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Abstrakt

Too "Pianisti todprotsess Ligeti etiilidide omandamisel" ("A Pianist's Approach to Learning
Ligeti's Etudes") on osa doktoridppe loomingulis-uurimuslikust projektist. T66 kisitleb
Gyorgy Ligeti (1923-2006) iilindudlikes klaverietiitidides esinevaid pianistlikke viljakutseid
ning interpreetide kogemusi nendega tegelemisel. Eesmirk on analiiiisida voimalikke
lahenemisviise komplitseeritud muusikalisele materjalile ning selgitada vélja, kuidas etiilide

voimalikult tulemuslikult omandada.

Ligeti etiiidid kuuluvad koige keerulisemate klaveriteoste hulka, ndudes pianistilt erakordset
virtuoossust ning head keskendumisvdimet. Etiiiidide oluliseks strukturaalseks komponendiks
on keeruline poliiriitmika, mis muudab nende Oppimise ja esitamise eriti pingeliseks just
mentaalselt. Et saavutada tédielikku tileolekut materjalist, peab pianist ldhenema toGprotsessile
loovalt. Kéesolevas to0s kirjeldatakse erinevaid tehnilise ja mentaalse harjutamise vdtteid,

mis Ligeti etiitidide dppimisel kasuks tulevad.

Uurimus ldhtub autori kogemustest Ligeti etiiidide harjutamisel ja esitamisel, analiilisides
ettevalmistusprotsessi  kéigus tehtud iileskirjutusi. Nooditeksti analiiiisimisel ldhtutakse
kirjastuse Schott véljaannetest. T60 peamine meetod on eneserefleksioon. Lisaks on kogutud
teiste pianistide motteid vestlustest, meistriklassidest ja ka kirjandusest. Olulisemad
teemakohased artiklid, millest t66 l&htub, on Jeffrey Burnsi "Neue Klaviermusik auswendig
gespielt" (1997) ning lan Pace'i "Maintaining Disorder: Some Technical and Aesthetic Issues
Involved in the Performance of Ligeti's Etudes for Piano" (2012). Teoreetilise tausta loomisel

toetub t60 eelkdige Richard Steinitzi raamatule "Gyorgy Ligeti. Music of the Imagination”

(2003).
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1. Sissejuhatus

Uurimus "Pianisti to0protsess Ligeti etiiidide omandamisel" keskendub probleemidele,
millega pianist Ligeti etiilide omandades kokku puutub. T66s kirjeldatakse tehnilisi raskusi ja
interpretatsioonilisi valikuid ning selgitatakse, kuidas kodige efektiivsemalt harjutada. T66 on

osa doktoridppe loomingulis-uurimuslikust projektist.

Gyorgy Ligeti (1923-2006) etiitidid kuuluvad 20. sajandi teise poole sooloklaverirepertuaari
tippsaavutuste hulka. Pakkudes nii méngijale kui ka publikule rohkelt varvikaid karaktereid ja
efektset virtuoossust, kuuleb etiiiide jirjest sagedamini pianistide kontserdikavades. Zanri ja
tilesehituse poolest jitkavad etiitidid Liszti, Chopini ja Debussy kontsertetiitidide traditsiooni,
avardades kaasaegse kompositsiooni ja klaverimidngutehnika piire. Vorreldes eelkéijatega
mangitakse Ligeti etiilide kontserdilavadel ja Opperepertuaaris siiski vihe, peamiselt nende
uudsuse (etilitidid on komponeeritud ajavahemikus 1985-2001) ning tehnilise keerukuse tottu.

Etliiidide teostamine nduab d4rmiselt virtuoosset tehnikat ja tugevat keskendumisvoimet.

Pianist Fredrik Ullén, kes salvestas esimesena maailmas terve etiiiidide II vihiku, on delnud:
"Voib vist julgelt viita, et Gyorgy Ligeti (seni) kahes neljateistkiimnest klaverietiitidist
koosnevas vihikus uuritakse ja laiendatakse instrumendi ja interpreedi voimalusi sel méadral
nagu vaid véhestes kaasaja teostes. Muusika silmapaistvaks kompositsioonitehniliseks
jooneks on komplekssete poliiriitmiliste ja poliimeetriliste struktuuride erakordselt leidlik
kasutamine. Etiilidid pole iiksnes pianistlikud, vaid ka vaimsed ja intellektuaalsed harjutused."

(Pappel; Pajusaar 1997: 18 jérgi).

Keeruka muusikalise materjali omandamine nduab harjutajalt suurt kannatlikkust ning
leidlikkust. To6l etiiiididega on arendav moju nii pianistlikele voimetele kui ka harjutamis-
oskusele. Pianist on sunnitud harjutama eriti teadlikult ning looma originaalseid t66votteid.
Seetdttu on harjutamisest rddkimine Ligeti etiiiidide néitel eriti pdnev, sest erinevused ja
sarnasused pianistide motlemises tulevad siin eredalt esile. Léhenemine materjalile sdltub
paljudest teguritest, alates pianistide fiisioloogilistest erinevustest, eelnevatest kogemustest
kaasaegse muusika méingimisel ja I0petades mentaalsete vOimetega nagu nooditeksti
omandamise kiirus, mdlu jms. Pianistide jagatud kogemused, olgu nad omavahel kattuvad voi

eristuvad, tdiendavad teiste pianistide mottemaailma.



Too eesmirk on valgustada pianisti toOprotsessi erinevaid tahke Ligeti etiilidide ette-
valmistamisel, analiilisida voimalikke ldhenemisviise komplitseeritud muusikalisele materja-
lile ning siistematiseerida efektiivse harjutamise printsiibid. Peamine meetod on enese-
refleksioon, fookuses on minu enda kogemused. Teiste pianistide kogemusi on jagatud sel
madral, mil need on inspireerinud minu t66votteid, nendega kokku langenud voi neist just
mirkimisvdirselt erinenud. Teiste motted on kogutud intervjuudest, kiilastatud meistri-
klassidest ja ka erinevatest kirjalikest allikatest. To6 seisukohast ei ole kdige olulisem
analiilisida esituslikke 10pptulemusi, vaid todprotsessi ennast, keskendudes sellele, kuidas

pianist sealjuures motleb.

T66 koosneb kolmest suuremast alajaotusest. Esimeses peatiikis tutvustan uurimismaterjali,
annan iilevaate etiitididest, mainides neis esinevaid olulisemaid kompositsioonivotteid, ning
selgitan, milliseid pianistlikke viljakutseid need pakuvad. Ligeti "Etiitidide" tdielik loetelu on

toodud Lisas 1 (1k 73).

Teine peatiikk on valdavalt kirjeldav, tuginedes minu kogemustele etiitidide harjutamisel ja
esitamisel. Suur osa on alapeatiikil 2.1, milles kirjeldan etiitidi nr 13 "L'escalier du diable"
("Kuraditrepp") ettevalmistusprotsessi etappide kaupa, ldhtudes harjutuspievikusse ja nooti
tehtud mirkmetest. Kuna sellest ulatuslikust etiilidist on minu t60s kdige rohkem néiteid, siis
on parema tervikpildi saamiseks toole lisatud mainitud etiitidi noot (Lisa 2, lk 74). Suur osa
pianisti todprotsessist on seotud Ligeti etiilidides esinevate riitmiliste konstruktsioonide
omandamisega — seda analiilisin peatiikis 2.2 "Sisemine riitmiline organiseeritus". Peatiiki
kolmandas alajaotuses puudutan erinevaid tehnilisi ja esituslikke aspekte, mis to6s etiitididega

ette tulevad.

Kolmas peatiikkk keskendub pianisti toovotetele. Rédgin tehnilisest ning mentaalsest
harjutamisest, tuues molema kohta niiteid toost Ligeti etliididega. Selgitan vilja, millised
pohimdtted harjutamisel on efektiivsed ning soodustavad soovitud interpretatsioonilise

tulemuse saavutamist.



1.1. Uurimismaterjal

Kéesolev loomepohine uurimus keskendub minu kogemustele Ligeti etiiiidide omandamisel ja
esitamisel. Kontsertettekanneteni olen joudnud etiitididega "Fanfares" ("Fanfaarid"), "Arc-en-
ciel" ("Vikerkaar"), "L'escalier du diable" ("Kuraditrepp"), "Der Zauberlehrling" ("Voluri
opilane"), "Fém" ("Metall") ning "En suspens" ("Selgumata"), seega on suur osa ndidetest
seotud nimetatud teostega. Olulisteks allikateks uurimuse l&biviimisel on etiliidide noodi-
véljaanded kirjastuselt Schott ning minu iileskirjutused loomeprotsessi kohta. Teiste pianistide
soovitusi olen iiles mérkinud meistriklassidest, millest kasulikemaks on osutunud Philip
Fowke'i, Steven Osborne'i ja Antonio Ambrosini tunnid. Huvitavaid mdtteid on vestlustes
jaganud pianistid Lauri Vdinmaa ja Anto Pett, kes esimeste seas Eestis esitasid Ligeti etiiiide,
ning Soti péritolu pianist Simon Smith, kes on salvestanud koik Ligeti etiitidid. Samuti andis
palju motteainet kohtumine Fredrik Ulléniga, kes, nagu juba eespool mainitud, salvestas
esimesena maailmas etiiiidide II vihiku ning oli nende etiitididega tegelemisel konsulteerinud

ka helilooja endaga (Ullén, vestlus 11.02.2017).

Teoreetiliseks taustaks etiitidide analiilisimisel on kaalukamaks kirjanduseks Richard Steinitzi
"Gyorgy Ligeti. Music of the Imagination" (2003) ning Paul Griffithsi "The Contemporary
Composers. Gyorgy Ligeti" (1997). Molemad raamatud késitlevad siivitsi helilooja elu ja

loomingut, pdimides kaasahaaravaks tervikuks eluloolised stindmused ja teoste analiiiisi.

Kui Ligeti etiitidide kompositsioonitehnilistel teemadel on ilmunud palju huvitavat kirjandust,
siis pianistlikust vaatepunktist on uut klaverimuusikat analiiiisitud viihe. Uheks origi-
naalsemaks artikliks etiitidide esituslike aspektide suhtes on kindlasti Ian Pace'i "Maintaining
Disorder. Some Technical and Aesthetic Issues Involved in the Performance of Ligeti's
Etudes for Piano" (2012). Autor arutleb teoste sisulise kontseptsiooni iile ning analiiiisib
interpreedi valikuid, mille abil saab seda edasi anda. Ta kritiseerib kirjanduses valitsevat stiili,
sealhulgas ka Richard Steinitzit, kus modernseid ning keerukaid teoseid ja nende esitust
kirjeldatakse samasuguste tundekiillaste metafooride abil nagu vanemat, romantilist laadi
muusikat, s.t ldhtutakse vanadest kuulamisharjumustest ning traditsioonilisest muusikast
motlemise filosoofiast (Pace 2012: 177). Pace leiab, et taoline vajadus tdlkida kaasaegse
muusika sisu tuttavasse, kujutluspilte tekitavasse keelde viitab teatavale ebamugavustundele
sellise muusika keerukuse ja mitmeti moistetavuse suhtes. Ta arutleb, et vanamoodsate

kujundite kasutamisega piilitakse teoseid laiema publiku jaoks kergemini vastuvdetavateks ja



moistetavateks muuta, ent ta kahtleb, kas seegi veenab kaasaegset muusikat kuulama neid

inimesi, kes tldiselt eelistavad traditsioonilisemat laadi muusikat (Pace 2012: 180—181).

Keskseks sisuliseks teemaks Ligeti etiilidides peab Pace méngu (tajutava) korrastatuse ja
korratuse, mustrite ja kaose vahel (Pace 2012: 178) ning ta analiiiisib interpreedi vdimalusi
selle mojuvaks esiletoomiseks. Kuna artikkel keskendub just sellele osale interpretatsioonist,
mis on seotud poliiriitmide ja poliimeetrumi tunnetamisega, viitan sellele peamiselt ala-

peatiikis 2.2 "Sisemine riitmiline organiseeritus".

Poliimeetrumi erinevatest tunnetamisviisidest ja selle seosest kdlalise tulemusega radgib ka
Elisa Jarvi oma doktoritods "Kéadntyva kaleidoskooppi. Niakokulmia Gyorgy Ligetin piano-
etydiin nro 8 Fém (1989)" (2011). Ta uurib, miks on kdnealuse etiiiidi poliiriitmilist struktuuri

voimalik kuulda erinevate esituste puhul tdiesti erinevalt (Jarvi 2011).

Minu teemakasitlusega iliks sarnasemaid tdid on Ohio osariigi tilikooli doktorandi Mihyun Lee
"Gyorgy Ligeti's Désordre and L'escalier du diable: Compositional Style and Method of
Practice" (Lee 2015). Too keskendub kahe etiiiidi analiiiisile, seda nii kompositsiooni-
tehnilisest kui ka pianistlikust vaatepunktist. Autor analiiiisib pianistlikke raskusi ning annab
konkreetseid nouandeid harjutamiseks. Kattuvad peamiselt need ideed, mis ilmnevad
pianistlikult ndudlike aspektide kirjeldamisel ning teatavates nduannetes materjali
omandamiseks. Mihyun Lee ldhenemine on pigem analiiiitiline kui reflektiivne ning suure osa

tema t60st moodustab teoreetilise tausta loomine, iilevaade Ligeti eluloost ning helikeelest.

Pianist Jeffrey Burns rddgib oma kogemustest modernse klaverimuusika p@hedppimisel
artiklis "Neue Klaviermusik auswendig gespielt" (1997). Ta rohutab kaasaegse muusika
pahedppimise tdhtsust kvaliteetse esituse saavutamisel ning jagab motteid ja soovitusi
erinevate teoste, sh Ligeti etiilidide, pdhedppimiseks. Neid kommenteerin peatiikis 3.4
"Péahedppimine". Muusikalisest médlust rddkides ldhtun Linda Tambergi ja Leelo Kolari

koostatud kisiraamatust "Klaverimidngu dpetamise metoodika" (1977).

Harjutamise teemal on minu arusaamisi ja pdhimotteid mdjutanud erinevad interpretat-
sioonialased artiklid ja raamatud, sh nditeks "Vestlusi Bruno Lukiga" (Nahkur 1989) ja
Charles Roseni "Piano Notes. The World of the Pianist" (2002).



1.2. Ulevaade Ligeti etiiiididest

Ligeti kirjutas 17 aasta viltel 18 klaverietiiiidi, mis jagunevad kolme vihikusse. Esimene neist
valmis aastal 1985 ning sisaldab kuus etiiiidi. Algselt plaaniski helilooja kirjutada kaks kuuest
etliidist koosnevat vihikut (ilmselt Debussy etiilidide eeskujul), kuid teist vihikut luues
(1988-1994) oli ta komponeerimisest nii kaasa haaratud, et lisas planeeritule veel kaks etiiiidi.
Hiljem kirjutas ta veel kolmanda vihiku, mis jdi aga helilooja surma tottu aastal 2006 pooleli,

mistottu viimane kogumik sisaldab vaid neli etiitidi (Griffiths 1997: 116-126).

1980ndatel, kui Ligeti alustas etiiiidide kirjapanemist, oli ta joudnud oma komponeerimis-
stiilis uue etapini. Ta otsis vérskeid inspiratsiooniallikaid, mille mdjud on etiiiidides selgelt
tunda. Etiitidid tdhistavad seega viga olulist momenti Ligeti helikeele muutumises sel ajal.
Jonathan Bernard kirjutab: "Paljud teised [Ligeti] pdlvkonna heliloojad kaldusid alahindama
teistsuguste stiilide ja repertuaari mdjusid oma muusikale, rohutades seelédbi enda loomingu
originaalsust. Ligeti leidis oma tee originaalsuseni vastupidi just mdjutusi aktsepteerides ning
oma heliloojakarjdédri edenedes huvitus ta neist jirjest enam. Muusikamaailma kdige
erinevamad mdjud — euroopa rahvamuusika "eksootilistest" heliridadest kesk-aafrika riitmi-
kdsitluseni, Conlon Nancarrow muusikale omastest nurgelistest riitmidest ameerika
minimalismi korduvate mustriteni, dzdssilikult improvisatoorsest virtuoossusest lisztiliku
"transtsendentse" virtuoossuseni — ndisid sobivat tema katsetusteks ning (valikuliseks)
kasutamiseks. Koik need mdjud ilmnevad iihel voi teisel moel tema etiitidides". (Bernard

2013: [22]).

