédes ábrándként

szólal meg, leginkább a gregorián dallamok egyszerûségével tárja elénk a darab elsô

részét a mûvésznô, a variációk egymásba vezetô átmenetei organikusak, nem

vágásokkal különülnek el a részek egymástól. Az À bout de souffle nagyon gyors,

virtuóz tempóban szólal meg, mégis teljesen követhetô a kánon a két kéz játékában, 

a hangszínek gazdagsága ezúttal háttérbe szorul, a forma, és a ritmika sokkal fontosabb

helyet foglal el ebben az interpretációban. A Canon visszafogott tempója, gyakorlás-

szerû magyarázó elôadása kicsit didaktikusnak hat. Az elsô eljátszáskor a szoprán

dallamlépései kerülnek elôtérbe, az ismétléskor pedig inkább a kromatikus lépések

emelkednek ki. A fel-felbukkanó hangsúlyok bokszolásszerûen, szinte durván

jelentkeznek. Ezzel erôs kontraszt a néhány záró hang csillanó lágysága. 

Talán a második kötet tolmácsolása a legösszetettebb Louise Sibourd lemezén. 

A Galamb borongban a pedálhasználat nagyon tiszta és sokrétû, a gazdag hangzásban

jól hallatszik ennek az ál-gamelán zenének a képzelt hangszerelése: a csengettyûk,

gongok, harangok konkrét, külön-külön jellemzô színekkel rendelkeznek, s ez azonnal

világossá teszi a szólamok rétegzôdését is. A tizenhatod-szövet is rajzosan, dallam-

szerûen jelenik meg a háttérben. Jól kivehetô, hogy a nagyobb-léptékû dallamok és 

a kis tizenhatod figurációk azonos irányokból, építkezésbôl táplálkoznak. Az egész

elôadás annyira magas színvonalú, hogy szinte érthetetlen, miért hagy mégis

hiányérzetet maga után. Hiányzik a pompa, az ünnepi bódulat, a felszabadultság. 
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A Fém elôadásában a dinamikai skála szûkre szabottsága jelent problémát, a ritmus

nagyon pontos, szabályos, kevés jazzes kilengést enged meg magának, a koncert-

elôadás velejárója, hogy néhol bizonytalanság, billenés érezhetô. A Lento szakaszban 

a hangcsoportok végei elnyúlnak, ezáltal a szünetek rövidebbek, mint a kottában. 

A Vertige szorgalmas gépi hangzása már-már computerzenének hat. A belsô dallamok

háttérben maradnak, az elôadás a címtôl eléggé távol állóan konkrét, kézzelfogható

világot jelenít meg, kevés fantáziával. A Der Zauberlehrlingben a repetíciók

esetlegesen szólalnak meg, a ritmusok pontatlannak tûnnek, az egész darab elôadása

nagyon óvatos, a struktúra szempontjából indokolatlanul a bal kéz az egész mû folyamán

sokkal erôsebb. Az En suspens népdal-szerûsége nem érthetô igazán, népiesség helyett

inkább egy absztrakt témát jelenít meg a francia mûvésznô. A témát körbefonó

ornamentika háttérelemként nyilvánul meg, a variációk iskolás ismétléseknek hatnak.

Az Entrelacs szólamvezetése érthetô és követhetô, de az egész etûd mozgását Sibourd

a tizenhatodok kikopogására építi fel. A L’escalier du Diable ritmikája a jazz és

ragtime szabálytalanságait és szabadságát veszi alapul. Az újra és újra nekiinduló,

felfelé haladó vonulatoknál nem az elindulások és nekirugaszkodások az igazán

lényegesek, inkább a fent elért hangmagasságok emelkednek ki erôsebben. 

A pedálozásnál furcsának hat, hogy az augmentált akkordsorok alatt az eredeti ostinato

is az akkordokkal egy idôben lenyomott pedálozások jármába kényszerül. 

A középrészt a basszus és a tenor szólam párbeszédére építi fel Louise Sibourd, 

a harangozás mint szín-elem társul ehhez. A középrészbôl szakaszosan kibomló

visszatérés izgalmas megoldása jelenik meg ezen a felvételen, a karakterek éles

elkülönítése miatt két síkon zajlanak az események egyszerre. Nagyon részletgazdag

elôadás, az apokaliptikus élmény mégis elmarad. A Columna infinitǎ fáradt 

elôadása zárja a sort, a rejtett belsô szólamok jól kivehetôk, de el is terelik a figyelmet

az egyes feltörekvô gesztusokról, a nagy hangerô megvalósítása sajnos azzal jár, hogy

az egyes nyolcadok mind-mind külön megtámaszkodnak, ezáltal szétesôvé válnak 

a folyamatok.
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Toros Can egy híján az összes Ligeti-etûd felvételével jelent meg a lemezpiacon 

a L’empreinte Digitale kiadónál. A felvétel lehetôségét az Orléans International 

20th Century Piano Competition díjazottjaként nyerte el a fiatal török zongorista, aki

önéletrajzában több híres mestere közt például Frankl Pétert is említi. Azon kevés

interpretációk közé tartozik ez, ahol a három kötetnyi etûd egy nagyszabású ciklikus

mû benyomását kelti, még akkor is, ha ez a mû nyitva marad, hiszen a záró darab, 

a Canon nem szerepel a lemezen.

A Désordre etûd tolmácsolása talán az egyetlen ezen felvételen, amely szinte

teljesen elhibázott megoldásnak tûnik. A népdal-szerû téma hangsúlyozása Toros

Cannál teljesen népdalszerûtlen, az alaplüktetést biztosító nyolcadok mechanikusak, 

a pedál használata esetleges, zavaros hangzást kelt, a bal kéz témái szinte

követhetetlenek. Általános kapkodás, durva hangzás jellemzi ezt az elôadást, bár

kétségtelen, hogy az egészben mégis rejlik valamiféle vehemencia, ami elejétôl 

a végéig fenntartja a darab lendületét. A Cordes à vide szép hangja és hajlékony

szólamvezetése oldja föl a kezdeti kellemetlenségeket. Toros Can ebben a darabban 

a kvinteket helyezi elôtérbe, szép pedálváltásokkal érzékelteti az összetartozó hangokat

és a hangcsoportok tagolását. Kissé távolságtartó elôadás, a mondanivaló nem igazán

személyes, leginkább ûr-zenének tûnik így a darab. Talán ezúttal inkább Az ûr

húrjainak értelmezhetô a cím semmint Üres húroknak. A Touches bloquées-ban Can

számára a megszólaló hangok a fontosabbak, nem pedig a lyukakat képezô szünetek

meg-megszakító szerepe. A középrész szinte teljesen staccato artikulációval szólal

meg, kivasalt ritmusok, indulatszegénység jellemzi. A visszatéréskor az etûd alapötlete

már nem kétsíkúnak, hangok és csendek keveredésének tûnik, hanem esetleges

mintázatokba rendezôdô arabeszkek káoszának. A Fanfares bolgár ritmusát nem legato

billentéssel formálja meg Toros Can. Az elsô etûddel ellentétben itt kifejezetten érthetô

a népdalszerûség. Nagy pozitívum a stabil tempó az egész etûd folyamán, kár, hogy 
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a hangsúlyozás már nem ennyire elszántan nyilvánul meg. Azokon a helyeken, ahol a

két kéz koordinációja kissé bonyolultabb, hirtelen eltûnik a bolgár ritmus 3�2�3

hangsúlyozása, szinte sima futamokká egyszerûsödik a lüktetés. A dinamikai

megoldások elég takarékosak, a dinamika felsô határa korlátolt, a forték nem zengenek,