Etiitidide kirjutamiseks sobiva stiili kujunemisel méngis suurt rolli Ligeti kogemus
traditsioonilise klaverirepertuaari miangimisel. Ta ei olnud kiill kontsertpianist, kuid umbes
kiimne aasta jooksul enne etiilidide alustamist puutus ta regulaarselt kokku klaveriga. Ta
méngis klassikalist kammermuusikat koos tilidpilastega ning sooloteoseid omaette (Steinitz
2003: 277). Ligeti pidas klaveriteoste kirjutamisel vdga oluliseks kéepidrasust ja uskus, et
hastikirjutatud klaveripala peaks olema fiiiisiliselt hea tunne méngida (Steinitz 2003: 278).

Etiiiidid nduavad kiill pianistilt suurt pingutust, kuid on sellegipoolest pilliparaselt kirjutatud.

Lisaks eelnimetatud inspiratsiooniallikatele oli Ligeti huvitatud ka paljudest muusikavilistest
ndhtustest, mida ta meisterlikult oma kompositsioonis rakendas. Teda paelusid igasugused
paradoksid, illusioonid, mdistatused ja matemaatilised teooriad. Just 1980ndatel kogus

populaarsust kaose teooria, mille pdhiidee, et "imevéiksed erinevused algtingimustes viivad



kiiresti keerulise tulemuseni" (Steinitz 2003: 283-286), kajastub Ligeti etiiiidides palju. Kdige

selgem on see néiteks etiitidis nr. 1 "Désordre".

Niide 1. Etiiiid "Désordre", algustaktid
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Esimeses kolmes taktis liiguvad riitmimustrid vasaku ja parema kée partiis siinkroonis.
Neljandas taktis mingib parem kidsi 7-kaheksandikulise grupi, samas kui vasakus on
kaheksandikke 8. Vasaku kée aktsendid jddvad seetdttu iihe kaheksandiku vorra parema kée
aktsentidest maha. Sama pohimdtte jérgi riitmimustrite kordamisel muutub mainitud "viga"
kahe kde vahel jirjest suuremaks ning peagi kdlab muusika niiliselt tdiesti kaootiliselt ja

etteaimamatult (Steinitz 2003: 282-283).

Paul Griffiths rohutab, et kuigi Ligetit tdendoliselt innustasid 1980ndate teaduslikud
litkkumised, ei olnud korrapératuse idee tema muusikas midagi uut. "On hdmmastav, et nii
paljus tema muusikas, kaasa arvatud kdikides etiilidides, on [tajutav] korrastatus ebapiisiv.
Organiseeritus laguneb ja reeglid muutuvad korduste kaudu relvadeks, millega struktuur

iseennast riindab." (Griffiths 1997: 119-120).

Keerulised riitmistruktuurid ning méng meetrumi ja riitmimustrite imber on etliiidide
silmatorkavamateks ja ka innovatiivsemateks voteteks. 1976. aastal ilmunud uut klaveri-
muusikat késitlevas raamatus "Teaching and Understanding Contemporary Piano Music"
defineeritakse poliimeetrumit kui rohkem kui iihe riitmimustri samaaegset kasutamist ning
lisatakse, et poliimeetrumit kohtab klaverimuusikas tunduvalt harvemini kui orkestri-
partituurides. PGhjuseks on ilmselged raskused, mida see sooloméngija jaoks tdhendab, "eriti

viga keerulise faktuuri puhul, kus taktijooned ei lange alati kokku ning riitmilised fraasid on



erinevate pikkustega" (Thompson 1976: 64). Raamatus on toodud kiill néiteid poliimeetrumi
kasutamisest, kuid neis piirdub see tunduvalt lithemate ldikudega kui Ligeti etiiiidides.
1980ndatel alustatud etiiidid on seega oma intensiivse poliimeetrilisuse poolest eriti

markimisvairsed.

Ligeti ise pidas uuendusliku ldhenemise impulsiks just ideed kombineerida aafrika ja euroopa
ritmitraditsioone: "Aafrika muusikas on olemas alumine kiht, mis pdhineb kiirel iihtlasel
pulseerimisel, mida ei loeta, vaid pigem tunnetatakse ning tilemine kiht, mis koosneb aeg-ajalt
simmeetrilistest, kuid enamasti pigem ebasiimmeetrilistest erinevate pikkustega mustritest.
Mairkimisvairselt uudne on minu klaverietiitidides see, et liksainus interpreet saab tekitada
illusiooni mitmest samaaegselt erinevas tempos liikuvast kihist. See tdhendab, et meie taju on
voimalik iile kavaldada, kui aktsentueerimata aafrikalikule pulseerimisele on lisatud

euroopalikud aktsendimustrid" (Steinitz 2003: 117 jérgi).

Riitmilise keerukuse saavutabki helilooja aktsentide paigutusega {ihtlasele riitmibaasile.
Enamasti puudub igasugune traditsiooniline meetrum, ka taktijooned ei tihista aktsente, vaid

on lisatud pigem nooditeksti parema haaratavuse huvides.

1.3. Pianistlikud viljakutsed

Ligeti etiiidide mingimine nduab pianistilt virtuoosset tehnikat ning tugevat kontsentrat-
siooni. Jargnevalt toon néiteid neist aspektidest, mis interpreetidele etiilide Oppides ja
harjutades raskusi voivad valmistada. Pianistid hindavad etiilidides esinevaid véljakutseid
kindlasti veidi erinevalt, ldhtuvalt oma individuaalsusest. Rolli méngivad siin pianisti
varasemad kogemused kaasaegse muusika méngimisel, tehnika, noodilugemisoskus (mdjutab
nooditeksti omandamise kiirust algetapis), fiilisilised omadused (niiteks kde ulatus) jpm.
Eelkdige ldhtun keeruliste aspektide kirjeldamisel oma praktikast. Konkreetsed raskused,
nende pingelisuse astmed ning kooslused soltuvad konkreetsest etiitidist, kuid iildjoontes on
helikeelest, klaverikisitlusest ja kompositsioonivdtetest tulenevalt vdimalik teha iildistusi
ning tuua vilja jooni, mis erinevates etiilidides avalduvad korduvalt. Konkreetsed néited
etiiididest olen valinud selle pdhjal, kus kirjeldatav kiisimus on eriti intensiivne voi

konkreetne juhtum noodindites selgelt néhtaval.
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Enamikul Ligeti etiitididest on nooditekst tihe ja komplitseeritud. Helikeel on valdavalt
atonaalne, palju on kromatismi, keerukat poliifooniat, l&bipdimitud liine eri héiltes.
Nooditeksti omandamine nduab suurt pingutust, sest nii kuuldeliselt kui ka fiiiisiliselt votab
aega noodikonstruktsioonidega harjumine. Tihe on noot ka detailse artikulatsiooni poolest,
mis sageli on vasakus ja paremas kies samaaegselt erinev. Ndites etiitidi "L'escalier du diable"
taktist 13—14 (ndide 2) ndeme paremat ja vasakut kitt vorreldes erinevates kohtades algavaid
ja loppevaid legato-kaari, ning ka aktsendid kéte vahel ei ole enamasti siinkroonis. Liigutuste

koordineerimine nduab palju harjutamist.

Niide 2. "L'escalier du diable", taktid 13—14. Legato-kaarte ja aktsentide erinevus

parema ja vasaku kie vahel
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Ebaregulaarsete riitmimustrite kasutamise tulemusena on interpreedi ees mitmekihiline
faktuur, kus sageli puuduvad siinkroniseerivad taktijooned ning fraaside algused ja 16pud
erinevates partiides ei lange kokku. Néiteks etiiid nr 8 "Fém" pShineb kahel riitmimustril, mis
paremas kées koosneb 18st, vasakus kides 16st kaheksandikust. Korrates neid mustreid

iiksteise jdrel, satuvad fraaside algused ja 10pud kéte vahel iga kord erineval moel nihkesse.
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Niide 3. "Fém", algustaktid. Rohelisega on tdhistatud 18st ja 16st kaheksandikust

koosnevate fraaside algused nii paremas kui ka vasakus kies
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Taktijooned on selles teoses lisatud pigem visuaalse selguse huvides ning need ei viita
meetrumi rohulistele osadele. Etiilidis nr 1 "Désordre" ei ole vertikaalsed jooned kohakuti,

sest need tdhistavad liigenduskohti kummagi partii suhtes eraldi.

Naiide 4. "Désordre", 6. siisteem
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Katkematu, labipdimitud liikumisega muusikaline materjal, kus puuduvad loomulikud fraasi-
vOi struktuuriosa 16pud ja selged liigenduskohad, muudab harjutamisprotsessi planeerimise ja

ilesehitamise etiitidi Oppimise algstaadiumis keeruliseks.
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Naites 4 ilmneb ka iiks spetsiifiline ning fiitisiliselt harjumist ndudev vote: parem ja vasak
kisi méngivad klaviatuuril eri positsioonides, vasak mustadel klahvidel ning parem valgetel.
Taolist positsioonide erinevust tuleb niiteks ette ka etiilidide "En suspens" ja "Der

Zauberlehrling" méngimisel.

Etliidides esineb poliidiinaamikat, s.t vasak ja parem kési mingivad tdiesti erinevas
diinaamikas vO0i toimub néiteks crescendo, kuid see ei arene kahe kde partiide vahel
samaaegselt. Diinaamilised gradatsioonid on véga tépsed ja noudlikud, paljudes etiitidides
tuleb ette diinaamikatihiseid ffffffjf ja pppppppp. Kolatugevuste ddrmused ning pikad tdusud

ja langused vajavad veenvaks teostamiseks head esitajapoolset planeerimist.

Ebamugavusi tekitavad teatud kohtades nooni- ja deetsimiulatusega akordid. Ligeti kirjutab
sealjuures non arp. (mitte arpedzeerida), sest see rikuks riitmilist tdpsust. Noote vilja jattes
viaheneks aga harmoonia rikkus, kaoks moni liin. Vahel on vdimalik akordinoote kahe kde
vahel jagada, kuid enamasti mitte. Héiriv ja sagedane on see nditeks etiitidis "Fém", mille
pohiliseks kompositsiooniliseks lihtepunktiks on intervall puhas kvint. Uksteisega liidetud
kvindid moodustavad nooni ulatusega akorde, mida esineb etiiiidis palju ning mida on sageli

vaja mingida tugevas voi iilitugevas diinaamikas.

Niide 5. "Fém", taktid 37-38. Nooniulatusega akordid
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Noudlik on ka pedaalikasutus, seda eriti etiitidis nr 13 "L'escalier du diable". Teatud 16ikudes
on mitmekihilisele faktuurile lisaks tdpselt dra mérgitud, millal peavad toimuma tdis- ja

poolpedaali vahetused ning missugused 16igud tuleb médngida keskmise pedaaliga.
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Niide 6. "L'escalier du diable", taktidest 28—29. Helilooja poolt maaratud

pool- ja tdispedaali, samuti keskmise pedaali kasutamine

(wild ringing of bells)
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Eraldivoetuna pole iikski neist raskustest iseenesest midagi nii erakordset, mida tldiselt
klaverirepertuaaris ei kohtaks (kui ehk vélja arvata poliimeetrilisus, mis Ligeti etiitidides on
mirkimisviarselt keerukas), kuid just nende raskuste koosmdju ja intensiivsus muudavad
etlitidid pianisti jaoks pingutustndudvateks iilesanneteks. Suure ulatusega akordid ei oleks nii
suureks takistuseks, kui neid ei peaks méngima viga tugevas diinaamikas ja kiires tempos
ning kui neid vdiks arpedZeerida. Ulitipset ja ndudlikku pedaalipartiid ei oleks nii keeruline

koordineerida, kui sellega samaaegselt ei peaks méngima mitmekihilist faktuuri.

Jargmises noodindites on ndha mitu aspekti, mida pianist peab korraga valitsema: akordide
ebaregulaarsed ajastused kummaski partiis, akordide riitmiline nihe kahe partii vahel, erinev
diinaamika partiides, nooniulatusega akordid vasakus kées. Lisaks raskendab médngu kite

ristisolek, s.t et parem kési mdngib madalamas registris kui vasak.

Niide 7. "L'escalier du diable", erinevate pianistlike raskuste iiheaecgne avaldumine taktis 39
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Enamasti nduavad etiitidid detailide realiseerimist iilikiires tempos. Ekstreemse kiiruse néiteks
on etiiiid "Der Zauberlehrling", kus eesmirgiks on saavutada [Ligeti tuntud klavessiiniteose]
"Continuumi" efekt (Ligeti 1998: 30), noodid peaksid olema mingitud nii kiiresti, et need ei
oleks enam iiksikutena eristatavad. Sarnast "kokkusulamise" efekti soovis helilooja ka etiiiidis
nr 9 "Vertige" (Ullén, vestlus 11.02.2017). Enamik pianiste, kellega olen vestelnud, on
leidnud, et just "Vertige" on oma kiire tempo ja {lilittheda kromaatilise noodimaterjaliga
etiiididest koige ndudlikum. FErilist pingutust nduab selles etiilidis piano niiansside
valitsemine, sest nii kiires tempos nootide kuhjumisel tekib kergesti tugev kdla (Pett, vestlus

7.12.2015).

Leidub ka aeglaseid ja liitirilise karakteriga etiitide, nditeks ekspressiivne ja kolavérvirohke
nr 5 "Arc-en-ciel". Poliimeetrum ja liinid avalduvad siin dzissilikus rubatos. Mitmekihiline

faktuur on vaja elama panna eriti detailse ja ldbitunnetatud agoogika kaudu.

Niide 8. "Arc-en-ciel", taktid 11-12. Etiilidi diinaamiline ja tempoline vaheldusrikkus
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Jargmises peatiikis kirjeldan oma kokkupuuteid erinevate aspektidega Ligeti etiitide dppides
ning arutlen vdimalike lahenduste iile. Mitmekihilise faktuuri omandamine nduab suurt t66d
koigi komponentidega, mille keskmes on ebaregulaarsed aktsendimustrid ja poliimeetrum.

Suur osa praktilistest tdhelepanekutest on seotud just nende kiisimustega.
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2. Pianisti liihenemine keerulisele muusikalisele materjalile
Ligeti etiiiidides

Kéesolevas peatiikis selgitan konkreetsete nédidete pdhjal voimalikke lahenduskéike Ligeti
etiiidide tehniliste, vidljenduslike ja esituslike kiisimustega tegelemisel. Peatiiki kolmes
alajaotuses kirjeldan oma tOo0protsessi kulgemist etiitidi nr 13 "L'escalier du diable"
ettevalmistamisel konkreetseks esituseks (2.1. "Harjutamisprotsessi kirjeldus Ligeti etiitidi
nr 13 "L'escalier du diable" pdhjal"), vaatlen erinevaid ldhenemisviise komplitseeritud
riitmimustrite omandamisel (2.2. "Sisemine riitmiline organiseeritus") ning késitlen teemade
kaupa erinevaid momente, millega pianistid etiiiididega tegelemisel kokku puutuvad (2.3.
"Tahelepanekud seoses erinevate pianistlike ja esituslike kiisimustega"). Harjutamisprotsessi
kirjeldamise aluseks valisin to0protsessi etiitidi "L'escalier du diable" ettevalmistamisel
peamiselt kahel pohjusel: esiteks on see etiitid kestuselt kogu tsiikli pikim ning sisaldab
suuremat osa kdikides etiilidides ettetulevast problemaatikast; teiseks oli "L'escalier du
diable" esimene etiilid, mille ma omandasin ning paljud toovotted, mida erinevates pea-

tiikkkides kirjeldan, kujunesid vilja just seda etiilidi oppides.