óvatosak. Az Arc-en-ciel-re fényes szoprán szólam jellemzô, a többi szólam kissé

háttérbe szorul. Toros Can jazzdarab helyett heroikus mondanivalóval felruházott

„nagy” mûvet próbál csinálni ebbôl az etûdbôl, a darab végén kissé komikusan hat 

a diszkantban elhaló hangok ünnepélyes lépegetése. Az Automne à Varsovie alapvetôen

hangzásbeli megvalósításban szenved csorbát. A tizenhatodok túlsúlyosakká válnak,

gyakran csoportonként hangsúlyozódnak, a repetált hangok befulladnak, a dinamikai

árnyalás szegényes, hamar a felsô határra jut a hangerô, s Can onnan nehezen, vagy

egyáltalán nem árnyal a halkabb tartományok felé. Ugyanakkor a szólamvezetés jól

követhetô, a darab tragikus hangvétele is érvényesül, leszámítva a zárógesztus

diadalmasságát.

A Galamb borong elôadása virtuóz zongorázásra példa, bár a tizenhatod-csoportok

itt is túl fontos szerephez jutnak. A hangzásból a színgazdagság és a zengés hiányzik.

A Fémre a darab ritmikus oldalának kiemelése jellemzô, feszes, szinte feszült ritmusok

pattognak, korántsem fedezhetô fel a jazzes, swinges oldottság. A dinamikai

szélsôségek csak szûk skálán tudnak kibontakozni. A frazeálás és az artikuláció

némiképp zavaros lesz azáltal, hogy a nehezebb távolságok, ugrások elôtt Toros Can

kézzel és pedállal egyaránt meg-megtámaszkodik egy-egy akkordon, s emiatt ezek 

az akkordok megnyúlnak, értelmetlenül összekötôdnek az utánuk következôvel. 

A Vertige-tôl kezdve lesz igazán magas színvonalú Toros Can interpretációja, és

összefüggô a darabok egymásutánja. A Vertige zsongása sejtburjánzás-szerû

nyüzsgésre emlékeztet. A darab elsô felében a lefelé szálló skálák lassabb, nagyobb

arányú felfelé haladása vonzza magával a fület. A mû közepén ez a folyamat

megfordul, s a megfordulás effektusa Toros Cannál nem erôszakos hangsúlyokkal

valósul meg, hanem egy hangtömeg természetes nehézkedésébôl fakadó átlendülése

érezhetô. Ezúttal a szédülés (Vertige) korántsem egy kellemetlen vagy rémítô

állapotként jelenik meg, hanem inkább csodákkal és meglepetésekkel teli élményként,

mint pl. Alice fantasztikus zuhanása Lewis Caroll meséjében. A Der Zauberlehrling

ritmikája érdekfeszítô, parázsló, élénk, teljesen elvezeti a képzeletet az afrikai zenék

220



világába. A ritmikai rétegek felett emelkedô dallam már kevésbé különlegesen

bontakozik ki, csupán mellékes szerephez jut. Az En suspens népdalidézô világa kicsit

általánosan beszél népi nyelven, nem egy egyszeri fontossággal bíró megfogalmazása 

a mûnek, viszont nagyon szépek és hajlékonyak a népdal-szerû elemeket körbefonó

girlandok, és a variációknál lényegre törô megoldásnak tûnik, hogy Toros Can 

csak a változást jelentô elemeket emeli ki. Az Entrelacsról bátran állítható, hogy 

a fejezetben vizsgált összes felvétel közül a legkiemelkedôbb. Can elôadásában a darab

egyértelmûen a Galamb borong hangzásbeli párja, a hetedik etûdben megismert idilli

világ itt már diszharmonikus, bizarr arcát mutatja. A L’escalier du diable pianisztikus

megvalósítása elsôrangú, a küzdelmesen minduntalan nekilóduló settenkedés-szerû

ritmusok adják az építkezés alapelemeit. A középrész méltóságteljes harangozásai

elvezetnek egy démoni katedrális hang-terébe, egyszerre éreztetve egy magasabb rendû

erô és az ennek árnyékában meghúzódó, szorongó, kiszolgáltatott, egyéni látószög

élményét. A Columna infinitǎ töretlen hévvel folytatja a L’escalier du diable

kétségbeesetten felfelé törekvô igyekezetét, minden egyes felfelé induló vonulat

belépését hangsúlyokkal jelenítve meg. 

A White on White bevezetô szakasza céltalan bolyongásnak, végtelen, légüres 

térben folytatott lépkedésnek tûnik, Toros Can rezignáltan elhaló kicsengéssel zárja ezt

a részt. A következô virtuóz szakasz szinte áramütésszerûen riasztja fel a hallgatót

ebbôl. A hangsúlyok mechanikus jellege hagy hiányérzetet maga után. A Pour Irina

tempója nem lassú-tétel tempó, inkább az összefogott elbeszélés lehetôségével él. 

A bevezetô szakasz leginkább egy állapotot fest le, Toros Can elôadásában nem akar

valahonnan valahová eljutni ez a zene, az elsô variációban minden hangsúly kicsit

nyújtottabb hangokat is jelent egyben, a többi variációban már kevésbé következetes 

a hangsúlyozás. Az À bout de souffle-ban nem igazán az elakadó lélegzet fenyegetô

érzése jelenik meg, hanem egy kevésbé modern, romantikusabb, kifulladásig hajszolt

karakter. Sajnos a hajszoltságnak itt-ott áldozatul esik a két kéz kánonja, néha

összecsúsznak a szólamok, helyenként már-már egy slamposan játszott unisonónak

tûnik ez az elôadás. A szinte követhetetlenül gyors tempó ellenére a kánon alapeleme

dallamként és nem zörgésként hallható. Az egész sorozat nyitva marad a darabot záró

akkordok kicsengése után.
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A Naxos kiadónál Idil Biret török zongoramûvésznô játszotta lemezre Ligeti

zongoraetûdjeinek elsô és második kötetét. Az elsô kötet elôadása még körvonalaz 

némi koncepciót, érezhetô, hogy élt a mûvésznôben a ciklus felépítésének igénye. 

A második kötethez tartozó mûvek tolmácsolása azonban már csupán önmagában álló, 

s leginkább nagy-nagy elôadói nehézségeket okozó daraboknak tûnnek Idil Biret játékát

hallva. A legnagyobb megütközést a darabok tempói keltették. Ezek messze eltérnek 

a Ligeti által megadott tempóktól. Idil Biret a lemezborító füzetében írásban  indokolja 

a lassabb tempókat, arra hivatkozva, hogy a Ligeti által kért tempójelzések és a darabok

pontosan megjelölt idôtartama nem hagy lehetôséget a darabokban rejlô részletek

megmutatására, és az elôadói utasítások megvalósítására. Említi, hogy a zeneszerzôk

tempójelzései mindig is nagy problémát jelentettek az elôadók számára. Azért meglepô 

a lemezborító eme bekezdése, mert 2003 elôtt, mielôtt ez a Naxos-lemez kiadásra került

volna, már nyolc másik elôadó készített felvételeket Ligeti etûdjeibôl, s ennek a nyolc

másik elôadónak sikerült a Ligeti által megadott tempókban és idôkereten belül 

megvalósítani a kottában álló elôadói utasításokat és a darabok apró részleteit. Követ-

kezetlenségnek hat ebben a kérdésben, hogy Idil Biret csupán a gyors tételek tempóit

vette lassabbra, lassú tételeket azonban gyorsabban, összefogottabban adja elô, mint azt

Ligeti a kottában kéri. Idil Biret nemcsak a tempókban tér el Ligeti szándékaitól, de

sokszor artikulációban, dinamikában, pedálozásban is. A tempótartás e felvétel rendkívül

gyenge pontjának bizonyul, a darabok szellemi üzenete pedig végképp nem bomlik ki.

Felmerül a kérdés: vajon mi vezérel egy zongoristát arra, hogy ilyen mennyiségû

lekottázott hangot tanuljon meg, ha nem akar, vagy nem tud vele közölni semmiféle

mondanivalót? Mi ennek a lemezfelvételnek a célja és értelme? Talán csak a kötelezônek

vélt vagy a divat diktálta tisztelgés Ligeti életmûve felé a Naxos részérôl? A darabokban

rejlô afrikai, jazz és népzenei hatásokról kizárólag a lemezborító mûismertetôit író

Richard Whitehouse utalásaiból értesülhetünk, a hangzó elôadás alapján aligha. 
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A lemez különlegességét lenne hivatott képviselni a tizennegyedik etûd gépzongorára

írott változatának elôadása, ezúttal nem gépzongorán, hanem Idil Biret személyes

elôadásában. Az amúgy is nehézkesen, mindvégig csupán mezzoforte hangszínen, 

a szólambelépések követhetetlenségével elôadott Columna infinitǎ (a lemezborító szerint

Coloana infinitå) gépzongorára komponált változata, a Coloana fǎrǎ sfârşit, elôbbi

párjánál még egy fokkal lassabb és nehézkesebb tempóban szólal meg, dinamikai

árnyalatlanságával pedig a gépzongorák korai, fejletlenebb példányait idézi. A gép-

zongora hangzás a L’escalier du diable-ra is jellemzô, a sziszifuszi küzdelmesség nem

érezhetô, fantáziátlan leckefelmondásnak hat a hangok becsületes végigdörömbölése. 

Az Entrelacs-ban a tizenhatod értékek túlmagyarázása jellemzô, viszont az etûd

zárószakaszában Idil Biret egy dallamkiemeléssel vonja rokonságba a mûvet az En

suspens etûddel, ill. annak témájával. A Der Zauberlehrlingben a folyamatok haladását

akadályozza a hangok csoportosító hangsúlyozása, Biret végül frappáns, virtuóz

befejezzéssel enyhíti az elôadás levegôtlenségét. A Vertige, a Fém és a Galamb borong

hallgatása közben felmerül, hogy vajon a mûvésznô elolvasta-e a mûvek címeit.

Érdemesebb talán az elsô kötet elôadásáról szólni. A Désordre etûdben a belsô

mozgást staccato billentéssel valósítja meg Idil Biret, a dinamika itt is egysíkú, 

a ritmikai sûrûsödés az egyre lassuló tempóban nyilvánul meg. A tematikus anyagot

elsôsorban a jobb kézben hallhatjuk világosan, a bal kéz kánonja elhalványul a jobb kéz

vezetô szerepe mögött; ez az aránytalanság a darab középrészében, a halkabb

dinamikájú szakaszokban oldódik csak fel. A Cordes à vide tölcsérhangzása érdekesnek

bizonyul, a mûvésznô kis crescendókkal vezeti a dallamvonalakat a  hangzás két széle

felé, a diszkantba és a basszusba. Az etûd állóképszerû karakterét az apróbb

ritmusértékek zökkentik ki alapállapotából. Ezeknél a cizelláltabb részeknél sajnos 

a tempó ismét lelassul, a ritmusképletek eltorzulnak, a befejezô ritartando pedig a

tempón belül már követhetetlenné válik. A Touches bloquées akadozó ritmusait Idil

Biret még a rubato játékkal is fokozza, a középrészben a szekundsúrlódásokkal tarkított

oktávák gesztusai összefolynak, szinte elôke-szerû pödréseknek hatnak. A Fanfares

akszak ritmusai legato, kevés pedállal jelennek meg, kivételesen híven követve a szerzô

utalását. A fanfár téma pontos artikulációval szólal meg, kár, hogy a téma második párja

már csak a kísérôszólam sietésével együtt tud megnyilvánulni. Az Arc-en-ciel felhôtlen

hangulatú, szép hangon elénekelt elôadásában a szoprán szólamra fûzi fel a történéseket

223



Idil Biret. A lemez egyik pozitív pontja ez a mû, mely a szokatlanul gyors tempó

ellenére igazi mese-darabbá alakul Biret tolmácsolásában. Az Automne à Varsovie-ra

ugyancsak lassabb tempó jellemzô, az újabb és újabb szólamok belépését mindig 

a hangsúlyos indítás eszközével oldja meg a mûvésznô. Érdekesség azonban, hogy 

a lefelé mutató lamento téma ellensúlyozására Biret minden felfelé irányuló kromatikus

mozgást erôsen kiemel. A darab fúgaszerkezete sajnos nem válik hallhatóvá. 
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Erika Haase német zongoramûvésznô tizenhat Ligeti-etûd felvételét készítette el 

a Tacet kiadónál, egy huszadik és huszonegyedik századi szerzôk etûdjeit magába

foglaló lemezsorozat részeként. Debussy, Lutoslawski, Szkrjabin, Bartók, Sztravinszkij

és Messiaen etûdjei mellé rendezte Ligeti szóban forgó darabjait. Ezen a gazdag

palettán Debussy az a komponista, akit Ligeti gyakran említ mint etûdjei komponálása

során rá nagy hatással bíró zeneszerzôt. Erika Haase Ligeti-elôadását hallgatva azonban

éppen a vonatkozó mûvek Debussyre utaló jellege kerül háttérbe. Az elsô kötet etûdjei

közt a Cordes vides és az Arc-en-ciel bôvelkedik impresszionisztikus gesztusokban 

és hangszínekben; ezek Erika Haase tolmácsolásában inkább tagoltságukkal, világos

formálásukkal jeleskednek. A pedál takarékos használata, az egymás utáni kötôívek

feltûnô elválasztása, a tizenhatod ritmusértékek részletezô billentése jellemzi 

e mûveknek a felvételét. Ezeknek a daraboknak a jazzes vonásait tompítja az agogikák

tudatos, kitervelt alkalmazása, összességében hiányoznak a simulékony és laza

karakterek. Az említett két tétel vehetô az elsô kötet két lassú tételének, Haase

játékában hosszúnak, néha darabosnak, döcögônek tûnnek, a zongorahang sem igazán

csengô és szép, vélhetôen a felvétel készítésekor használt hangszer hibájából. Az elsô

kötet egyik pozitívuma a Désordre elôadása. Haase interpretációját hallgatva valóban

rendetlenség érzetet kelt ez a mû, miközben mégis világosan hallható a darab struktú-

rája. A ritmikai sûrûsödés nem válik hangzásbeli megvastagodássá, dörömböléssé, 

mint több más felvételen. A jól követhetô strukturáltság mellett ez az elôadás

érzelmekkel telített is tud maradni; heves, fáradhatatlan, néha már-már hisztérikus