2.1. Harjutamisprotsessi kirjeldus Ligeti etiiiidi nr. 13 "L'escalier du diable'" pohjal

Kéesolevas alapeatiikis kirjeldan oma tdoprotsessi etiitidi nr 13 "L'escalier du diable"
("Kuraditrepp") ettevalmistamisel esitamiseks II Tallinna Rahvusvahelisel Pianistide
Konkursil aastal 2011. Noutav oli kogu repertuaari, sh kaasaegse muusika, esitamine peast.
Kirjeldatav periood hdlmab 16 nidalat, alates etiilidi dOppima hakkamisest 2011. aasta juulis
kuni novembri keskpaigani, kui toimus konkurss. Perioodile eelnes umbes kuu aega
tilevaatlikku tutvumist etiitidiga, mille véltel kuulasin salvestisi, leidsin iiksikuid lahendusi
aplikatuuris ning analiilisisin teose iilesehitust laiemalt. Regulaarne ja siistemaatiline

harjutamine algas juuli viimasest nddalast.

Arenguetappide jirgi saab 16 nddalat kestnud harjutamisperioodi jagada neljaks enam-vdhem

vordseks veerandiks, mida iseloomustavad sarnased eesmairgid, harjutamismeetodid ning
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saavutatud kvaliteedid. Esimesed neli nddalat kulusid noodimaterjali omandamisele ning
sobiva sOrmestuse kujundamisele. Sama palju aega vottis ldbitdotatud materjali automati-
seerimine ja kinnistamine. Kolmandas jargus oli pohirdhk pahedppimisel ning sujuva terviku
saavutamisel. Viimase nelja niddala jooksul méngisin etiiiidi ette erinevatel esinemistel ning
pOorasin varasemast rohkem rohku kunstilistele kvaliteetidele. Igale etapile olid omased
erinevat laadi t66vdtted. Ulevaade tddprotsessi kulgemisest 16 niidala jooksul ning etappideks

jaotumisest toOmeetodite alusel on antud Tabelis 1. Kdik kdesolevas alapeatiikis toodud

noodindited on etuudist "L'escalier du diable".

Tabel 1. Tooprotsessi kulgemine 25. juulist 13. novembrini aastal 2011

. Konkreetsed Harjutamise eesmirgid ja .
Etapid siindmused meetodid Nidalad
25.07-31.07
o Meistriklassitund Philip | ¢ Nootide dppimine 1.08-7.08
I Fowke'iga Manchesteris | o Aplikatuuri viljatostamine
21. augustil P ! 8.08-14.08
15.08-21.08
o Reaktsioonide 22.08-28.08
automatiseerimine 29.08-04.09
1I - e Mentaalne harjutamine
klaverist eemal 5.09-11.09
* To6 pedaaliga 12.09-25.09
B ) 19.09-25.09
e Tempo kiirendamine
* Meistriklassitund Steven | ¢ pshegppimine 26.09-2.10
I Osborne“lga 12. oktoobril | 4 Diinaamiliste efektide 310-9.10
Glasgow's teostamine
10.10-16.10
o Kontsert 28. oktoobril 17.10-23.10
Glasgow's e Terviku sissemingimi
: gimine 24.10-30.10
. * Kontsert 7. novembril e Kunstiline viimistlus
Kohilas . e Mentaalne harjutamine 31.10-06.11
¢ Konkl.JrS} I'vooru e Milu kinnistamine
méngimine 12. 711-13.11
novembril Tallinnas ’ '

I etapp

Tutvudes etiitidi "L'escalier du diable" noodipildiga oli ilmselge, et selle materjali

omandamine nduab viga suurt pilhendumist ning palju klaveri taga veedetud aega. See
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teadmine oli esmalt hirmutav ja seetdttu oli alguses keeruline saavutada efektiivset todreziimi.
Teose iilesehitus ei paku eriti palju liigenduskohti, mille abil harjutamist organiseerida.
Taktijooned iga 36 kaheksandiku jérel ning takti alajaotusi tdhistavad punktiirjooned iga 12
kaheksandiku jirel on pigem riitmi korrastamiseks ning visuaalse selguse loomiseks ega
haaku riitmi tajupohiste liigendustega. Tavaliselt aitab viga keerulise muusikalise materjaliga
tutvumisel selle jaotamine viikesteks iiksusteks: fraasideks, kujunditeks ja passaazideks.
Antud etiilidi noodipilti vaadates tundus selline 1ihenemine vihe lootustandev, kuna liinid on
ddrmiselt pikad ning katkematud. Tootades etiitidiga mitmel korral mitu tundi jérjest tddesin
korduvalt, et edasijdbudmine oli kulutatud aja kohta liiga viike, kuna keskendumisvdime aja
moddudes jérjest vihenes. Ebaefektiivsus vihendas omakorda motivatsiooni ning seetottu oli
harjutamine alustamise etapis vdga ebajirjekindel. Proovisin teistmoodi ldhenemist, vottes
eesmargiks mitte osa muusikalisest materjalist, vaid lahtudes hoopis enda kontsentreerumis-
voimest. Votsin plaani keskenduda igal tdistunnil korraga 20 minutit, jittes iilejadnud 40
minutit soovi korral puhkamiseks. Taolisi 20-minutilisi harjutuskordi oli pdeva jooksul
keskmiselt 7-8. Sellise tooriitmi leidmine oli votmeks tulemusrikka materjali omandamise
jaoks Oppimise esimeses jirgus, eriti esimesel kolmel nddalal. Kirjeldatud reziim muutus

harjumuspidraseks umbes 25. juuliks, kui algas siistemaatiline t60 etiitidiga.

Esimesel nddalal tootasin 14dbi 16igu algusest kuni taktini 17. Podramata artikulatsioonile
esialgu tdhelepanu ning maingides pigem {lhtlases legatos proovisin leida optimaalseid
lahendusi sdormestuses. Alates taktist 11 tuleb esmakordselt sisse poliiriitmiline aspekt, s.t
rohud paiknevad parema ja vasaku kide partiides erinevates kohtades. Taktides 13 ja 14
tombasin ringid Uimber kohtadele, kus aktsendid on mdlemas kdes samaaegselt. Alguses

mangisin réhuliselt vaid méargitud kohti, vahepealseid noote aga tihtlase kolaga.

Niide 9. "L'escalier du diable", taktid 1314

n
\ \ F]e

Y .\ S W 4 - 4 |> 7 >

A —_—— 1 ] 5 (e 3| el bﬁ 3 g:
I"f‘ﬂ lh- ‘I‘ | T l II.H"] ! I 1 1
IEESEELIIEE =] ey
(cresc.) - - - - - r = = = - = *f = - = . - - - :
| ] '
Ly 13 he ®.ta ® > &0, > N > bf > be @; ~ - = ; =
Iy Ll ol | o P # 7] D - P13 7 -
) S2ESESE BE SES SuSEsSSseSn SueT s
I “I— !J‘

18



Taktis 17 maérkisin parema kie forte akordide kohale rooma numbrid, mis tdhistavad akordi
ritmilist paiknemist vasaku kde kaheksandikest koosnevate gruppide suhtes, millele selles

taktis tuginen. Rooma number nditab, mitmenda kaheksandikuga grupis on akord kohakuti.

Niide 10. "L'escalier du diable", takt 17
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Taktid 1825 on pianistile iiks pingelisemaid ldike, seda nii dppimise, pdhedppimise kui ka
esitamise etappides. Ule kahe lehekiilje kestev tihe kromaatiline tdus klaveri keskmisest
registrist kdige korgemasse ning diinaamilisel skaalal pianost kuni ffffff -ni ei sisalda {ihtegi
tsesuuri. Erinevalt eelnevatest taktidest tuleb siin méngida staccato molto, ritmilised grupid
muutuvad pikemaks, koosnedes kuni kuuest kaheksandiknoodist (vt Lisa 2, lk 78-80).
Vorreldes varasemate kaheste ja kolmeste gruppidega tekitavad need tunduvalt korrapiratuma
tunde. Selles 10igus osutus eriti kasulikuks ringide iimbertdmbamine samaaegsetele

aktsentidele.

Alates taktist 26 kaovad riitmis pidevad kaheksandikud, kuid riitmilise tdpsuse ning iihtlase
tempo hoidmise eesmirgil on kasulik sdilitada kaheksandik riitmi mdttelise alusiiksusena.
Selles 18igus (taktid 26-32) on vdimalik tunnetada regulaarset meetrumit, milleks on 9/2 ehk
3/2 alatakti peale (s.t punktiirjoonega piiritletud iiksuse peale, mis moodustab kolmandiku
kogu taktist), kus alatakt jaguneb kolmeks neljast kaheksandikust koosnevaks grupiks. Sellest

lahtuvalt mérkisin dppimise ajal noodiridade kohale néites 11 &ra toodud riitmi alajaotused.
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Naide 11. "L'escalier du diable", takt 31
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Riitmiliselt ndudlik on selles 16igus ka Ligeti poolt kirjutatud pedaaliosa. Esimese arenguetapi

ajal ma siiski veel pedaalile tdhelepanu ei pdoranud. Kirjeldatud 16igus tekitasid probleeme ka

suure ulatusega akordid, mida ei ole lubatud arpedzeerida. Uksikutes akordides on vdimalik

noodid kahe kie vahel jagada, nt 31. takti 3. alatakti teine akord (ndide 11). Mitmel juhul ei

ole aga akordihelide jagamine kahe kde vahel voimalik ning sellistel puhkudel tuleb vdiksema

kdeulatuse puhul leida kdige optimaalsem variant, mis ei jitaks kdlaliselt arpedZeerimise

muljet (Ligeti kirjutab sempre non arp.), ei moonutaks riitmi ning kolaks ettendhtud

harmooniana. Niiteks takti 27 keskmises jaos oleva vasaku kde deetsimi (c—e) puhul (nédide

12) tuleb valida, kumb noot on olulisem. Kuna paremas kies on samal ajal kaks heli ¢ oktavis,

voiks harmoonia huvides tuua vélja pigem heli e, kuid antud juhul on oluline, et bassis olev ¢

oleks eriti kdlav, sest see peab jddma sostenuto-pedaalile.

Niide 12. "L'escalier du diable", takt 27
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Otsustasin siin mingida heli ¢ aktsentueeritult ning lisada e peaaegu helitult jargmise
mottelise kaheksandiku ajal — nii on riitmiline moonutamine vaevukuuldav, kuid samas jiib
kdlama ettendhtud harmoonia. Sellise toimimise puhul tuleks ohverdada vaid vasaku kie

tilemise haile liin, kus aktsentueeritud helile dis ei jargne selgelt aktsentueeritud heli e.

Oppimisprotsessi kolmanda ja neljanda niidala jooksul todtasin lébi iilejdiinud osa etiiiidist,
alates taktist 35 kuni I6puni, samal ajal korrates ka eelnevaid 16ike. To66meetodid olid selles
osas valdavalt sarnased. 35. ja 37. takti vahelise materjali liigendasin enda jaoks kahe kie
samaaegsete aktsentide mérkimise abil. Taktides 38 kuni 42 kirjutasin riitmiliseks korrasta-

miseks vertikaalsete kriipsudena vélja kaheksandikud.

Augustikuus osalesin Manchesteris toimunud Chethams'i pianistide suvekursustel (18.—
24.08.11), mille raames mingisin kolmes meistriklassitunnis Philip Fowke'ile. Ma ei olnud
planeerinud etiiiidi "L'escalier du diable" selles staadiumis veel kellelegi esitleda, sest olin
vaevalt l0petanud esmatutvumise materjaliga ning olin ka paremini omandatud 1dike
vOimeline méingima vaid ddrmiselt aeglases tempos. Esimene tund, kus méingisin juba
esitusvalmis Beethoveni sonaati, oli viga kasulik ja inspireeriv. Professor Fowke kiisis, kas
mul on kavas ka midagi, kus oleks vaja lahendada néiteks tehnilisi kiisimusi. Ta fitles, et talle
meeldib anda ndu just Oppimisjdrgus olevate teoste juures ning palus mul jirgmiseks tunniks
lisaks viimistletud teostele tuua ndidata ka midagi tdiesti uut. Valmistasin ette mone 16igu siin
kisitletavast Ligeti etiitidist: taktid 1-20; 26-34; 43-52. Fowke kiitis mu téotamismeetodid
heaks ning pakkus ka enda poolt vdlja mitu kasulikku lahendust ning nduannet harjutamiseks.
Uldiselt soovitas ta harjutada alguses kdike pigem legatos, sest nii Opivad kie- ja
sormelihased kdige efektiivsemalt positsioonide jirgnevusi tunnetama. Samal eesmaérgil
soovitas ta mingida viga aeglaselt nii, et iiht akordi (vdi iihes positsioonis) méngides
kujuteldaks ette ning tunnetataks kdes jargmist akordi (vOi positsiooni). Kromaatilise
atonaalse helikeelega virtuoossete teoste puhul, kus korva jargi juhindumine on raske ning
tugeva motoorika viljaarendamine on véltimatu, on selline harjutamisviis &irmiselt
tulemuslik. Samuti andis Fowke praktilise juhtn6ori nende 1dikude harjutamiseks, kus
aktsentide asetus on keeruline: harjutada nii, et kdlavalt on mingitud vaid aktsentueeritud
noodid, vahepealsed tuleks mingida aga "tummalt", s.t puudutades klahve ilma neid alla
vajutamata, sealjuures aktiivsete sOrmelihastega. Nii arenevad iiheaegselt nii motoorsed
reaktsioonid kui ka selge kuuldeline ettekujutus erinevatest kdlatasanditest ja aktsentidest
moodustuvatest muusikalistest liinidest. Eriti kasulikuks osutus n-6 tummalt harjutamine

staccato molto 10igus taktides 17-25.
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Alternatiivse lahenduse sdrmestuses pakkus professor vilja taktis 9. Takti 4. ja 8. kahek-
sandiku ajal méngitavatele akordidele mérkis ta nooltega, et vasaku kde akordide iilemised

noodid vdiks votta paremasse kitte.

Niide 13. "L'escalier du diable", takt 9, professor Fowke'i soovitused akordide

timberjagamiseks kahe kde vahel
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Kiisisin ndu suure ulatusega akordide murdmise osas. Professor Fowke oli seisukohal, et
arpedzeerimise véltimiseks tuleks akordi hiljem voetud noodid mingida samaaegselt jirgneva
noodiga teise kde partiis nagu taktis 46 ndites 14. Nool vasaku kée fis-il nditab, et see tuleks
méngida samaaegselt jargmiste helidega paremas kies. Tema nduanne haakus seega ka minu

lahendusega taktis 27 (ndide 12).

Naiide 14. "L'escalier du diable", takt 46
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Teistel juhtudel on sobivam iiks noot akordist vilja jétta, nt iilemine a vasaku kie ffffffif

mirgitud akordis taktis 49.
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Naide 15. "L'escalier du diable", takt 49
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II etapp

Etiiiidi oppimise teises arenguetapis oli eesmérgiks nelja esimese niddala jooksul 1dbitdotatud
materjali kinnistamine, reaktsioonide kiirendamine ning lihasmilu arendamine. Suureks abiks
olid siin nii Philip Fowke'i tunnist saadud nduanded harjutamiseks kui ka mitmed mentaalse
harjutamise votted. Suur osa to0st toimus selles faasis klaverist eemal, treenides sdrmelihaste
reaktsioone hoopis laua peal mingides ning riitmiliste mustrite kinnistamist verbaalselt

artikuleerides.

Viiendal nddalal harjutasin takte 2634 eesmirgiga koordineerida ning automatiseerida
materjali riitmilist valdamist, sealhulgas pedaalide tipset ajastamist. Katsetasin selles 16igus

erinevate meetrumitunnetustega (vt alapeatiikk 2.2, 1k 35-36).

Kuuendal néddalal keskendusin taktidele 17-25. Harjutasin neid vastavalt meistriklassist
saadud nduannetele, méngides kdlavalt vaid aktsentueeritud noote ja vahepealseid vaid klahve
puudutades. Lihasmélu treenimiseks mingisin seda 10iku ka laua peal, et rShuda vaid
sormelihaste reaktsioonide arendamisele ilma kolalise voi klaviatuuri visuaalse kujundi toeta.
Tugevat kontsentratsiooni ning palju aega noudev, ent efektiivne harjutamismeetod riitmi-
mustri omandamiseks oli iihe kéde partii médngimine klaveril ning samal ajal teise kde partii
rliitmi artikuleerimine suuliselt. Artikuleerimisel kasutasin erinevaid silpe, nt rShuliste nootide

puhul "ti" ning réhutute puhul "ta", nagu on dra toodud néites 16.
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Niide 16. "L'escalier du diable", rohulisi ja rohutuid noote téhistavad silbid "ti" ja "ta"
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Huvitav oli tdheldada, et parema kde partiid mingides ning samal ajal vasaku kde riitmi
suuliselt artikuleerides oli harjutust teostada tunduvalt keerulisem kui vastupidi. Et partiisid

vOrdselt hésti vallata, harjutasin rohkem just eelmainitud keerulisemal viisil.
I1I etapp

Selles etapis toimus etiiiidi teadlik pdhedppimine. Samuti oli eesmirgiks iildise tempo
kiirendamine ning ihtlustamine. Sel perioodil hakkasin méingima etiilidi pikemate 15ikude
kaupa ja 10puks ka tervikuna. Varasemast rohkem tdhelepanu podrasin diinaamika

ettekirjutustele ja nende tdpsele teostamisele.

5. oktoobril méingisin etiilidi "L'escalier du diable" erialatunnis professor Fali Pavrile. See oli
iks esimestest katsetest kogu teost peast tervikuna ette miangida ning seda tehes tulid ilmsiks
veel madluliselt ebakindlad ja kordamist vajavad kohad. Tunnis oli peamiseks teemaks
diinaamiliste gradatsioonide tépne jirgimine ning seeldbi selgemate karakterite kujundamine,

mis omakorda aitaks luua pingestatumat tervikut.

Etiilidi esimene suurem motteline 16ik moodustub taktidest 1-6, mille viltel toimub
diinaamika pidev ja sujuv tdus pp-st fff-ni (sempre cresc. poco a poco). Professor juhtis
tdhelepanu kahele momendile, kus kdlatugevusega tuleb olla ettevaatlik, et ei tekiks jarsku ja
liiga mirgatavat kasvu diinaamikas. Esimese takti kolmandas alajaotuses tuleb unisoonis
juurde teine héil, mis iseenesest kasvatab diinaamikat (ndide 17). Seega tuleb teise hédile
sisseastumisel teadlikult vihendada kdlatugevust. Alguses margib helilooja, et mingida tuleb
vasaku pedaaliga (una corda) ning soovitab selle dra jitta kolmanda takti 1pus (tre corde)
(ndide 18). Sel hetkel lisandub uuesti ka alumine hail. Seal tuleb jillegi teadlikult diinaamikat
tagasi hoida. Neid aspekte arvestades on vdimalik antud 1digus saavutada pingestatud ja

sujuva arenguga diinaamiline tous.
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Naide 17. "L'escalier du diable", takt 1
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Naide 18. "L'escalier du diable", takt 3
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Adrmuslikult tugeva diinaamika ja teravate aktsentidega mirgitud akordide mingimiseks
soovitas Opetaja kasutada votet, kus akord oleks voetud nagu kahekordselt, s.t sdrmed lasevad
allavajutatud klahvid kohe lahti ning vajutavad siis kolatult uuesti alla. Need liigutused
peavad toimuma vidga kiiresti ning klahve ei tohiks {liles lasta tdielikult, vaid poolenisti.
Pedaaliga méngides annab see jouliselt kolava tulemuse, kuna klaveri haamreid vabastades
tekib lenduvam kola kui neid kinni hoides ning akordi teistkordselt (tummalt) mingimisel
tekib tdnu pedaalile rohkem resonantsi kui akorde iihekordselt vottes. Taolist votet ei saa
rakendada kiirelt vahelduvate noodiviltuste puhul, kuid see tootab tulemuslikult néditeks
"kellade" 16igus (alates taktist 26) ning sarnase faktuuriga kohtades, kus akordide esinemine

on harvem ning karakteriga sobib lahtine ja lenduv kdla.
IV etapp

Ettevalmistuse viimases faasis esitasin etiiiidi avalikel kontsertidel erinevates saalides, millest
esimene toimus Soti Kuningliku Konservatooriumi kontserdisaalis 28. oktoobril. Kontserdile
eelneval Ghtul harjutasin mentaalselt, s.t méngisin etiilidi paar korda mottes 1abi, iihe korra
nooti jdlgides ning seejdrel peast. Sellist meetodit olin varem kasutanud erinevate teoste

oppimisel, kuid eriti tulemusrikkalt just keerulise poliifoonilise muusika (nt fuugad) puhul.
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Nii visuaalse kui ka kuuldelise kujutluse loomine ilma lihasmélu rakendamata ning kdlalist

vastet kuulmata arendab keskendumisvdimet ning tugevdab muusikalist mélu.

Paar tundi enne kontserdi algust oli vdimalik teha saaliproovi, et kohaneda klaveri ja
akustikaga. Suures saalis médngides tajusin kdla teistmoodi ning see oli esialgu harjumatu ja
hiiriv. Kodla lendus suures ruumis kaugele ning see ei kostunud mulle mu ménguga piris
stinkroonselt, samuti oli raske hinnata heli tugevust, kuna see saali joudes vdimendus. Kui
romantilises stiilis teoste esitamisel on saalist tagasikostuv kola sageli inspiratsiooniks ja
omamoodi lavapartneriks, siis antud juhul oli see pigem esitust raskendav asjaolu. Voimalik,
et muljet vdimendas kontserdieelne nirv, sest hiljem esituse ajal omasin palju kindlamat

kontrolli kui proovis ning esinemine dnnestus oodatust paremini.

Etiiiidi "L'escalier du diable" méngimine erineva akustikaga saalides tekitas palju motteid kola
ruumis tajumise suhtes. Kuna muusika visualiseerimisel on etiilidi esitamisel suur roll, siis on
palju véimalusi, kuidas selle kulgemist ruumis "ndha". Nditeks moni ppp-st fff-ni arenev 161k
vOib kujuteldavalt liitkuda silmapiiril vasakult paremale voi hoopis tulla kaugelt ldhemale.
Uute kolatasapindade lisandumisel aitab nende visualiseerimine ruumi teises osas neid ka

kuuldelises kujutluses selgemalt eristada.

Veenva karakteri loomisel on vdga oluline 0ige tunnetuse tabamine etiliiidi méingima
hakkamisel. Daniel Barenboim vordleb oma raamatus "Everything is Connected" erinevat
tiilipi muusikalisi algusi ning arutleb helide ja vaikuse omavahelise seose iile (Barenboim
2009: 7-11). Nii nagu iga maapinnast kdrgemale tdstetud objekt vajab teatud lisaenergiat, et
mitte tagasi alla kukkuda, on ka heli fiiiisilises maailmas "elus" nii kaua, kui energia ei lase tal
vaikusesse hajuda. Teatud pillidel on véimalik tooni pikkust mdjutada, kuid 166kpillide ning
klaveri puhul hakkavad need kaduma kohe peale tekitamist. Seega on igal helil eriline seos
talle eelneva ja jérgneva vaikusega. Muusikateose algus vOib suhestuda talle eelneva
vaikusega kahel viisil: esimesed helid vdivad vaikuse jouliselt katkestada voi siis hoopis
temast vélja areneda. Esimesel juhul tdhendab teose algus seni kestnud olukorra jirsku
muutmist, teisel juhul juba eksisteeriva olukorra jérkjirgulist teisenemist. Barenboim seostab
neid juhtumeid olemise ja saamise madistetega filosoofia vallas. Esimese nihtuse kohta toob ta
nditeks Beethoveni "Pateetilise" sonaadi op 13 alguse, mis otsustuskindlalt ja jarsult katkestab
vaikuse. Teist varianti illustreerib ideaalselt sonaat op 109, mille esimesed helid voiksid luua

mulje, nagu muusika oleks juba enne peale hakanud ning interpreet lihtsalt iihines sellega.

26



"Adrmiselt oluline on viltida aktsenti esimesel noodil, sest aktsent mdjuks vaikust

katkestavalt." (Barenboim 2009: 9).

Etiitidi "L'escalier du diable" karakteriga arvestades polnud mul alguse suhtes kahtlust, et
tegemist on vaikusest tuleneva liikkumisega. Sarnaselt eelmainitud Beethoveni sonaadile on ka
siin tdhtis, et esimene tenuto kaheksandik ei oleks kolaliselt rohutatum talle jérgnevatest.
Taielik riitmiline ja kolaline Uhtlus etiitidi alguses loob erilise pingestatuse ning aitab luua

kujundlikku kdlalist illusiooni igavesti tdusvast trepist, millele viitab loo pealkiri.

Kuna etiitidi algus on ldhtepunktiks vdga pikale ja katkematule arengule, piiiidsin
viimistlemise kdigus saavutada vOimalikult kauget ja salapidrast kdla, luues samal ajal selge
karakteri. Katsetasin erinevate kolaliste ettekujutustega, millele enne alustamist keskenduda.
Hea tulemuse andis vote, kus keskendusin vaikusele (vOi iimbritsevate vaiksete helide
kogumile) ning kujutasin ette, et sellest tekib veel diminuendo, ning seejarel alustasin. Selline
keskendumine aitas saavutada eriliselt rahuliku ning samas sihikindla seisundi ning luua

aarmiselt vaikse, ent selgelt projekteeritud kola.

Viimastel néddalatel enne konkurssi keskendusingi peamiselt kdla- ja akustikakiisimustele,
samal ajal korrates aeg-ajalt iile tehnilisi votteid ning kindlustades midlu. T66 planeerimine
ning eesmarkide ajastamine osutusid tulemuslikuks, sest etiiiidi sooritus konkursi 1. voorus
12. novembril dnnestus vorreldes kdigi eelnevate ettemangimiste ja esitustega kdige paremini.
Saavutasin konkursil esikoha ning palju positiivset vastukaja kuulsin muuhulgas just 1.
voorus esitatud Ligeti etiiiidi kohta. Leelo Kdlar kirjutas konkurssi kajastavas artiklis: "Eriti
suurt elevust tekitab kuulajais alati see, kui mangitakse riski piiril. Siin tuleb esmajoones
radkida Kristi Kapteni esitatud Ligeti etiitidist "Kuraditrepp" ("L'escalier du diable", II vihik,
nr 13). Viga ndudlik iilesanne Onnestus hiilgavalt ning andis koneainet veel mitmeks
pdevaks." (Kolar 2012: 75). Riskantne ning suurt pithendumist ndudev etiilid osutus seega

edutoovaks.
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2.2. Sisemine riitmiline organiseeritus

Riitmilise organiseerituse hea tabamine muusikateoses on iiheks olulisemaks aluseks selle
veenval esitamisel. See soodustab tehnilist sujuvust, selgeid karaktereid ja seeldbi loogilisust
teose dramaturgilisel iilesehitamisel. Riitmiline tunnetus on seotud ka hingamisega ning

mdjutab otseselt fraseerimist.

Sisemise riitmilise organiseerituse all pean ma silmas sellist riitmilist motlemist, mis on
pianisti kujutluses, korvalt kuulaja jaoks varjatud. See voib olla nditeks riitmigruppide
motteline liigendamine, mis ei kajastu kolalistes aktsentides. Samuti jddb varjatuks muusika
tunnetamine "ndhtamatutes" viltustes, mida kirjas ei ole. Néiteks kui nooditekstis on kirjas
poolnootides kulgev 161k, millelt toimub iileminek kuueteistkiimnendikes liikumisele, siis
viimased poolnoodid enne uusi viltusi voib pianist sujuvama iilemineku soodustamiseks
jagada mottes kuueteistkiimnendikeks. Selline jaotamine on eriti kasulik nditeks tempo
aeglustumise (ritenuto) korral. Sobiva riitmilise motlemise leidmine sdltub alati konkreetsest
muusikalisest olukorrast. Usun, et tihti mdtlevad pianistid nooditekstist erinevates riitmi-
viltustes seda isegi teadvustamata ning instinktiivselt, kuid tuleb ette olukordi, kus selliseid

valikuid tasuks teha teadlikult.

Niide pikemate nootide mottelisest jagamisest liihikesteks viltusteks toodi eelmises
alapeatiikis, rddkides etiitidi "L'escalier du diable'i" keskmisest osast (taktid 26-34). Selle
etlitidi harjutamist pohjalikult késitlenud Mihyun Lee kirjutab kdnealuse 16igu kohta: "Esitaja
peaks hoolikalt harjutama riitmilist tdpsust. Pianistil tuleks seda 16iku harjutada viikseimate
ritmiliste alajaotustega. Kuna véikseim noodivéltus on kaheksandik, siis pianist peaks lugema
iga takti 12 peale. Esitaja peaks votma baaspulsiks kaheksandiku, et hoida {ihtlast tempot."
(Lee 2015: 68—-69). ("Takti" all mdistab Lee punktiirjoonega piiritletud kolmandikosa taktist.
Terve takt hdlmab seal teatavasti 36 kaheksandikku.) Lisaks ihtlase tempo séilitamisele aitab

kaheksandikes motlemine hoida iileval ka riitmilist erksust ning vajalikku energiat.

Ligeti etiitidides, kus pianist peab valdama pikki ja intensiivseid poliiriitmilisi 16ike, on
sisemise ritmilise organiseerituse kiisimus eriti tihtis. Kolaliselt peab tekitama mulje mitmest
vOrdsest ja sOltumatust riitmimustrist, aga kuna seda kdike esitab {iks méangija, siis peab tal
materjali esituslikuks organiseerimiseks olema mingisugune sisemine meetrum, millele

tugineda. Poliimeetrilistes 16ikudes, kus kaks kdtt mingivad tdiesti erinevaid riitmimustreid, ei
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saa pianist vOrdse tdhelepanuga molemat juhtida ning peab tegema valikuid, milline partii

mingil konkreetsel hetkel juhib. Selliseid valikuid tuleb etiitidides teha rohkelt.

Naide 19. "L'escalier du diable", takt 11

capriccioso tre corde mf

Taktis 11 tuleb etiilidis "L'escalier du diable" esmakordselt sisse poliimeetriline element.
Antud niites voib pianist 1dhtuda kas vasaku voi parema kie riitmist. Meetrumit valides tuleks
arvestada kahe peamise kiisimusega: 1) tehniline kindlus ja tileolek materjalist; 2) muusika-

line idee, mida soovitakse kdlas luua ja kuulajale edasi anda.

Traditsioonilisemat laadi muusikas on see kiisimus {iildiselt lihtsam, sest enamasti teenivad
mdlemad valikud sama eesmarki — mis tekitab kindlama tunde mingimisel, sobib paremini ka
loo karakteriga ning kolab veenvamalt. Ligeti etiilidide puhul on see aga keerulisem, sest
materjali teostamine nduab tugevat kindlust ja kontrolli, kuid efekt, mida helilooja taotleb, on

sageli korrapératus voi kaos. Valikutes tuleb seega leida mingi tasakaal.

Pianisti valikutest riitmilise baasi tunnetamisel Ligeti etiilidides on haaravalt kirjutanud pianist
Ian Pace (Pace 2012). "Uks keskne sisuline teema Ligeti etiiiidides, milles enamik kirjutajaid
on iihel ndul, on ming [tajutava] korrastatuse ning korratuse, mustrite ning kaose vahel.
Kompositsiooniliselt tuleneb see liinidest, harmooniast, riitmist ja tekstuurist" (Pace 2012:
180). Pace omistab korrapératuse ja kaose efektile etiitidides olulisima sisulise rolli ning
véljendab kriitilist hoiakut selle suhtes, kui keeruka kaasaegse muusika, sh Ligeti etiitidide,
puhul rohutakse selle kirjeldamisel vanamoodsatele, romantilist laadi kujunditele. Autor
vaatleb artiklis, kuidas interpreet oma esituslaadiga saab tundelise kujundliku kontseptsiooni
tekitamisele kaasa aidata voOi selle vastu vdidelda. Kui pianist jdtab tagaplaanile etiiiidi
korrapédra 10hestavad, segadusse ajavad elemendid ning rohub iildise emotsiooni voi
kujundliku mulje tekitamisele, siis taanduvad etiitidid eraldiseisvateks iliksusteks, mille efektid
ei erine traditsioonilise muusika esitamisel saavutatavatest (Pace 2012: 181). Seega soltub
pianisti valikutest palju. "Interpreedi otsustada jadb, mil midral ta soovib edasi anda

stabiilsuse vOi ebastabiilsuse tunnet. Esimesel puhul tuleks méngida ebakorrapdrasemaid
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ritmigruppe kui ajutisi kdrvalekaldeid pohimeetrumist, mis 10puks lahenevad; teisel juhul kui

elemente, mis jirjepidevalt héirivad ja rikuvad meetrumit." (Pace 2012: 186).