hangvétel jellemzi. A Touches bloquées-nál kiemelkedô a fôrész ritmusainak zörgés-

szerû hangzása, amivel azt éri el a zongoramûvésznô, hogy nem dallamtöredékeknek

halljuk ezeket a letartott hangok közt kibukkanó ál-ritmusokat, hanem valóban ritmikai

elemeknek. A darab középrésze már sajnos nehézkesre, esetlegesre sikerül. A Fanfares

hallgatásakor a balkáni és jazz-szerû oldottság, az aszimmetrikus ritmusok elemi
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élvezete hiányzik. A hangsúlyok hiányoznak a kísérôszólam futamaiból, túl simán,

gördülékenyen és könnyen halad a elôre a darab. A fôszólam dinamikai felrakása

kevéssé hallható, általában a forték és forte feletti dinamikák kevésnek tûnnek, 

a pianók, pianissimók szépek, bár forték hiányában nem eléggé hatásosak. A cikázó

dallamok elôkéi erôltetetten kijátszottak, klasszicizáló jellegûek. Az elsô kötet

záródarabjaként az Automne à Varsovie igazi érdekesség. A hangzás hátterét alkotó

oktávfüggöny szépen felfestett felületet ad, a témák lamentálása humánusan, szívbôl

jövôen szólal meg. A darab fúgaszerkezete kitûnôen érvényesül, a témák belépéseit

Haase remekül körvonalazza. Az egész mû polifóniája szinte „láthatóvá” válik Haase

játékát hallva.

A második kötet etûdjeinek tolmácsolása hat leginkább koherens ciklusnak, szinte

egyetlen kerek mûnek Erika Haase lemezén. Bár a Galamb borongban Haase

helyenként gondatlan, pontatlan billentéssel, ritmikai ingadozásokkal küzd, mégis 

a darab folyamata, és a hangzás gamelán illúziója érthetôvé, magával ragadóvá válik. 

A Fém tényleg fémes hangon szólal meg, jól elkülönülnek az etûdön belül kirajzolódó

népdalszerû rövidebb szakaszok, bár nem egyértelmûen organikus megoldás 

e szakaszok végét hangsúllyal és megnyújtott hangokkal jelölni, quasi pontot tenni az

említett részek végére. Néhol a szünetek rövidebbekké válnak, mint a tempó adta

nyolcadérték ideje, ez sietôs érzetet ad a darabnak. Az etûd második felében a hosszabb

nyolcadláncok eljátszása néha nehézkesre, fáradékonyra sikerül. A szerzô utalásában

megadott ad libitum hangsúlyozás lehetôségét a mûvésznô nem a jazzes karakter

kialakításához használja eszközként, hanem egyes akkordok meg-megnyújtásával

foltokat képez a hangzás folyamatában; mintha azt próbálná kinyilvánítani, hogy 

a hangsúly egyben hosszabb hangot is jelent. Bizonyára vannak zenerészletek, ahol ez

az ötlet igaznak bizonyulhat, mégis ebben az etûdben, az állandó nyolcadértékek és

nyolcadszünetek környezetében ez nem feltétlenül segíti a mû megszólalását. A Vertige

zsongása jól eltalált hangzó felület, a nyolcadértékek egyetlen hangháttérbe képesek

rendezôdni. Sajnos ebben a mûben is tapasztalható helyenként egyenetlenség,

fésületlen billentés, fôként a diszkant regiszterekben megszólaló részleteknél. 

A basszusból felfelé törô második téma építkezése markánsan emelkedik ki az alap

hangtérbôl. A dinamikai változások nem folyamatként, hanem szakaszos, lépcsôzetes

váltásokként valósulnak meg Haase játékában. A Der Zauberlehrling tempóválasztása
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a felvételnél használt zongora billentéséhez gyorsnak bizonyul; a repetíciók be-

befulladnak, kis lyukak keletkeznek a hangzás folyamatában. Alapvetôen ideges,

borulékony benyomást kelt a darab tolmácsolása. Emellett a frappáns, humoros

karakter kárpótlás a technikai bizonytalanságokért. Az En suspens szép, zengô

zongorahangon szólal meg, parlando jellege és a rubatók arányos, érthetô alkalmazása

népzenére emlékeztet. Kár, hogy ez az érthetôség a variált részekben fellazul, nehezen

követhetôvé válik. Az Enrelacs etûdben elsôsorban a ritmikai elemeket és ötleteket

emeli ki Erika Haase, a színgazdagság, a billentés árnyaltsága itt háttérbe szorul. Talán

ez az egyetlen etûd a sorozatban, amelynek Haase elôadásában ténylegesen az 

etûd-jellege érvényesül, nem válik igazán zenemûvé, költôi üzenetet nem hordoz. 

A dinamika nem mindig a kottában elôírtakat követi, sokszor gerjedô interferenciákkal

zavart a hangzás, a zongora fémesen bezeng a pedálozás és billentés összehangolat-

lansága miatt. A L’éscalier du diable és a Columna infinitǎ párt alkot ezen a felvételen.

Szoros összetartozásukat a hangzás hasonlósága, és a felfelé örvénylô szakaszok

hasonló kiemelése erôsíti. Mindkettôre jellemzô a felfelé tartó irány kitartó fokozása 

az emelkedés gesztusának megjelenítésével és a dinamika erôsítésével egyaránt. 

A L’éscalier du diable artikulációját helyenként megzavarja az önkényesen megjelenô

legatók alkalmazása, ez általában a hangsúlyok kiemelésekor jelentkezik, ahol újra 

a hangok megnyújtása Haase eszköze. Az augmentált középrész végzetszerû

harangozása igazán drámai erôvel hat. A darab végének hosszas kicsengésébôl attacca,

trackszünet nélkül bomlanak ki a Columna infinitǎ kezdôhangjai. A billentés az összes

nehézség ellenére mindvégig legato tud maradni. Az újonnan csatlakozó szólamokat

Haase erôteljes hangsúlyokkal lépteti be a hangmasszába, így ezek megjelenése jól

érthetô, de a felfelé törekvô rajzolatukat egy kicsit elnehezíti, lefelé húzza. Mégis a két

záródarab jól kifejezi a mélybôl felfelé, a démonitól az isteni felé való törekvést.  

A harmadik kötet etûdjeibôl az elsô kettôt játszotta lemezre Erika Haase. Ez a

felvétel más zongorán, más mikrofonbeállásokkal készült, mint az elsô két kötet

felvételei, a hangzás is sokkal részletgazdagabb, élvezhetôbb. A White on White

szertartásos, méltóságteljes kezdésére meditatív hangulat és a szó jó értelmében vett

céltalanság jellemzô. A dallamlépések nem akarnak sehová eljutni, önmagukban valóan

szépek. A gyors rész hangzásában nem a kiemelt hangok hallatszanak fontosnak,

hanem az egész massza nyolcadmozgása zakatol. A Pour Irinában feltûnô a romantikus
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hangvétel, a kottába be nem írt svellerek gyakori alkalmazása. Mindez egyáltalán nem

árt a darab sötét, szomorú karakterének, a hangzás hátterében érezhetô a mögöttes

csend is. A darab második szakaszában mindezt Haase az agogikák már-már

szélsôséges szabadságával is fokozza. A harmadik és negyedik szakasz ritmikai

építkezése és virtuozitása bravúros. 
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A Wergo kiadónál jelent meg a Ligeti-etûdök elsô kötetébôl és Messiaen Vingt regards

sur l’Enfant Jésus c. zongoraciklusának öt tételébôl összeállított felvétel Volker Banfield

elôadásában. Volker Banfield nevéhez fûzôdik a Ligeti-etûdök felének (no.2– 9. és 

no. 13.) ôsbemutatója, és három etûd (Fanfares, Fém, L’escalier du diable) ajánlása is. 