Eespool toodud noodindite puhul (etiitidi "L'escalier du diable" takt 11) oleks stabiilsem valik
votta aluseks vasaku kée partii, sest see jitkub tuttavates kahest ja kolmest kaheksandikust
koosnevates gruppides, mis on lithikesed ja mida on lihtsam jilgida. Parema kide viiest ja
seitsmest noodist koosnevad repliigid on need, mis stabiilsust hdirivad. Parema kée partiile on
juhiseks kirjutatud capriccioso, samuti on see diinaamiliselt vasakust tugevam — seega on
parema kée partii ilmselgelt karakterilt atraktiivsem ning tema esiletoomine muusikaliselt

pohjendatud.

Pace on toonud néiteid mitmest etiiiidist, kus interpreedi jaoks on ruumi valikutele. Refereerin
tema motteid etiitidide "Désordre", "Fanfares" ja "Fém" kohta. Etiilidis nr 1 "Désordre" on
algusest peale pianisti otsustada, kas juhib vasak voi parem kisi, kumma kde meetrum on
baasiks, mille timber teine varieerub. Pianistlikust vaatepunktist oleks kdige loomulikum
toetuda vasakule, sest bassiregister on kdlavam ja tagab kindlama baasi. Vasak piisib ka
kauem stabiilses 4/4 taktimdddus, samas kui parema kie riitmigrupid hakkavad jarkjargult
kaheksandike vorra lilhenema. Selline ldhenemisviis tekitaks aga tunde, et etiiid on 4/4
taktimoddus, kus parema kde aktsentidel on lihtsalt siinkopeerimise roll. Juhindudes parema
ke partiist tekiks ebastabiilsuse mulje juba 4. taktist alates. Sellisel juhul ei ole kumbki liin
teisega vorreldes esiplaanil (Pace 2012: 186). Autor kirjeldab riskantset olukorda ka etiiiidis
nr 4 "Fanfares", kus on ldbivalt olemas ostinato-motiiv ning kergesti voib tekkida mulje, nagu

oleks tegemist 4/4 taktimoddus siinkopeeritud riitmidega etiiiidiga (Pace 2012: 188).

Naide 20. "Fanfares", taktid 37—40. Vasakus kdes on vaikses diinaamikas ostinato
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Peaaegu terve etiitidi "Fanfares" viltel tuleb ostinato't mingida tunduvalt vaiksemas
diinaamikas kui teise partii ebaregulaarseid rlitmigruppe. Selles etiiidis on eriti oluline
sdilitada dige kolavahekord, kus parema kde meloodia on alati esiplaanil ning aktsendid on

vaja eriti selgelt vélja tuua. Ainult sellisel juhul saavad lilemise partii 11-st kaheksandikust

30



konstrueeritud riitmigrupid omandada juhtpositsiooni ning aidata véltida regulaarse meetrumi

tunnetuse tekkimist (Pace 2012: 188).

Nagu etiitidi "Fanfares" puhul, on ka etiitidil "Fém" oht kolada korrapdrase meetrumiga
stinkopeeritud palana. (Pace 2012: 187). Pace arutleb, et selline 1ihenemine muusikalisele
materjalile jitaks kuulajale mulje pianisti riitmilisest kindlusest ja stabiilsusest, kuid varju
jadks poliritmiline rikkus. Ligeti kirjutab juhises, et mingida tuleb "véga riitmiliselt ja
vetruvalt (swing'i tunnetusega), nii et poliiriitmiline mitmekiilgsus tuleks esile" (Pace 2012:
187 jargi). Selles juhtnddris on omajagu vastuolulisust: swingimine eeldaks kindla meetrumi
olemasolu, mis to0taks aga vastu poliiriitmilistele elementidele. Autor leiab, et siinkohal
tdhendab ndue mingida riitmiliselt seda, et iga riitmigrupi algus tuleks aktsentueerida,
hoolimata sellest, kas see iihtib taktijoontest tuleneva pulsiga. Ligeti kirjutab, et tegelikku
meetrumit siin ei ole ja taktijooned aitavad vaid materjali siinkroniseerida. Algses késikirjas ei
olegi helilooja kasutanud taktijooni, vaid on visuaalse selguse huvides kirjutanud eraldi
ritmigruppide imber hoopis sulud. Pace soovitab, et nende (varasemalt sulgudega
tiimbritsetud) gruppide alguste kerge rohutamine aitab viltida regulaarse meetrumi muljet

(Pace 2012: 187-188).

Ilmselgelt pooldab artikli autor riitmilist orienteerumist nende elementide jirgi, mis loovad
kuulaja jaoks ebaregulaarse, ebakorrapdrase kolapildi. Leian, et tehniliselt ja mentaalselt
ndudlike poliimeetriliste 1dikude esitamiseks peaks pianist enamasti siiski ldhtuma valikutest,
mis tagavad véimaliku kindlustunde, seda ka juhul, kui tema kunstiline taotlus on luua muljet
korrapdratusest. Kui kaob kontroll materjali {ile, siis ei pddse mdjule ka kaootilisuse efekt.
Kdlaline mulje ei pruugi ka tingimata peegeldada valikut, mille pianist on esitamise hetkel
teinud. Olles teadlik eelpool kirjeldatud riskimomentidest, saab pianist hdédled eraldi vilja
tootada nii, et kumbki pddseks modjule nii, nagu esitaja kolaliselt soovib. Modeldes uuesti
valikule nditeks etiiidi "L'escalier du diable" 11. taktis (ndide 19, lk 29), ei tohiks kuulaja
tuvastada, kummale partiile pianist esituse ajal toetub. Eesmirk on saavutada kdlaline pilt
teineteisest sOltumatult kulgevatest liinidest, olgu nad intensiivsuselt esi- voi tagaplaanil. Selle
saavutamiseks tuleb tdOprotsessi viltel mottes pidevalt timber liilituda, harjutada aeg-ajalt
iihest ning siis jdlle teisest mustrist juhindudes, olema suuteline juhinduma iikskdik kummast.
Kui aga iiks loob esituse kontrolli all hoidmiseks kindlama toe kui teine, tasuks esitamisel

toetuda sellele, eespool toodud noodindites 19 siis pigem vasakule kéele.
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On ka 1dike, kus mingi korrapidrase meetrumi olemasolu tunnet ei saagi tekkida, néiteks
etlitidi "L'escalier du diable" staccato-16igus taktides 18-25 (vt Lisa 2, lk 78-80). Mdlema kie
ritmimustrid on ettearvamatute pikkustega, mdlemas tuleb saavutada maksimaalne tipsus ja
iseseisvus. Otseselt ei ole siin kindlustunde mdttes vahet, kummast partiist juhinduda.
Erandina olen tunnetanud selle valiku tdhtsust peast méngimisel 16igu viimases osas. Taktides
22-25 méngib parem kési pikalt klaveri korgeimas registris, varieerudes iimber samade
nootide. Nii korges registris kiires tempos méngides on raske toimuvat korvaga registreerida,
seega keskendusin teadlikult parema kie riitmimustrile, et seda kontrolli all hoida. Noodist

esitades, kui materjal on silme ees, keskendun seal vasakule ja paremale kiele vaheldumisi.

Eespool toodud nédidetes soltus sisemise riitmi leidmine valikust kahe riitmimustri vahel.
Etiitidides esineb ka situatsioone, kus tundub sobivam juhinduda mitme hédle koondriitmist
vO1 votta aluseks hoopis kvadraatne voi muu regulaarne meetrum. Selliste lahendustega
puutusin kokku néiteks etiitidis nr 10 "Der Zauberlehrling". Poliimeetrum tuleb selles etiitidis

sisse taktis 67.

Niide 21. "Der Zauberlehrling", taktid 67—72
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Esialgu tundus riitmimustrite omandamise kiisimus siin lihtsam kui néiteks etiitidis "L'escalier
du diable". Aktsendid on modlemas kées paigutatud alati riitmigruppide algustesse, grupid
iseenesest on tehniliselt iisna kiepdrased ja mugavad mingida. Oppisin esialgu kahe kie

ritmimustreid n-0 kokku liidetutena. Néitele 22 méirgitud sinised tépid tdhistavad sisemist
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(antud juhul kahe meetrumi liitmisel saadud n-6 summaarset) meetrumit: suuremad tépid

téhistavad rohulisi ja véiksed rohutuid 166ke.

Niide 22. "Der Zauberlehrling", taktid 67—72. Sinisega on margitud sisemise meetrumi

rohulised ja rdhutud 166gid
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Riitmigruppide pikkused on ebaregulaarsed ning sellist mustrit omandada oli esialgu iisna
vaevarikas, kuid see tundus olevat ainuke voimalik lahendus. Taktini 94 joudes osutus
aktsentidest ldhtuva sisemise meetrumi jdrgi tunnetamine pigem takistavaks asjaoluks.
Aktsendid on seal ainult paremas kies (korduva iiheksast noodist koosneva laskuva kdigu
tipus), samas materjal vasakus on tehniliselt viga ebamugav ning ilma tasakaalustavate
meetriliste tugipunktideta tundus seda kiires tempos ja tugevas diinaamikas méngida
ebaloomulik. Parema tasakaalutunde saavutamiseks kahe kde vahel proovisin l&dheneda hoopis
teistsuguste meetrumitunnetustega. Kdigepealt proovisin mdelda nelja peale, mislébi
saavutasin tehniliselt mérgatavalt kindlama tunde kui enne. Tempot lisades hakkas neljane
meetrum muutuma veidi kohmakaks ning siis proovisin moelda kuue peale, mis muutis

litkkumise hoogsamaks.
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Niide 23. "Der Zauberlehrling", taktid 94-95. Sinised tépid tdhistavad

sisemisi meetrumeid nelja ja kuue peale
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Enamik kdlalisi rohke sattusid niitid olema tunnetusliku meetrumi suhtes vastul6ogid, kuid
regulaarne sisemine meetrum pani kded vOrdsemasse positsiooni ning andis materjali iile

parema kontrolli. Seepeale katsetasin ka eelnevat 16iku (taktid 67-93) tunnetada kuue peale.

Niide 24. "Der Zauberlehrling", taktid 67—72 tunnetades kuue peale
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Regulaarne motteline meetrum aitas nooditeksti kergemini oppida. Selle asemel et dppida
ebaregulaarsete pikkustega riitmigruppe (3+3+3+3+4+3+3+2+2+4 kaheksandikku jne), olid
niliiid minu jaoks koik grupid vordsed, kus igas grupis peab teadma grupisisest riitmi. Lisades
tempot hakkas aga tunduma, et kuue peale tunnetamine muutub kohmakaks, sest viga palju

aktsente funktsioneerivad vasturiitmina (eriti tihedalt nt taktides 69 ja 70), seega p6drdusin
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tagasi algselt omandatud tunnetuse juurde (ldhtudes kahe meetrumi liitmisel saadud

summaarsest meetrumist). Niiiid oli nooditekst aga juba palju tuttavam, sest olin seda ka

teistes tunnetuslikes kontekstides harjutanud. Taktides 94-96 eelistasin aga jadda regulaarse

meetrumi tunnetuse (kuue peale) juurde. Seal toimub terve pika 16igu kulminatsioon (ff~

crescendo—{fff), Ligeti on kirjutanud poco allargando (veidi laiendades), pirast seda tuleb

subito pp-s tagasi etiiiidi alguse materjal (takt 97). Regulaarse meetrumi puhul moodustavad

kiill enamik aktsente sisemisele meetrumile vasturiitmi, kuid arvan, et nendes taktides on

viike "takerdumine" muusikaliselt digustatud.

Regulaarse sisemise meetrumiga olen ldhenenud ka etiiiidi "L'escalier du diable" keskmisele

osale. Nagu eespool sai juba arutletud, on seal madistlik jagada iiks takti alaosa mottelisteks

kaheksandikeks. 12 kaheksandikku jagasin omakorda neljasteks gruppideks.

Naide 25. "L'escalier du diable", takt 31
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Uheks variandiks nimetatud etiiiidi puhul oleks lihtuda ka niiteks iilemisest partiist. Mingis

mottes oleks nii ehk lihtsamgi materjali dppida, sest siis on baasiks regulaarselt korduv motiiv

(2+3 kaheksandikku).
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Niide 26. "L'escalier du diable", takt 31, iilemisest partiist tuletatud riitmiline baas
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Piitidsin vahelduseks ja enda proovile panekuks monda aega sellega katsetada. Arvan siiski, et
esimene variant (regulaarne sisemine meetrum nelja peale) toimib paremini, sest hdédled on
selle suhtes vOrdsemas positsioonis kui iilemise hididle jdrgi orienteerudes ning kdlaline

tulemus on mitmekihilisem, st hddled saavad vordset tihelepanu.

Taoline katsetamine ning edasi-tagasi liikumine erinevate meetriliste tunnetuste otsimisel on
aegandudev, kuid leian, et see on vajalik osa Ligeti etiitidi Oppimise protsessist. Mitmed
pianistid on ndustunud, et uue meetrilise nurga alt harjutamine tekitab tunde nagu Opiks
hoopis teist teost, kuid et see on parim tee mitmekihilise riitmika selgeks viljatootamiseks
(Smith, vestlus 26.10.2016; Ullén, vestlus 11.02.2017). Réadkides oma doktoritdos etiitidi
"Fém" poliiriitmiliste tahkude erinevatest tunnetamisviisidest, kasutab Elisa Jarvi t66 peal-
kirjas tabavalt sona "kaleidoskoop" (Jarvi 2011). Sama materjali tunnetamisel veidi erineva
ritmilise ldhenemisnurga alt on kolapilt tédiesti erinev. Sarnane tunne tekib poliimeetrilist
materjali harjutades ning see teeb harjutamisprotsessi raskeks, kuid sealjuures viga

huvitavaks.

Meetrumi valik ei ole seega miski, mis peaks olema Idplik, vaid neid valikuid peaks tegema
etlilidiga to0tamise protsessi véltel jatkuvalt, ldhtudes tehnilise kindluse ning soovitava
kolalise efekti pohimotetest. Neid valikuid tasuks aeg-ajalt ka muuta, ldhtudes harjutamisel
teistsugustest meetrumi tunnetamise viisidest. Kui tundub, et iihele riitmimustrile tuginemine
on muutunud iseenesestmoistetavaks ja ohtlikult harjumuspidraseks, tuleks monda aega
harjutada 1diku teise nurga alt (seda peamiselt juhtudel, kus valik on kahe kde riitmimustrite

vahel). Nii sdilib mitmekihilise faktuuri valdamisel erksus. Et saavutada tasakaalu stabiilsuse
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ning korrapdratuse vahel, tuleb séilitada vabadus valida. Harjutamismeetodid peaksid olema

sellised, mis ei fikseeri iiht tunnetamisviisi, vaid soodustavad paindlikkust.

2.3. Tiahelepanekud seoses erinevate pianistlike ja esituslike kiisimustega

Tooprotsessi jooksul olen lisaks eelnevates alapeatiikkides kirjeldatule kokku puutunud veel
mitmete oluliste ning huvitavate teemadega, millest toon valikuliselt niiteid kéesolevas
alapeatiikis, tehes iildistusi nii tehniliste kui ka interpretatsiooniliste tdhelepanekute osas. Oma
kogemuste ja lahenduskdikude korval jagan ka teistelt pianistidelt kuuldut, mis on minu
mdtlemist {ihel vai teisel moel mdjutanud. Huvitav oli tutvuda nootidega, kuhu etiitidide
kogenud esitajad olid oma mirkusi teinud ning mida nad mul vestluste kéigus lahkesti

pildistada lubasid.
Harjutamisprotsessi planeerimine

Keerulise helikeelega Ligeti etiiidi noodimaterjali Oppimine nduab pianistilt tugevat
distsipliini ja tahtejoudu. Etteaimamatute mustrite ja katkematu nootidetulva organiseeri-
miseks on vajalik hea harjutamisplaan. Nagu kirjeldasin alapeatiikis 2.1, saavutasin positiivse
meelestatuse ja hea tooriitmi siis, kui proovisin liigendada harjutamisprotsessi ajaliselt, mitte
Opitava materjali jargi (vt 1k 18). Stivenemine nooditeksti korraga umbes 20 minutit on minu
kogemuses osutunud efektiivseks votteks mitme etiilidi Oppimise algetapis. Sealjuures on
oluline mitte oodata koheseid tulemusi, sest maksimaalselt kontsentreerunult l1abitootatud

materjal vajab sageli alateadvuses settimiseks aega.

Simon Smith meenutas, et etiilidide Oppimise algusfaasis organiseeris ta oma harjutamis-
protsessi metronoomi abil. Uks mingitav noot vastas iihele 166gile metronoomil, mille ta
esialgu seadis vordlemisi aeglasele kiirusele (nditeks kaheksandik — 60) ning siis lisas jérk-
jéargult tempot. Piitidlus materjali aina kiiremas tempos realiseerida oli tema jaoks motiveeriv

(Smith, vestlus 26.10.2016).

Olles juba noodimaterjaliga tuttavam, tasub liigendada materjal viga viikesteks liksusteks,
mida kinnistada ning siis likshaaval kokku liita. Selliselt l1ihenevad Oppimisprotsessile ka

pianistid Jeffrey Burns (Burns 1997: 181) ja Fredrik Ullén (Ullén, vestlus 11.02.2017).
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Etiiiide Kisitleva kirjandusega tutvumine

Etiitidide kohta Iugemine on kasulik peamiselt kahel eesmirgil: vormi ja kompositsiooni
parem moistmine (materjalis orienteerumine) ning inspiratsiooni ammutamine. Komposit-
sioonitehnilistes aspektides on etiilide palju analiilisitud. Kirjutiste uurimine paralleelselt
nooditekstiga loob pdhjalikuma arusaama teoste struktuurist. Palju on kirjanduses késitletud
ka Ligeti helikeele kujunemislugu ning teda inspireerinud valdkondi. Tema puhul on
inspiratsiooniallikate valik eriti mitmekiilgne ja virvikas ning konkreetsed mdjutajad voivad
anda suuna inspiratsiooni leidmisel ka interpreedile. Teadlikult voib kuulata neid
muusikastiile, mis etiiiidide helikeelt mdjutanud on. Naiteks dzéssiliku etiitidi "Arc-en-ciel"
puhul olevat Ligeti eeskujuks olnud nii Bill Evansi elegantne stiil kui ka Thelonius Monki
looming (Steinitz 2003: 292) — legendaarsete dzdsspianistide kuulamine annab kindlasti selles

etlitidis impulsse sobiliku rubato-tunnetuse ning elegantse ekspressiivsuse tabamiseks.
Analiiiisimine

Lisaks olemasoleva teoreetilise kirjandusega tutvumisele v4ib pianist etiitide ka ise pdhjalikult
analiitisida. Simon Smith leiab, et see on ddrmiselt kasulik abinou etiiiidi siivitsi moistmiseks
ning dppimiseks. Vestluse kdigus tutvustas ta mulle oma kisikirja, milles analiiiisib siivitsi
etliidi "L'escalier du diable" struktuuri (Smith, vestlus 26.10.2016) ning mis tundus olevat
aarmiselt pohjalik ning huvitav. Ise ei ole ma iihegi etiilidi puhul sellist analiiiisi teinud, kuid
teatud laadi analiilis kuulub kahtlemata iga pianisti tooprotsessi juurde. See ei pruugi olla
formuleeritud tekstina ja nii pdhjalik nagu Smithi oma, kuid endale arusaadavate mérkide abil
materjali organiseerimine on samuti teatud mdttes analiilisimine. Enamasti on selle tulemused
ndha pianisti t60s olevas noodis. Ligeti etiilidides margivad enamik pianiste mingil moel &dra
fraaside algused ja teised materjali liigendavad aspektid, iihte gruppi kuuluvate nootide arvu,
aktsentide kokkulangemised eri hééltes, olulised diinaamilised gradatsioonid jpm. Siin on
ndide Fredrik Ulléni méarkmetest etiiiidis "Touches bloquées" ("Blokeeritud puudutused")
tema kasutatud noodis (Ullén, vestlus 11.02.2017). Ta on mairkinud motteliste kolmeste

gruppide kohale kolmnurgad ning kaheste ja neljaste kohale klambrid.
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Niide 27. "Touches bloquées", katkend Fredrik Ulléni noodist
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Leian, et organiseerivate ja materjali liigendavate mérkide kirjutamine nooti muudab
omandamisprotsessi eesmargipdrasemaks ja kiiremaks. Ka méangutehnilised soovitused, nt
sormestus, pedaal ja diinaamikatdhised, jdouavad kindlamini teadvusse, kui nad on silme ees.
Keerulises mitmekihilises faktuuris paremini orienteerumiseks kasutavad paljud pianistid
isegi eri varve. Heaks nditeks on siin Simon Smithi noot etiilidist "Entrelacs"
("Labipdimumine") (Smith, vestlus 26.10.2016). Selles etiilidis on héélte diferentseerimine

pingutustndudev, sest sama kée partiis pdimub korraga mitu liini.

Niide 28. "Entrelacs", Simon Smithi noodist
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Naide 29. "Entrelacs", taktid 28—-30, Simon Smithi noodist
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Smith on valinud erineva vérvi vastavalt héélele. (Ndites ndeme ka tema poolt pliiatsiga
mirgitud riitme siisteemi kohal ja all — need on "virvilistest" hééltest moodustuvad
koondriitmid.) Sarnast mitmevérvilist lahendust kasutas sama etiitidi puhul ka Fredrik Ullén,
pilt dnnestus mul teha tema maérgetest etiilidis "Automne a Varsovie" ("Varssavi siigis")

(Ullén, vestlus 11.02.2017), mis on samuti poliifooniliselt véga tihe.

Naide 30. "Automne a Varsovie", katkend Fredrik Ulléni noodist
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Etiitidi "L'escalier du diable" keskmises 10igus olin nooti mérkinud vertikaalsed jooned (vt
ndide 11, lk 20). Sama taktikat soovitab selle 16igu dppimisel ka Mihyun Lee: "Interpreedil on
kasu, kui ta analiiiisib hailte tdpset ajastust ning mérgib enne harjutama hakkamist nooti
vertikaalsed jooned, sest neli eri kihti ei ihildu omavahel erinevate riitmide ja pidede tottu."
(Lee 2015: 69). Samuti soovitab ta tdhistada kahes hiiles kokkulangevad aktsendid etiitidi
taktides 17-25 (Lee 2015: 87). Mérkasin nendes kohtades siinkroniseerivaid piistjooni ka
Smithi noodis (Smith 2016, vestlus 26.10.2016).

40



Inspiratsioon ja kujundlikud ideed

Inspiratsiooni tekkimine on teose omandamise protsessis vdga vairtuslik. Huvitav kdlaline
vOi kujundlik assotsiatsioon vOib anda vOtme veenva karakteri tabamiseks ning sellest
tulenevad reaktsioonid vdivad parandada ka tehnilist teostust. Kujundlikke ideid pakkus vélja
nditeks pianist Antonio Ambrosini, kes andis meistriklassitunde EMTAs 11. detsembril 2013.
Mul dnnestus ndha tema tood etiiidiga "Fém" kahe erineva dpilase tunnis, kus Ambrosini

juhtis tdhelepanu nii mitmetele kdlalistele ja viljenduslikele kui ka tehnilistele kiisimustele.

Tundub, et selles etiiiidis voib veidi segadust tekitada Ligeti instruktsioon "mingida legato
leggiero, alati metalselt" (Ligeti 1998: 12). Modlemal pianistil soovitas professor méngida
pigem liihikese puudutusega, hiiplevamalt ja nirvilisemalt, mitte /egatos, sest vastasel juhul
mojub kola liiga laisalt. Ka ise seda etiilidi mingides leidsin, et seotult mingides on
praktiliselt voimatu saavutada "metalset" kdola, mis on aga eriti oluline (etiitidi pealkiri
tdhendab ungari keeles metalli). Ambrosini pakkus tabava kujundina vilja, et seda etiilidi
méngides voiks ette kujutada kirjutusmasinat. Minu arvates sobib see teose karakteriga viga

histi, sest etiitidi "Fém" riitmika on tihe aktiivsetest impulssidest.

Interpreteerimisruumi pakub etiilidi kontrastse iseloomuga 16puosa, vaikse diinaamikaga (una
corda), rahuliku karakteriga 101k, juhiseks semplice, da lontano (lihtsalt, kaugusest).
Mbolemad meistriklassis osalenud pianistid olid valinud selle materjali esitamiseks iisna
kiilma, neutraalse viljenduslaadi, kasutades viga vidhe pedaali ja mitte muutes diinaamikat.
Ligeti ei mirgi erinevat diinaamikat, v.a diminuendo mdnes taktis enne 10ppu. Ka oma
interpretatsioonis olin selle 16igu puhul valinud sedalaadi 1dhenemise, taotledes iihtlust ning
lihtsust. Ambrosini soovitas aga kasutada rohkem pedaali, mikrodiinaamikat ning kujundada
akordide gruppe kui vestlust, seega tunduvalt soojemalt ja viljendusrikkamalt. Leian, et
sellise 1dhenemisega tasub kindlasti eksperimenteerida, sest siinkohal ei ole vaja muusikas
juba olemasoleva selge karakteriga liialdada. Ambrosini juhtis tdhelepanu, et pala 1opus kaks
ja pool takti kestev paus kuulub muusikalise materjali juurde ning pianistil oleks soovitav

peale viimast méngitud akordi kési klaverilt mitte kohe &ra votta.
Loppude métestamine

Pikki pause teose 10pus, nagu dsjakirjeldatud teoses "Fém", esineb paljudes Ligeti etiiiidides.

Nende motestamisel on oluline leida mingi kujutluspilt, millele keskenduda, et piisida
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karakteris. Fantaasiat vOib sel puhul rakendada piiramatult. Etiiiidis "Arc-en-ciel" niiteks

jouavad mdlemad kied pppp-s klaviatuuri tilemisse otsa, jairgneb takt pausi.

Naide 31. "Arc-en-ciel", taktid 2324
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Kuna siin on tdhtis mitte teha aeglustust (senza rall.), siis olen piilidnud ette kujutada, et
sarnane muusikaline materjal jitkub veel {ihe takti jagu, klahvid lihtsalt saavad otsa. Paljude
etlitidide 10pus toimub sedalaadi hididbumine tdielikku vaikusesse. Kuid on ka véga &kilisi
16ppusid. Ian Pace kirjutab: "Mitmete etlilidide 10pud ei mdju mitte kokkuvotlike
lahendustena, vaid on pigem jdrsult dra Idigatud, mis tekitab selge tunde trajektoorist, mis
liigub suhtelisest korrapdrast téieliku kaoseni." (Pace 2012: 180). Ka selle efekti kujundamisel
on esitajal suur roll. Etliidis "Der Zauberlehrling" saab méngida viimast staccato akordi
timara, Iopetusliku iseloomuga voi eriti napi, katkestatud kolaga (Pace 2012: 180). Leian, et
siin mingib efekti saavutamisel rolli jéllegi vastav riitmiline organiseeritus. Akilise
labildigatud efekti saab paremini kitte, kui motteliselt jadb viimane sfff aktsent grupi

viimaseks ning sellele jargneb viga tépne ja pingestatud paus — siis tekib tunne, nagu muusika

jadks ootamatult pooleli.

Niide 32. "Der Zauberlehrling", viimased kaks takti tunnetatuna kuueste gruppidena

- al tempo primo

117 ¥ v
A 2 & &2 Yiv, v v v Y v v v ¥
£ b
LD f G
D) g o 1 1 1
b Y v LI I I | L
0 st F IR
+— va =H £ o
1 1 1| 1 I
N, S A
cresc. - _ v
vy Y v y i = o
oy .
N cresc. molto- - - fff ?fff
| | | pe— 'f
hal I | | I
Ll | 1
1V =
) 6 6
n r 1 1
i 7 3 = s s ¥ ¥ —
| . T ~ I I P | i | -
7 g ghe o TIT 3
J #-T < TRT O™ e
A
v

Durata ca. 2'20”
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Suure ulatusega akordid

Etlitidis "Fém", nagu ka paljudes teistes etiiiidides, voivad probleeme tekitada suure ulatusega
akordid, mida soOltuvalt kde suurusest ei ole alati voimalik tdielikult v6i soovitud kola-
tugevusega haarata. Sellisel juhul oli professor Ambrosinil kindel seisukoht, et pigem tuleb
dra jatta moni noot kui murda voi mingida ndrgema diinaamikaga, kui on ette néhtud. Seda
eriti viga kiire tempo juures, kus iiksikute nootide védljajiimist on vaevalt voimalik kdrvaga

tuvastada ning esmatéhtis on riitmiline tdpsus.
Diinaamika

Ekstreemsed diinaamilised darmused (ppppppppp-fiiiiiiiff) ja detailsus nduavad pianistilt
palju tahet ja tarka planeerimist jouvarude jagamisel ning pikkade diinaamiliste tGusude ja
languste {iilesehitamisel. Pianistid, kellega olen vestelnud, on iihel ndul, et ettendhtud
diinaamika realiseerimisel tuleb anda endast parim, kuid diinaamikatdhiseid ei tasu liiga sona-
sonalt votta. Diinaamilised tdhised on pigem retoorilised kui otsesed (Pett, vestlus 7.12.2015).
Ullén soovitab darmusliku forte saavutamiseks kasutada julgelt pedaali, seda eriti kdrgemas
registris médngimise puhul (Ullén, vestlus 11.02.2017). Lee kirjutab etiitidi "L'escalier du
diable" 10puosa kulminatsiooni (fffffff sempre tutta la forza al fine) kohta: "Pianisti kded
peavad ulatuma korgeima ning madalaima noodini klaviatuuril. Kuna bassiregister on
loomupoolest kolavam kui kdrge register, siis peaks pianist esile tooma rohkem meloodilise

liini tilemist haalt." (Lee 2015: 80).

Piano piiresse jadmiseks tuleb samuti arvestada klaveri eripiradega. Naiteks etliiidis "En
suspens" toimub taktis 16 glissando peal viike crescendo, kuid kuna nii paljude nootide

koosmojul tekib niigi kdla juurde, tuleks crescendo't voimalikult tagasi hoida.

Niide 33. "En suspens", taktid 1617
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Olen selles peatiikis kirjeldanud lahendusi ja mdtteid, mis on etiilidide omandamisel tundunud
mulle vajalikud ja olulised. Teose igakiilgne tundmadppimine, millega kaasneb interpretat-
siooniliste valikute tegemine ning lahenduste otsimine, on veenva esituseni joudmiseks
peamine eeldus ning see on interpreedi t66s muusikaga pidev protsess. Oluline on muusika-
lise materjali analiiisimine, mille kaudu selginevad interpretatsioonilised eesmérgid. Samuti
Opib palju teiste pianistide jagatud kogemustest ja nduannetest. Nii nagu erinevad pianistid
lihenevad teose harjutamisele omalaadselt, sdltuvalt oma eelnevast kogemusest, muutuvad
kogemuste ning mojutuste kaudu ka sama pianisti tdekspidamised ja isegi pianistlikud
omadused. Eriti selgelt ilmneb see sama teose mitmekordsel ettevalmistamisel erinevatel
perioodidel. Varemesitatud teose meelde tuletamisel on monikord oht piitida taastada endist
tunnetust ning taaselustada ideid, mis varasemat esitust inspireerisid. Enamasti see
lahenemine aga ei Onnestu, sest pianisti tunnetus teose suhtes on vahepeal muutunud ning
maélestus varasemast on tdendoliselt moondunud. Et luua juba n-6 sissemingitud looga uus ja
virske kontakt, on oluline interpretatsioonilisi valikuid ja lahendusi pidevalt uuesti hinnata,
uskudes, et varem tulemuseni viinud ideed on oma moju alateadvusesse juba talletanud. Ligeti
etlitidides, mille esitamine nduab vdga aktiivset kontsentratsiooni ning erksust, on virskendav
acg-ajalt katsetada just teistsuguste meetriliste tunnetustega ning olla avatud jérjest

uuenevatele esituslikele ideedele.
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3. Tulemuslikud votted muusikalise materjali omandamiseks

Kéesolevas peatiikis teen jareldused oma tooprotsessi kdigus ldbiproovitud harjutamisvotete
kohta, tuues vilja tulemusliku harjutamise pohimodtted ning demonstreerides konkreetseid
harjutamisviise, mis on minu kogemuses osutunud kdige efektiivsemateks. Toon paralleele

ning vordlusi ka teiste pianistide motteavaldustega.