Banfield interpretációja markánsabbnak, keményebb hangzásúnak tûnik, mint 

a többi elôadó felvétele. Takarékos pedálhasználat, száraz hangzás jellemzi játékát.

Világosságra törekvô, kerülôutaktól mentes megfogalmazása ez ennek a hat etûdnek. 

A lassú tételek sem elsôsorban színgazdagságukkal tûnnek fel. A Cordes vides

szólamvezetését Banfield erôteljesen meghúzott határvonalakkal tagolja, az ívek nem

hajlékonyak, inkább lépegetô hangok sorát vonultatják fel. Az Arc-en-ciel történései

hasonlóan alakulnak, egyáltalán nem jazz-darabnak tûnik ebben az elôadásban ez a mû.

A tagolások itt általában egy-egy subito pianissimo beékelésével keltik fel a figyelmet.

A forték többnyire heroikusan szólalnak meg, emiatt a szivárvány nem egy természeti

kép lefestésének érezhetô, hanem az ember rácsodálkozásának a természet fenséges

jelenségére. 

A Touches bloquées és a Fanfares is színekben, dinamikákban kevéssé változatos,

viszont ritmikai megközelítésük izgalmas, élô, nem gépies. A Touches bloquées-ban az

egyetlen zavaró tényezô a középrész sietôs jellege, itt a szünetek  folyton lerövidülnek,

így az oktávokkal és szekundsúrlódásokkal átszôtt elemek egymásra zsúfolódása 

a következmény. A Fanfares-ban a bolgár ritmus billentésmódja inkább leggiero,

semmint legato. A fôszólamban a fanfár téma kevésbé jelentôs, Banfield

mindannyiszor inkább az elôkés hangokkal tarkított második témát helyezi elôtérbe. 

A frázisok vége néhol hosszúra nyúlik, belelógva a záróhangokat követô szünetek

értékeibe, néhány helyen pedig ritmikai bizonytalanság, egyenetlenség érezhetô. 

A Désordre és az Automne à Varsovie közös vonása a kétségbeesett, drámai

hangvétel. Volker Banfield játéka alapján  mindkettôben jól követhetô a ritmikai
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struktúra alakulása, formálódása. A Désordre-ra jellemzô a nagyon hangos forték, 

a rockgitár-szerû basszusok használata. Banfield másik eszköze a téma már-már

nehézkes hangokkal való kiemelése az egyenletes nyolcadmozgás háttérbôl. Hasonló

jelenséggel találkozhatunk az  Automne à Varsovie-ban, ahol a tizenhatod értékek

zakatolása idônként szétrombolja a lamento-téma építkezését. Kivált az augmentált

témamegjelenésekkor válik nehezen követhetôvé a dallamlépések kapcsolata, 

a gyorsabb ritmusértékekben mozgó téma-elemek gesztusszerûbbek, ekkor a lamento-

téma kromatikusan csúszó jellege is jobban kivehetô. A darab közepén megjelenô

unisono téma a basszusban és a diszkantban légüres tér érzetét kelti, mellôzi 

a dermedtséget, félelmetességet; érzelmektôl mentesen két távoli regiszter hangzásának

érdekes együttállását jeleníti meg csupán a kifejezés igénye nélkül. Nemcsak e kiemelt

részletbôl, hanem a darab egészébôl is hiányzik a mondanivaló mélysége. 

A ciklus összképe nem igazán kelti többtételes ciklikus mû érzetét, sokkal inkább

önálló darabok egymásutánjának hat. 
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Lucille Chung Ligeti-lemeze a Dynamic kiadó gondozásában került a nagyközönség

elé, az etûdök második kötetét és fiatalkori zongoramûveket (Capriccio no. 1., 2.,

Invention, Musica Ricercata) vett fel a kanadai születésû zongoramûvésznô. A lemezen

elsôsorban az utóbbi négy mû elôadása tûnik hitelesnek, érdekesnek, kidolgozottnak.

Az etûdök felvételei sok kívánnivalót hagynak maguk után. Általános az óvatos,

biztonságra törekvô tempóválasztás, némely etûdnél ez szinte gyakorlótempóként hat.

A tempótartás sem erôs oldala ennek az interpretációnak; nehezebb, problémásabb

részeknél Chung egyszerûen lassabban kezd játszani. A pedálhasználat zavaros. Néhol

véletlenszerûen és indokolatlanul jelenik meg, másutt a pedál mellôzése jellemzô –

ezáltal pl. zsongó felületek kialakulása helyett a hangzás zakatolóvá, ritmizálttá válik.

Az egyes etûdökre alapvetôen jellemzô mozgásfajták Lucille Chungnál szorgalmas

„nyolcadolássá”, „tizenhatodolássá” fajulnak. A tágabb, robusztusabb akkordoknál 

nem kívánatos törések, arpeggiók tarkítják a darabokat – feltehetôen a mûvésznô kis

kézmérete miatt választotta ezt a megoldást Ligeti etûdjeinek elôadásakor, s talán nem

zavarta a tény, hogy így ezek az akkordok aligha képesek betölteni szerepüket a mûvek

történései közt.

A fent említett hiányosságok mellett a Galamb borong szerkezetének megformálása

is nehézségekbe ütközött a mûvésznô számára. A darab folyamán nem lehet érezni,

tudni, hogy tulajdonképpen hol is tartunk a mûben, az elején, a közepén, a végén, 

a bevezetésnél, a bonyodalomnál, vagy a befejezésnél. A Fém artikulációja nem

következetes, a staccato és legato billentésmódok keverednek, a pedál leginkább 

a nehezebb részek elfedésére kapcsolódik be, forte és piano közt szinte észlelhetetlen 

a különbség, erôsebb, halkabb dinamikákról szó sincs, a tempótartás nagy nehéz-

ségekbe ütközik. A Lento kóda jelent felüdülést a fôrész után, itt az akkordok

változásai jól hallhatóak, szépen lélegeznek a szünetek, a mû legvégén is csak annyi

rontja el a hatást, hogy a túlméretezett ritenuto miatt más ritmusértéket hallunk, mint
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ami a kottában áll. A Vertige-ben hangszínekrôl nem beszélhetünk, a szorgalmas,

igyekvô nyolcadjáték jelenti a darab egyetlen tulajdonságát. A Der Zauberlehrling

ismételt hangjai meglepôen pontos billentéssel szólalnak meg, a humoros karakter jól

érvényesül, a darab végén azonban döbbenetes meglepetést okoz egy hanghiba 

a záróakkordban. Az En suspens szép hangon szólal meg; világos, népdalszerû elemei,