Harjutamise peamine eesmérk on Oppida tdielikult valdama muusikalist materjali — haarata
tervikut koos koigi selle detailidega ning suuta seda méngus realiseerida. Kui eelmises
peatiikis oli kirjeldatud erinevaid interpretatsioonilisi valikuid, mis on teose tundmadppimise
protsessis alati muutumises, siis niiiid toon vélja selliseid ldhenemisi harjutamisele, mis iihest
kiiljest kindlustavad tehnilise osavuse ja detailide valdamise, samas soodustavad paindlikkust

ja vabadust interpretatsiooniliste valikute tegemises.

Arvan, et harjutamise iiks olulisemaid kiilgi on muusikalise materjali pdhjalik tundma-
Oppimine. Teose analiiiisimise rollist ja voimalustest oli juttu eelmises peatiikis. Analiilisimise

kdigus nooti tehtud méarkmed ja sellest tulenevad pidepunktid on harjutamisel suureks abiks.

Leian, et tulemusliku harjutamise juurde kuulub loomingulisus. Sageli kdivad pianistid
harjutamisprotsessi véltel nooditekstiga timber {iisna leidlikult. Néiteks poliifoonilises
struktuuris voetakse vidlja paar hdilt ja kombineeritakse neid erinevalt, vdi harjutatakse
akordilises jargnevuses ainult iihte hailt (nt ilemist) — seeldbi Gpitakse eri hiili teadvustama
ja korvaga eristama. Tehniliselt ndudlike votete kindlustamiseks voivad pianistid end proovile
panna sellega, et katsetavad veel raskema versiooniga — nt harjutades riskantset hiipet, vdib
monikord harjutades vahemaad veelgi suurendada oktavi voi kahe vorra. Olles suuteline
tabama digeid klahve ka sel moel, ei tundu originaalversioon enam kaugeltki nii riskantne.
Sedalaadi votted ja katsetused kujunevad harjutamisprotsessi kdigus spontaanselt. Meenub
nditeks to0 iihe 18igu dppimisel etiitidis "Der Zauberlehrling", kus harjutasin kéike gruppide
kaupa voimalusel akordidena (et haarata tervet gruppi korraga) ning piitidsin tihe kde partiid

méngida gruppide kaupa vastupidises suunas.
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Niide 34. "Der Zauberlehrling", takt 82. Numbrid tdhistavad vasaku kée nootide mangimise

jarjekorda, diagonaalsed jooned iihendavad noote, mida méngisin korraga
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Mingisin paremat kitt nii nagu on kirjas, samal ajal vasaku gruppe viimasest noodist
esimeseni. (Néidatud taktist edasi muutuvad grupid veelgi pikemaks kui 4 nooti). Sel viisil
harjutades dppisin ette motlema méangitud gruppide pikkust — teadvustama, kuhu need vilja

jouavad.

Ullén peab materjali valdama Oppimises kasulikuks mingi komponendi (nt ithe héile)
eemaldamist, etliiidides "Désordre" ja "Fanfares" harjutas ta ainult aktsente, et harjuda
meloodiliste liinidega (Ullén, vestlus 11.02.2017). Etiitidis "Touches bloquées" pidas ta kdige
ndudlikumaks takte 76-88, kus tuleb vdga kiires tempos méngida oktaveid. Ta ldhenes
materjalile tihe takti kaupa, lisades takte iiksteise jarele alles siis, kui tiksikud taktid tundusid
taiesti kindlad. Taktide kokkuliitmisel meeldis talle tootada tagant ettepoole, vastavalt
jargmisele noodinditele oli ta slisteem jargmine: olles omandanud eraldiseisvalt viie takti sisu,
mingis ta koigepealt takti 87, siis jérjest 86—87, seejdrel piiiidis médngida 85-86—-87 ja nii
edasi, kuni suutis katkestamatult méngida kogu 1digu. Pohjusena, miks ta 15iku just tagant
ettepoole harjutas, tdi Ullén esile, et nii oli pingutustnoudev harjutamisprotsess lihtsalt

huvitavam ning see hoidis motte erksana.

Niide 35. "Touches Bloquées", taktid 83—87
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Loomingulise (isegi méngulise) ldhenemisega muusikalisele materjalile dpime seda tundma
voimalikult paljude nurkade alt ja mitmetahuliselt. Samuti on selline ldhenemine efektiivset
Oppimist soodustav, sest see hoiab tdhelepanu erksa. Nagu tddes ka Ullén, on mdistus kdige
Oppimisvoimelisem siis, kui ta on motiveeritud (Ullén, vestlus 11.02.2017). Kuna Ligeti
ilindudliku teksti omandamiseks on motiveeritus ja erksus esmatédhtsad, siis voivad pianistide

harjutusvotted nende omandamisel olla iisna originaalsed.

Jargnevates alapeatiikkides toon néiteid eraldi tehnilistest ning mentaalsetest harjutamis-
votetest ning nende kombineerimisvdimalustest. Tehnilist laadi harjutamise all motlen koike,
mis toimub otseselt klaviatuuril, fiitisiliselt médngides, mentaalne harjutamine toimub ilma
pillita. Kuna muusikalise materjali tundmise meisterlikum aste on selle valdamine mélus, siis
neljandas alapeatiikis késitlen ka Ligeti etiilidide pdhedppimise otstarbekust ning meetodeid.
Peatiiki 1opus on kokkuvdttev tabel, mis annab iilevaate, millised harjutamisvotted on eriti

kasulikud just teatavate konkreetsete kvaliteetide arendamiseks.

3.1. Tehniline harjutamine

Oluline on pidevalt jdlgida, et tehnika oleks vdimalikult 6konoomne ja et liigutustes ei oleks
vihematki iileliigset. Kiiruse saavutamiseks on vaja vélja tootada reaktsioonid, kus kasi liigub
koige otsemat teed jargmise klahvini. Kasulik on harjutada véga aeglases tempos, jilgides, et
kui iiks sorm maéangib iihte klahvi, siis jargmine sdrm on samal ajal tundlikus kontaktis
jargmise mangitava klahviga. Sormelihastes sellise reaktsiooni vélja treenimine, kus kaks
jarjestikust sdorme on korraga ménguvalmis, on eelduseks iilikiire tempo saavutamisel. Samuti
on kasulik harjutada positsioonide kaupa (akordina korraga mitu nooti, mis jddvad sama
positsiooni ulatusse), tunnetades {ihe mangimise ajal kdes suunda jargmisele. Kiire tempo
saavutamiseks etiitidis "Der Zauberlehrling" harjutasin aeglaselt vdimalikult 6konoomsete
liigutustega. Algusosas, kus erinevate kdte sdrmed peavad jérjest iilikiiresti méngima sama
klahvi, jélgisin, et jarjekorras teine kési vajutaks klahvi alla juba siis, kui see ei ole eelmisest

klahvivajutusest veel paris iiles joudnud.
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Niide 36. "Der Zauberlehrling", algus. Tdhistatud on kahe kéde vahel repeteeritud noodid

Prestissimo, staccatissimo, leggierissimo
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Alati on viga kasulik méngida eraldi kdtega (ka hilisemas etapis, mitte ainult nooditeksti
Oppimisel), et dppida tundma liine. Teatud olukordades voib harjutada iihe kde osa kahe kie

vahel, néiteks etiitidis "Entrelacs", kus iihe kée partiis on mitu héélt.

Harjutamisvotete kirjelduste ladusamaks jilgimiseks seostan selles peatiikis edaspidi koik
konkreetsed ndited sama katkendiga: taktiga 22 etiitidist "L'escalier du diable". Samadel
pohimdtetel on voimalik ldheneda paljudele Ligeti etiitidides esinevatele 16ikudele, kus saab
materjali mingitest pidepunktidest 1dhtuvalt liigendada. Antud niite puhul on nendeks kohad,

kus kahe ritmimustri aktsendid asetsevad vertikaalis kohakuti.

Niide 37. "L'escalier du diable", takt 22. Rohelised piistkriipsud tihistavad aktsentide

kokkulangemist parema ja vasaku kée partiis
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Aktsentide paigutuse Oppimisel on kasu, kui méngida iihe kée partiid tdielikult, teises kies
aga ainult aktsentueeritud noote. V6ib méngida ka molemas kées ainult aktsentueeritud noote.
Nii Opib tundma ja kuuldeliselt jélgima aktsentidest moodustuvaid liine. Kasulik vote on
mingida aktsentueeritud noodid kolaga, kdik vahepealsed aga helitult (klahvi alla vajuta-
mata). Oluline on siinpuhul tunnetada koikides sdrmelihastes kontakti klahvidega, mitte ainult
nendes, millega méingimisel tekitatakse heli. Selle eesmirk on tugevdada lihasreaktsioone,
kontrollida aktsentueeritud ja aktsentueerimata nootide kdolavahekordi. Sormelihaste t66

tdhelepanelikuks tunnetamiseks tuleb seda teha {iliaeglases tempos. Taoline harjutamine on
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vaga pingutustnoudev, sest esialgu kipub see sorm, mis peaks kiill méngima tundlikult, kuid

helitult, mdngima heli siis, kui vastaspartiis on parajasti aktsent.

Sormelihaste tundlikkust aktsentueeritud ja aktsentueerimata nootide diferentseerimisel aitab
treenida ka vote, kus aktsentueeritud noodid on dubleeritud, kdik iilejidnud tihekordsed. Kui

noodid on kaheksandikviltustes, siis rohulised kolaksid nagu kaks 16ndikku.

Niide 38. Kisitsi on muudetud 16ndikeks need kohad, kus originaalnoodis aktsentueeritud

noote méngitakse topelt
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Ka siin nduab pingutust, et kdsi, mis parajasti méngib rohutuid (iihekordseid) noote, ei
peegeldaks teise kéde aktsentueeritud noodi kordust. Niikaua kui aktsentueeritud noodiga
samaaegselt aktsentueerimata nooti méngival sormel/kdel on refleks peegeldada teise
reaktsiooni, on tdendoline, et originaalversioonis méngides tekitab ta veidi tugevama kola kui
peaks. Need kaks harjutusvotet on seega eriti kasulikud maksimaalselt selge kdlalise

diferentseerituse saavutamiseks ritmimustrites.

Aktsentide ning poliimeetrumi tunnetuse lihvimise kdrval tasub aeg-ajalt méngida materjali

ka iihtlases legato's, ilma aktsentueerimata.

Riitmimustrite iseseisvuse saavutamiseks tasub harjutades vahetada n-0 juhtivat kétt. Kuna
juhtiva kide viljavahetamine toimub eelkdige pianisti motlemises ja ei viljendu otseselt
kolalises tulemuses, on votte raskus pigem mentaalset laadi, kuid samas on see ka tehniline,
sest pianist teostab materjali klaviatuuril. Ndites 39 on kohakuti asetsevatest aktsentidest
tulenevad pidepunktid margitud suurte tdhtedega A, B, C ja D, neid lihendavaid 10ike
tédhistavad ab; (parem), ab, (vasak), bci, bc, jne. Vastavalt sellele keskendub pianist néiteks

mustritele ab;—bc,—cd,, samas méngides kogu materjali originaalkujul koos kitega.
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Niide 39. Eraldi tdhistatud on pidepunktid ning nende vahele jddvad 16igud paremas

ja vasakus kées
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Mihyun Lee toob oma doktoritods vilja konkreetseid harjutamisviise, mida on kasulik
rakendada etiiiidide "Désordre" ning "L'escalier du diable" keerulise materjali omandamisel
(Lee 2015: 47, 87). Siiani kirjeldatutega on sarnased tema soovitused harjutada eraldi kitega,
mingida nii eraldi kui ka koos kdtega ainult aktsentueeritud noote, méngida iihe kée partiid
tdielikult ning teises kdes ainult aktsente. Samuti peab ta oluliseks harjutada kiireid ja
ritmiliselt ebakorrapiraseid 10ike aeg-ajalt aeglaselt ning iihtlases /egato's. Lisaks soovitab
Lee kasutada metronoomi ning selle saatel mdngida ainult aktsentueeritud noote. Ise ei ole ma
Ligeti etiitidide oppimisprotsessis metronoomi eriti kasutanud. Eelistan pulseerivaid viltusi
pigem verbaalselt artikuleerida (l&hemalt jargmises alapeatiikis), kuid sellega katsetamine

vOib olla tunnetuse maottes vaheldusrikas.

Tehniliselt harjutades on tdhtis jélgida, et liigutused oleksid vdimalikult kiired ja
O0konoomsed. Sormede kiireid iihendusi klahvidel orienteerumisel on kodige efektiivsem vélja

tootada tiliaeglases tempos.

3.2. Mentaalne harjutamine

Mentaalse harjutamise all mdtlen ma selliseid harjutamisviise, mis toimuvad n-6 klaverist
eemal, sh teose voi selle loikude ettekujutamist, 1abimangimist kujutluses, seda nii nooti
vaadates kui ka mdilus. Sellise harjutamise juurde sobivad teose endamisi dirigeerimine,

timisemine, riitmide artikuleerimine kui ka trummeldamine laual vdi muul pinnal.
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Mentaalne harjutamine nduab eriti tugevat keskendumist ja on seetdttu viga efektiivne.
Etlitidi voi tihe 16igu kujutluses ldbiméngimine néitab kdige kiiremini kitte, kus on teose
valdamise ndrgad kiiljed. Klaveril médngides aitab kaasa kolaline vastukaja, sageli maskeerib
mentaalseid ebakindlusi automaatika, lihasmilu. Mottes méngides on kogu vastutus vaimsel
kontsentratsioonil. Kui mingi koht méngides vélja ei tule, siis mentaalselt harjutades saab
probleemile kdige kiiremini jdlile. Kui kujutluses méngides kdik laabub ja tundub loomulik,
on kiisimus ilmselt tehnilist laadi — vaja on muuta sdrmestust, jilgida, et liigutused oleksid
voimalikult 6konoomsed, harjutada reaktsioonikiirust vm. Kui aga muusikat ette kujutades
mote takerdub vOi tundub teose iileschitus ebaloogiline, siis ei ole kasu tehnilisest
harjutamisest, vaid tuleb muuta midagi motlemises (materjali liigendamises, sisemises

rlitmilises organiseerituses vm).

Sisemise meetrumi valimisel on see vdga kasulik meetod. Néiteks alapeatiikis 2.2 kirjeldatud
meetrumiotsingu puhul etliidis "Der Zauberlehrling" (vt lk 32-35) leidsin sobivaima
tunnetuse just sellise ldhenemise kaudu. Olles harjutanud poliimeetrilist 16iku regulaarse
sisemise meetrumiga (kuue peale), omandasin kiill nooditeksti kiiremini kui "kombineeritud"
meetrumiga harjutades, kuid tehniliselt jii see kohmakaks. Piitides 16iku mottes harjutada —
alguses aeglasemalt, siis tempot lisades — tddesin, et kuue peale moeldes ei saavutaks ma
kiires tempos ilmselt ka kdige Okonoomsemate liigutuste juures piisavat ladusust ning

otsustasin seega poorduda tagasi varasema tunnetuse juurde, sest see toimis ka mentaalselt.