és a hangnemváltásként érzékelhetô hangkészlet változások is érthetôségükkel emelik

ki ennek az etûdnek a tolmácsolását a lemez színvonalából. Az Entrelacs elôadása

szinte gépzongora-hangzásra emlékeztet, a Galamb boronggal rokon hangzás

egyáltalán nem fedezhetô fel, helyette egyenletes zakatolást hallunk. A ritmikai síkok

sem különböztethetôk meg egymástól, a polifónia még csak nem is feltételezhetô

Chung játéka alapján. A L’escalier du diable artikulációja precíz, de a tempó itt is

messze alulmarad a szerzô által meghatározottól, a felfelé emelkedô gesztusok nem

társulnak dinamikai építkezéssel. A középrész harangozása kelti egyedül „elôadás”

érzetét, itt Lucille Chung a diszkant regiszterben megszólaló motívumokat helyezi

elôtérbe. A visszatérés megfogalmazása már sajnos kevésbé pontos, mint a mû elsô

szakasza. A Columna infinitǎ pozitívuma, hogy a felfelé özönlô hangmassza helyett

Chung rejtett dallamokat próbál kiemelni a hangorkánból, a takarékos pedálozás itt

kifejezetten az érthetôség javára szolgál. 
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Transzcendens etûdök 

Csalog Gábor lemezérôl*

Noha hosszan lehetne sorolni a válogatás erényeit, a két etûd-sorozat

egymással való megfeleléseit, a lenyûgözôen végiggondolt

koncepció által megvilágított kapcsolódási pontokat, a lemez

mégsem ettôl lesz az utóbbi idôk egyik legizgalmasabb és

legfelkavaróbb lemeze, hanem a zenében való tökéletes feloldódás

nyújtotta élménytôl. A felvételt hallgatva két látszólag különbözô, mégis hasonlóan

gondolkodó zeneszerzô transzcendens dialógusába tekinthetünk bele, s ebben a dialógusban

Csalog Gábor nem vesz részt. Az ô szerepe arra szorítkozott, hogy összehozzon két embert,

akikrôl nem gondoltuk volna, hogy megférnek egymással. Megszervezte a találkozót, és a

háttérbe húzódott, hogy arra figyelhessünk, amire valójában érdemes: a beszélgetésükre.1

Liszt remekül illik a Ligeti-darabok közé, vagy fordítva: a Ligeti-darabok szomszédságában

Liszt új fénybe kerül. […] Bár a legjobb módszer, ha folyamatosan, az elejétôl a végig

hallgatjuk a lemezt, azt javaslom, aki most kezdi az ismerkedést Ligeti mûvészetével,

elsôként az Automne á Varsovie címû etûdöt rakja föl elôször. Ez a csodálatosan

impresszionista és költôi látomás, mely egyben emlékmû Chopinnek, az elgondolható

legnagyobb zeneszerzôi tudás tárháza is. A négyszólamú, de a szólamokat különbözô

tempóban (!) vezetô írásmód olyan feszültséget, olyan csúcspontokat teremt, hogy a

túlcsorduló szépség mintegy az elviselhetetlen határán lobog. 

Nagyszerû lemez: Csalog Gábor pályája zenitjén.2

[…] Csalog Gábor felvételének meghallgatása után evidenciának tûnik az, ami 

eddig senkinek nem jutott eszébe. Liszt és Ligeti etûdjeit nemcsak a mûfaj, nemcsak 

a zongora játéktechnikai lehetôségeinek kitágítása rokonítja egymással, s még csak nem is az
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a tény, hogy a virtuóz technikai elemek mindkettejüknél magvas zeneiséggel töltekeznek

meg, s költészetté, drámává lényegülnek át. Konkrét hangzások, tételtípusok térnek vissza 

a két szerzô etûdjeiben, s ezek a párhuzamok váratlan rímként csengenek össze a CD

nagyszerûen szerkesztett mûsorán, a felismerés örömével gazdagítván a hallgatót. […] ha

a Ligeti-etûdöket hasonlítjuk össze Pierre-Laurent Aimard és Csalog elôadásában. Bizonyos

etûdökben nem érezni lényeges eltérést, bár a Désordre (1. etûd) dinamikai skálája Csalognál

teljesebb, a folyamat plasztikusabb, és feszültséggörbéje jobban „kileng”. A Galamb borong

(7. etûd) is egyenértékû interpretáció kettejüknél. Csalog felvételén az una corda - tre corde

váltás óriási dinamikai különbséget eredményez: mintha az orgona redônyszekrényét zárná

be vagy nyitná ki az elôadó. A 2. etûdben (Cordes à vide) már jelentôs különbség mutatkozik

Csalog javára: egy-egy hang kiváratása, késleltetése, a finom agogika alkalmazása sokkal

poétikusabbá teszi ezt az értelmezést Aimard olvasatánál: lebilincselô a vezetôhangok

„vágyakozása” a célhangra, s a dallam vonalvezetése sokkal erôteljesebb. Hasonló mondható

el az 5. etûdrôl (Arc-en-ciel) is. A 10. etûdben (Der Zauberlehrling) Csalog úgyszólván 

a saját térfelén verte meg Aimard-t (lám, mégis lealacsonyodtunk a sporthasonlatig); játéka

sokkal virtuózabb, s ami fontosabb: nála a „falakba ütközés”, a hangterjedelem határainak

elérése sokkal drámaibb mozzanattá válik. Az „Ördöglépcsô” (13. etûd, L’escalier du

diable) Csalog változatában immár klasszisokkal jobb az Aimard-énál. Noha általában 

a francia zongorista tempói a gyorsabbak, ezt a tételt Csalog abszolválja rövidebb idô alatt – 

bár ez a legkevésbé lényeges. A dinamikai skála, amely Aimard-nál mesterségesen 

tompított marad, nála kinyílik. S akárcsak a 10. etûdben, a hangterjedelem határaiba való

beleütközések hatalmas csúcspontokká válnak, s mivel e csúcspontok ebben az etûdben igen

sûrûn következnek be, Csalog nagy érdeme, hogy mégsem oltják ki egymást, hanem

tökéletesen megvalósítják a nagyformát Ligeti leghosszabb zongora-etûdjében. Nem

kevesebbet állítok tehát, mint hogy Ligeti etûdjei, amelyeket eddig elsôsorban Pierre-Laurent

Aimard játékában ismerhetett meg a magyar közönség is – hangfelvételen és élô koncerten

egyaránt –, s amelyek már eddig is osztatlan csodálatot váltottak ki, még jelentôsebb

kompozícióknak tûnnek Csalog Gábor olvasatában. 

A Ligeti-etûdök egyenként is pompás elôadásának hatását azonban megsokszorozza az

a kontextus, amelybe Csalog felvétele helyezi ôket: Liszt etûdjei. Ebbôl az izgalmas

összeállításból önálló nagyforma kerekedik ki, ez a CD tehát nem az összkiadások 

és antológiák elvét követi, hanem egyedi, megkonstruált program, akár egy jó
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hangversenymûsor (olyasféle, amilyenre maga Csalog is számos példát szolgáltatott már). 

A két zeneszerzô egymás mellé állított etûdjeinek rokon vonásai – mint fentebb írtam –

rímként csengenek össze, a költemény „rímképlete” azonban változik. A hatásos nyitány, 

a liszti transzcendens etûdök Preludiója után két páros rím következik. A 2. (a-moll)

transzcendens etûd viharára egy Ligeti-féle vihar-darab, a Désordre válaszol, majd a Cordes

à vide líráját Liszt 3. transzcendens etûdjének, a Paysage-nak lírai poézise egészíti ki. 

A továbbiakban rafináltabbá válik a rímképlet, s immár hármas egységek alkotnak egy

csoportot. A 6., 7. és 8. szám egy speciális effektus köré épül. Liszt 4. Paganini-etûdje

hegedût utánzó hangzatai a „Bûvészinas” (Zauberlehrling) címû Ligeti-etûd hangrepetíciói-

ban találnak folytatásra, s ugyanez az eszköz a belsô szólamok zsongásában köszön vissza

Liszt Waldesrauschen-jében. A következô hármas csoportot Ligeti-darab nyitja, a Galamb

borong, melynek kezdete roppant módon hasonlít Liszt 12. transzcendens etûdjének (Chasse

neige) elsô taktusaihoz. Ez utóbbi viszont, lefelé gravitáló skálameneteivel már a 6. Ligeti-

etûdhöz (Automne à Varsovie) egyengeti az utat. Meggyôzô hármas egységet, lírai fennsíkot

alkot az Arc-en-ciel (5. Ligeti-etûd), Liszt 11. transzcendens etûdje, az Harmonies du soir és

a Kurtágnak ajánlott En suspens (11. Ligeti-etûd). A rímsorozatnak a liszti Ab irato makacs

dühe vet véget, s a felvétel két utolsó darabja, Ligeti 13. és 14. etûdje, az „Ördöglépcsô”

(L’escalier du diable) és a „Végtelen oszlop” (Coloanǎ infinità) már legfeljebb egymásnak

felel meg, hiszen mindkettejük a perspektivikus trükkök zenei leképzéseként ható akusztikus

„csalás”-ra épül, s a végesbe zárt végtelennel folytat szívszorító játékot. 

Nem lennék meglepve, ha Csalog Gábor etûdlemeze szenzációt keltene, és lemezdíjak

sorát nyerné el a közeljövôben. Mármint azokon a fórumokon (talán vannak még ilyenek),

ahol a szellem diadala, a zenei és az intellektuális élmény egymást erôsítô hatása még

szenzációnak számít.3

A brit Gramophone zenei szaklap legfrissebb, februári számában elismerô recenziót közöl

Csalog Gábor tavaly, a BMC Records kiadónál megjelent lemezérôl, amelyen Liszt és Ligeti

etûdjeit adja elô. Korábban az amerikai klasszikus zenei portál, a Classics.Today.com,

valamint a spanyol CD-Compact magazin is igen elismerôen méltatta az albumot. A spanyol

CD-Compact a kitüntetô, ajánlott lemez minôsítést adta a felvételnek tavaly októberi

számában. A kritika reveláció értékûnek tartja, azt, ahogyan Csalog ujjai alatt párbeszéd
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alakul ki a múlt és jelen között, és amiként elôadásában összekapcsolódik a legnagyobb

magyar zeneszerzôk közül eme kettô – Liszt és Ligeti – mûvészete. Azonban nem csak 

a spanyol lap, hanem a ClassicsToday kritikusát is lenyûgözi a Csalog által vont párhuzam

Liszt 4. Paganini-etûdje és Ligeti Zauberlehrling címû etûdje között. Érdekes módon,

mindkét orgánum ezeket emeli ki. A brit magazin szintén elôtérbe helyezi a lemez

tematikájának eredetiségét és ötletességét. Zeneiségét és játéktechnikáját tekintve Csalog 

a legnagyszerûbb benyomást kelti – írja a recenzens. Majd így folytatja: bár a Liszt etûdöket

hallgatva néha az volt az érzésem, alább hagy költôi hevülete, a Ligeti-etûdök szakadatlan

lendülete, értelmezése és virtuozitása a Pierre-Laurent Aimard-féle kategóriába emelik az

interpretációt.4
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Gianluca Cascioli az elsô zongoristák között szerepel, akik Ligeti etûdjeibôl lemezfelvételt

készítettek. 1997-ben jelent meg az a Deutsche Gramophon-album, melyen Beethoven-,

Webern-, Schönberg- és Boulez-mûvek mellett két Ligeti-etûd, a Cordes vides és a  Fanfares

is szerepel. Cascioli alapvetôen a jazz oldaláról közelít Ligeti zongorazenéjéhez. Elôadásá-

nak legnagyobb pozitívuma az improvizatív, spontán kifejezés. A Cordes vides békés,

jóformán érzelmektôl mentes, hideg színekkel megrajzolt világa erôs kontrasztot képez 

a Fanfares-ral. Utóbbit változatos hangsúlyrendszer, éles non legato billentés jellemzi. 

A Cordes vides-ben Cascioli a hangzás két szélsô regiszterére épít. Érdekességként

hat, hogy a kíséretnek vélt balkéz szólamot fontosabbnak hallatja, mint a jobb kéz

dallamként élô elemeit. A bal kézben alászálló legato vonulatok méltóságteljes

haladása szabja meg a zene terét, idejét. A jobb kéz motívumai árnyékként épülnek 

be a bal kéz kialakította térbe. Árnyékként, de dallam-árnyékokként. Olyan dallamok

ezek, melyek nem fôszólamként hivalkodnak, hanem úgy viselkednek, akár egy fénykép

negatívján a sötét fényfoltok. A darab egész elsô szakaszát a süllyedés kifejezésére fûzi

fel a fiatal olasz pianista. A dinamikai árnyalásban is a diminuendókat jobban elôtérbe

helyezi, mint az erôsítéseket. A mû második fele a kvint kettôs-fogások kürtszerû

jelzéseitôl kezdve általában a felfelé mutató irányokat emeli ki, s itt a crescendóké 

a dominánsabb szerep. A darab vége felé az egyre apróbb ritmusértékekbôl álló

befejezés kicsit anyagivá válik, finomabb billentéssel, kevésbé zakatoló ritmusokkal

harmonikusabban illeszkedne az elôzményekhez. 

A Fanfares tolmácsolása kevésbé eredeti. A kottában legato jelzettel ellátott bolgár

ritmusú kíséret egyértelmûen non legato szólal meg. A fôszólam fanfár-hangközei és

népdalszerû sorai következetes hangsúlyozási koncepciót mutatnak. Az elsô quasi-

népdalsor lefutásakor minden frázis elsô hangja kap erôs hangsúlyt, a frázisok

záróhangjai staccatók. A második quasi-népdalsornál már a frázisok harmadik hangjai

lesznek hangsúlyosak, a záróhangok pedig tenyeres-talpas tenutókként szólalnak meg.
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A továbbiakban ezt a kétféle megformálást váltogatja mûvész, figyelmen kívül hagyva

a kottába beírt hangsúlyozási utalásokat. A második téma cikázó dallamai és a gyorsan

a fôhang elé beszúrt elôkék válnak leginkább jazzes elemmé a darabban. A tempó

kimért, ennek ellenére képes lendületesnek hatni az etûd. Néhány helyen a kíséret-

dallam cseréje a két kéz között zökken, a kezek összjátéka billen, kis egyenetlenségek

tapasztalhatók. Ezzel együtt érdekes, virtuóz elôadás Gianluca Casciolié.
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VII. „dediée à…” 
ismertetôk azokról, akiknek az egyes etûdök ajánlása szól

Pierre Boulez

A közép-franciaországi Montbrisonban született 1925-ben. Eredetileg matematikusnak

készült, csak 1944-ben döntötte el, hogy muzsikus lesz, ekkor iratkozott be a párizsi

Conservatoire-ba, ahol Messiaen növendéke volt. 1945-ben René Leibowitz

irányításával ismerkedett meg a tizenkét fokú rendszerrel. Kompozícióival világszerte

nagy feltûnést keltett, ezzel egy idôben színházi karmesterként dolgozott. 1954-ben

megalapította az avantgárd zenét támogató Domain Musicale nevû hangverseny-

társaságot. Ennek keretében karmesterként is mûködött, s hamarosan a világ legjobb

zenekarainak vezénylésére hívták meg. Az 1970-es évek közepe óta az IRCAM

direktora. 1976-ban megalapította az Ensemble Inter-Contemporaint.

Volker Banfield

Tizennégy éves korában felvételt nyert a detmoldi Észak-német Zeneakadémiára. 

1960-ban a Berlin Jeunesse Musicales versenyének gyôztese lett. 1965-ben DAAD

ösztöndíjjal az Egyesült Államokba ment, ahol Adele Marcusnál tanult a Juilliard

Schoolban New Yorkban, majd késôbb Leonard Shure irányításával Austinben folytatta

tanulmányait a University of Texason. Amióta Németországba visszatért, rendszeresen

fellép a legrangosabb zenei központokban. CD-felvételei a Wergo cég gondozásában

jelentek meg. Jelenleg a Hochschule für Musik und Theater Hamburg professzora. 

Louise Sibourd

Zenei képzését zongora-, karmester- és dalkíséret-szakokon végezte a párizsi, bécsi 

és prágai zenemûvészeti egyetemeken, majd a párizsi Sorbonne-on zenetudományi

diplomát is szerzett. A svájci Morges Nemzetközi Zongoraverseny elsô helyezettje lett.

Európa-szerte koncertezik, Ligeti György zongoramûveibôl ôsbemutatók fûzôdnek

nevéhez. Jelenleg az Universität für Musik Wien korrepetitora. 
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Ulrich Eckhardt

1934-ben született Westfalenben. Freiburgban és Münsterben jog- és államtudományi

tanulmányokat folytatott, majd zongora- és karmester-szakokon végzett a berlini 

„Hanns Eisler” Hochschule für Musikon. 1968 és 1972 közt Bonn városának kulturális

referenseként mûködött, több olyan rangos zenei rendezvényt irányítva, mint pl. 

a Beethovenfeste, Tage Neuer Musik, Bonner Sommer. 1973 óta a Berliner Festspiele

intendánsa. Jelenleg a berlini „Hanns Eisler” Hochschule für Musik professzora. 

Maurizio Kagel

Argentin származású zeneszerzô és karmester. Buenos Airesben zenét, irodalmat és

filozófiát tanult az egyetemen J. L. Borgesnél. 1957-ben Kölnbe költözött, ahol 

1961-ben megalapította a Kölner Ensemble für Neue Musikot. 1960 és 1974 között 

a darmstadti nyári kurzusokon tanított. 1974 óta a kölni Staatliche Hochschulén az

instrumentális színházi tanszéket vezeti.

Pierre-Laurent Aimard

1957-ben született Franciaországban, tanulmányait a párizsi Conservatoire-ban Yvonne

Loriod-nál és Maria Curciónál végezte. 1973-ban megnyerte az Olivier Messiaen

Nemzetközi Zongoraversenyt. Az utóbbi évtizedekben Aimard világszerte koncertezik,

gyakran olyan neves karmesterek szólistájaként, mint Pierre Boulez, Sergiu

Celibidache, Seiji Ozawa, Zubin Mehta, Christoph von Dohnányi, Andrew Davis,

Giuseppe Sinopoli, Charles Dutoit és Kent Nagano. 1976-tól az Ensemble Inter-

Contemporaine szólistája. Tizennyolc évet töltött az együttesben, ôsbemutatók

fûzôdnek nevéhez, a nemzetközi kortárs zenei élet egyik kulcsszereplôjévé vált.

Rendszeresen együtt dolgozik Boulezzel, Ligetivel, Stockhausennel és Kurtággal. 

A kortárs zene iránti elkötelezettsége mellett Aimard ugyanakkor jelentôs klasszikus

reperoárral is rendelkezik.

Kurtág György

1926. február 19-én a romániai Lugoson született. 1940-ben Temesváron kezdte 

zenei tanulmányait Kardos Magda és Max Eisikovits vezetésével, majd a háború után
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Budapestre települt át. A budapesti Liszt Ferenc Zenemûvészeti Fôiskolán 

Farkas Ferenc, Veress Sándor és Kadosa Pál tanítványa volt. 1957-tôl egy évig

Párizsban Marianne Stein, Oliver Messiaen és Darius Milhaud irányításával képezte

tovább magát. 1958–1963-ig a Bartók Béla Zenemûvészeti Szakközépiskola

korrepetitora, majd az Országos Filharmónia szólistáinak tanára. 1968-tól a Liszt

Ferenc Zenemûvészeti Fôiskola kamarazene-professzora. Az elmúlt években Berlinben,

Hollandiában és Franciaországban élt. Kurtág György a kortárs zene egyik legkiemel-

kedôbb alakja, a nemzetközi zenei életben világhírû karmesterek és elôadómûvészek

tolmácsolásában szólalnak meg mûvei.

Vincent Meyer

A londoni Philharmonia Orchestra elnöke. A Ligeti Project elnevezésû, a Sony

Classical által kiadott CD-sorozat ötletének szerzôje. 

Étienne Courant

Párizsi építész, akivel Ligeti György 1994-ben állt kapcsolatban.

Irina Kataeva

Zongoramûvészi diplomáját a moszkvai Csajkovszkij Konzervatóriumban szerezte.

Elsôsorban kortárszenei elôadóként vált ismertté. A Sony Classicalnél a Ligeti Project

lemezsorozat egyik billentyûs elôadója férjével, Pierre-Laurent Aimard-ral együtt.

Több jelentôs fesztivál vendége, Európa-szerte tart mesterkurzusokat. Jelenleg a párizsi

Conservatoire professzora. 

Heinz-Otto Peitgen

1965–1971-ig matematikát, fizikát és gazdaságtant tanult Bonnban, majd hat éven át

dolgozott az Institut für Angewandete Mathematik der Universität Bonnban. 1973-as

matematikai doktorátusa és 1977-es habilitációja után az Universität Bremen

professzorává nevezték ki. Itt 1982-ben egy computergrafikai labort hozott létre

matematikai kísérletek végrehajtásához. 1992 óta a CeVis (Centrum für Complexe

Systeme und Visualisierung) igazgatója. 1985–1991-ig az University of California

professzora Santa Cruzban. 1991 óta matematikát és biomedikai tudományokat oktat 
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a Florida Atlantic Universityn Boca Ratonban. Több könyv és cikk szerzôje, melyek

Mandelbrot mellett a legjelentôsebb tudományos munkák a fraktálgeometria területén.

(The Beauty of Fractals 1986, Fraktale. Gezähmtes Chaos 1990, Bausteine des Chaos

1992). 

Fabienne Wyler

1962-ben születtett Genfben. Zenei és festészeti tanulmányokat folytatott. Zongorát,

összhangzattant, ellenpontot, hangszerelést és zeneszerzést tanult a Conservatoire de

Genève-ben. Mûveit többek közt a Studio Agostin, ERA és Antidogma fesztiválokon

mutatták be. Részt vett a darmstadti Institut für Neue Musik kurzusain Emmanuel

Nunes osztályában, majd Olaszországban Franco Donatoninál tanult. 
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