Muusikalise materjali omaksvotmisel on ddrmiselt kasulik seda verbaalselt artikuleerida.
Riitme voib artikuleerida iikskoik milliste silpidega, mis loomulikud tunduvad. Alapeatiikis

2.1 tdin néiteks "ti" rohuliste ja "ta" rohutute nootide puhul (vt ndide 16 lk 24).

Kasulik on harjutada ka laua v8i muu sarnase pinna peal, sdrmedega trummeldades, nii saab
kokku viia sdrmelihaste tunnetuse ja mentaalse ettekujutuse. Avastasin, et see oli hea meetod
etliidi "L'escalier du diable" keerulise pedaalipartii harjutamisel. Ilma kolata sai tootada

aeglaselt ja ratsionaalselt, tipsustades koordinatsiooni kite riitmide ja pedaalide vahel.

Mihyun Lee soovitab samuti mentaalse harjutusvottena trummeldada laua voi muu lameda
pinna peal. Ta peab vajalikuks sellist 1dhenemist etiitidi "L'escalier du diable" Oppimise
algetapis: "Enne kui harjutada klaviatuuril, peaks pianist trummeldama riitme lamedal pinnal,
et moista neid nii fiilisiliselt kui mentaalselt. Selline mentaalne harjutamine on uut teost
Oppima hakates sama téhtis nagu fiilisiline, eriti keerulise kaasaegse teose puhul. Alles parast

ritmide trummeldamist peaks pianist neid harjutama klaveril." (Lee 2015: 66—67). Ligeti
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etiitidi Oppimisel pole ma kunagi proovinud esmajoones mentaalset 1dhenemist, kuid kujutan

ette, et see voib tdepoolest algetapis materjali omandamise protsessi kiirendada.

3.3. Tehnilise ja mentaalse liihenemise kombinatsioon

Loomulikult saab n-6 klaverist eemal harjutada ka klaveri taga istudes ning see annab palju

voimalusi mentaalse ja klaviatuuril méngimise ithendamiseks.

Riitmiliselt ndudliku faktuuri dppimisel on kasu, kui iihe kdega méngida iihte partiid ning
samal ajal trummeldada niditeks klaveri puldil teist vdi liilia kaasa pulseerivat baasriitmi.
Simon Smith harjutas nii just neid kohti, kus noodis on kirjas pikemad viltused, kuid
tunnetuses tuleks ldhtuda pulseerivatest kaheksandikest (Smith, vestlus 26.10.2016). Smith
meenutas ka, et mitme etiitidi dppimise algetapis harjutas ta meelsasti digitaalsel klaveril, sest
selle kola oli tunduvalt kuivem ja iihtlasem kui akustilisel pillil (soovi korral sai instrumendi
tildse hddletuks muuta) ning see vdimaldas keskenduda sdrmelihaste t66le ning eriti tépsele
ritmilisele ajastusele (Smith, vestlus 26.10.2016). Omamoodi on ka see kombineeritud vote,
sest kuigi mingimine toimub klaviatuuril, on eelis sarnane nagu mentaalse harjutamise puhul

— tdhelepanu ei l4he kolale.

Harjutusvote, mis nduab védga suurt pingutust ning millest on minu arvates palju kasu just
rlitmimustrite iseseisvuse saavutamisel, on méngida ainult ihe kde partiid ning samal ajal
artikuleerida teise kde oma. Toodud niites on silbid kirjutatud parema kée partii juurde, seega

selle artikuleerimisega samal ajal peaks mingima vasakut.

Niide 40. "L'escalier du diable", parema kée partii artikuleerimine




Raske on siin mentaalset ja fiilisilist omavahel lahutada. Artikuleerides muusikalist materjali
meetriliselt rohulisel osal, kipub ka kdsi médngima tugevamini (kuigi méngitavas partiis
parajasti aktsenti ei peaks olema) ning vastupidi — kui kées ei ole parajasti aktsenti, siis on
raske ka rohkusid veendunult artikuleerida. Kahe funktsiooni eraldamine ja iseseisvumine
nduab eriti pingsat keskendumist ning on {iisna vaevarikas. Kuid olles sellesse eraldi
panustanud, on hiljem modlemat partiid klaveril méingides iileolek keerulisest materjalist olnud
nauditavalt loomulik. Nii olen teatud mottes kdige ldhemale joudnud tunnetusele, kus minu

tahelepanu on tipselt pooleks jagatud ning mdlemad riitmimustrid on juhitud tdiesti vordselt.

Etliide peast méngides olen palju rakendanud sellist votet, kus klaveri taga istudes méngin
etiiidi 1dbi mentaalselt, kuid mingitel hetkedel otsustan "mingida kaasa" klaviatuuril.
Mobttelise minguga iithineda on hea mingites liigendus- voi pidepunktides. Vastavalt niite
nr 39 (lk 50) tdhistusele vdiks see vidlja ndha nii: ab mentaalselt, bc klaveril, cd jélle
mentaalselt (tdhistused ab, bc, cd viitavad siin antud 16ikudele mdlemas kies korraga, s.t ab =
ab;+ab,). Varieerimisvoimalusi on seal palju ning vaheldumise momendid tuleks teha enda
jaoks alati uudseteks ja voimalikult ootamatuteks. Seda harjutust kommenteerin veel

jargmises alapeatiikis, kus on juttu pidhedppimise protsessist.

3.4. Pihedoppimine

Ligeti etiiiidide esitamisest rddkides tekib kiisimus, kas neid iildse tuleks médngida peast.
Tiheda noodimaterjali ja keerulise helikeelega etiiiidid nduavad pdhedppimisel pianistilt viga
suurt plihendumist ning keskendumisvdimet. Valmistumine etiitidide peast esitamiseks nduab
darmiselt pohjalikku siivenemist ja lisatood. Uksikuid etiliide mingitakse sageli kontsertidel

peast, kuid neid suuremal hulgal esitades kasutavad pianistid enamasti nooti.

Vesteldes mitmete pianistidega, kiisisin nende eelistuste kohta. Smith iitles, et ei ole neid
peast esitanud, sest ei néde sellel otsest motet ega vajadust (Smith, vestlus 26.10.2016). Ullén
mingib samuti noodist. Ta olevat kunagi esitanud mond etiiiidi ka peast, kuid tddes, et see ei
olnud hea mote (Ullén, vestlus 11.02.2017). Mdlemad nimetatud pianistid eelistavad aga
tilelildse mingida noodist, ka traditsioonilisemat repertuaari. Vestlesin sellest ka Lauri

Viinmaaga, kes iildiselt eelistab tugevama inspiratsiooni ning tehnilise ja viljendusliku
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vabaduse nimel sooloteoseid esitada peast. Ligeti etiitidide puhul leiab ta aga, et pigem on siin
olukord vastupidine. Tingituna tihedast informatsioonist noodis ning véga tipsetest juhistest
nt diinaamika ja pedaliseerimise osas nduab materjali reprodutseerimine mélus véiga palju
pingutust ning jitab vihem energiat selle realiseerimiseks. Seetdttu on esituse jaoks

kasulikum hoida nooti silme ees (Vdinmaa, vestlus 11.03.2016).

Paljud pianistid kirjutavad endale nooti esituse jaoks vajalikke juhiseid, kasutades erinevate
muusikaliste parameetrite eristamiseks nditeks eri vdrve voi muid individuaalselt vilja-
kujunenud mirke. Nii mitmekihilise faktuuri ning tépsete nlianssidega materjali puhul nagu
Ligeti etiitidid, voib selge esitusplaani véljajoonistamisest olla palju kasu. Poliiriitmiliste
kihtide puhul saab pianist mdrkida &ra, millisele liinile ta tugineb, ldhtudes oma inter-

pretatsioonilistest valikutest.

Uue muusika méngimisele piihendunud pianist Jeffrey Burns on artiklis "Neue Klaviermusik
auswendig gespielt" seisukohal, et just uute teoste vddrtustamise tagamiseks on eriti oluline
neid esitada méilust. Traditsioonilise muusika puhul on normaalne, et médngitakse peast, sest
see voimaldab interpreedil teose omaks votta. "Teos saab osaks interpreedist, kes pidevalt
motleb teose peale ning saab aina uusi ideid esitamiseks. Sama peaks olema kaasaegse
muusikaga — sel puhul on korgekvaliteetne esitus teosele veelgi elutihtsam, sest sellest soltub

tema vastuvott ja kriitika" (Burns 1997: 179).

Burnsi kirjutises véljendub hoiak, et laval noodist mingimine viitab mingil mé&éral
puudulikule ettevalmistusele. Olgugi, et see v3ib sageli ka nii olla, ei seostaks ma peast voi
noodist esitamise kiisimust otseselt esituse kvaliteeditaotlusega. Need seosed on kindlasti
erinevad nii interpreete kui ka teoseid silmas pidades. Néiteks nii Smith, Ullén kui ka Ligeti
klaverimuusika iiks kuulsamaid esitajaid Pierre-Laurent Aimard (kelle muljetavaldavat
kontsertesitust Ligeti "Etiitididest" kuulsin 23. augustil 2013 Edinburghis) méngivad kdik
noodist, kuid kindlasti ei saa nende puhul kahelda siivitsimineku ja korgekvaliteedilise méngu

osas.

Isiklikult tunnetan sarnaselt Burnsiga, et siigavama kontakti leidmiseks esitatavaga pean selle
siiski pdhe Oppima. Ka Ligeti etiilide ette valmistades olen tddenud, et alles pérast seda, kui
olen teost monda aega mélus kandnud, omandab see minu esituses veenvuse ning detailid ja
véljatootatud kvaliteedid padsevad mojule. Kui etiiiidid on ka pdhe dpitud, siis eraldi kiisimus

on, kas neid esitada noodiga voi ilma. Kontserdil esitamise puhul sdltub see valik paljudest
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teguritest: kui palju etiitide on kavas, kui pingeline on {ilejddnud kava, kas enne konkreetset

esinemist on voimalik siiveneda nii intensiivselt, nagu nende peast esitamine nduab jne.

Kuna pdhedppimine on minu kogemuses aga etiilidide pohjalikuks omandamiseks oluline

etapp, siis alljdrgnevalt arutlen nende pahedppimise protsessi iile.
Pihedppimise protsess

Pianist toetub teose peast esitamisel erinevatele milu liikidele. Aktiivsed on lihasméilu, silma-
ehk ndgemismilu, korva- ehk kuulmismélu ning analiiiitiline ehk intellektuaalne maélu
(McBride Smith 2016: 19). Linda Tambergi ja Leelo Kolari koostatud "Klaverimingu
Opetamise metoodikas" rddgitakse muusikalise milu puhul seitsmest maéluliigist (Tamberg;
Kolar 1977: 78-80). Eelnevatele lisaks on dra toodud veel emotsionaalne ja kujundiline mélu.
Eraldi liikidena késitletakse seal taktiilset (puudutusmélu) ning motoorset ehk musklilist
méilu. "Puudutusmélu seisneb sdrmede tundlikkuses ja nende tdhelepanus." (Tamberg; Kolar
1977: 79) "Motoorse mélu suur voorus on liigutuste kindlus, automaatsus, reageerimiskiirus
[...]. Liigutuste automaatsus tdhendab nende allutamist alateadvusele [...]. Motoorse malu all
el moisteta ainult liigutuste kiirust, sujuvust, voolavust, vaid ka intervallide ulatust, hiipete
kaugust jne." (Tamberg; Kdolar 1977: 79). Taktiilse ja motoorse milu {ihendaksin ma siiski

"lihasmilu" moiste alla, sest ka sdrmede tundlikkus on seotud (véikeste) lihastega.

Konealuses kidsiraamatus peetakse vdga oluliseks ndgemismélu ning oskust "silmadega
kuulata" ja selle kaudu muusikat méallu talletada ilma instrumendita to6tades (Tamberg; Kolar
1977: 179). See tdhendab — mentaalne harjutamine on tdnu nigemismadlule vdga efektiivne
vahend pidhedppimisel. Moeldes visuaalsele mélule, méingivad pianisti jaoks rolli kaks

mélupilti: klaviatuur ning noot.

"Intellektuaalne milu, mdistus, valitseb iile kdige nagu dirigent orkestri iile [...]. Selle
miluliigi kaudu teeme koige kiiremini kdige rohkem — analiilisime ja jatame meelde vormi,

tonaalsuse, riitmi, tehnika, meloodilise joone, programmi jne." (Tamberg; Kolar 1977: 80).

Autorid nendivad, et pianistid kasutavad vastavalt individuaalsusele ilmselt {iht voi teist
méiluliiki rohkem vdi vdhem (Tamberg; Kolar 1977: 80). Arvan, erinevate mdluliikide
kasutamise proportsioonid varieeruvad ka sdltuvalt repertuaarist, konkreetse teose iseloomust.
Ligetit peast midngides tunnetan, et kindlamat tuge saan seal lihas- ja ndgemismaélust. Kuna
keerukad tehnilised votted ja kombinatsioonid nduavad suurt intensiivsust sdrmelihaste

reaktsioonide sisseharjutamisel, on lihasmilu osakaal protsessis védga suur. Visuaalses
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malupildis tunnetan Ligeti etiilidide puhul rohkem nooditeksti kui klahve. Liikumine
klaviatuuril on enamasti sujuv, seega ei pea kitele palju vaatama. Kuulmismélu ei ole siin nii
tdpne, sest kolaline maastik on viga tihe, paljusid registreid haldav ning atonaalne. Sageli
tekib illusioon katkematust helide voost ning kiires tempos on see kuuldeliselt raskesti
jélgitav. Aeglasemates ja liiiirilisemates etiitidides (nt "Arc-en-ciel") on kuulmismaélu aktiivse-

malt kaasatud.

Vorreldes traditsioonilisemat laadi repertuaariga on Ligeti etiilide peast méngides kitsamalt
kaasatud ka analiiiitiline mélu. Analiiiisimise kaudu teadvustatud struktuurid ja muud detailid
on &ddretult vajalikud, kuid need peaksid olema vdimalikult automatiseeritud. Struktuuride ja
kompositsiooniliste votete peale mdtlemine esitamisel ei ole kiiretempoliste Ligeti etiitidide
puhul voimalik, sest etlitidide kompositsiooniliseks aluseks voetud struktuurid on selleks liiga

keerukad.

"Klaverimidngu dpetamise metoodikas" viidatakse pianisti suhtumisele kui iihele olulisemale
eeldusele edukal pdhedppimisel: "Huvi on déretult tdhtis moment, huvi ja tahe." (Tamberg;
Kolar 1977: 80). Sama rohutab ka Jeffrey Burns. Kaasaegse muusika pahedppimisest kirjutab
ta, et sageli tullakse peale kontserti tema juurde ning véljendatakse imestust, kuidas taolist
ilma meloodiata muusikat on vdimalik meelde jitta ning uuritakse, mis on tema meetod.
Burns kinnitab, et mingit meetodit ei ole, on vaid kdva tahe (Burns 1997: 178). Otsest
meetodit kiill pole, kuid kasu on kindlasti enda jaoks mingi siisteemi loomisest, selle aluseks
on jdllegi materjali organiseerimine, liigendamine. Burns kirjeldab oma ldhenemist etiiiidi
"Désordre" pahedppimisel: "Jagasin etiilidi vdga véikesteks osadeks, harjutasin nii kaua, kui
neid kindlalt oskasin. Siis lisasin osi kokku ndnda, et moodustusid suuremad plokid. Nii nagu

plramiidi puhul, sdltub tipp sellest, kui kindlalt asetsevad tema kivid." (Burns 1997: 181).

Usun, et aitab ka, kui olla teadlik erinevatest méluliikidest ning osata neile etiiiide harjutades
eraldi tdhelepanu osutada. Lihasméilu, mis on Ligeti etiilidide puhul suureks toeks, saab
tugevdada paljude alapeatiikis 3.1 toodud tehniliste harjutustega, eriti niiteks iiliaeglaselt
harjutades, tunnetades nootidevahelisi iihendusi. Aeglaselt méngimine tugevdab ka kuulmis-
mélu, sest kdrv jouab jargnevusi paremini registreerida. Olen tdhele pannud, et kuulmine on
eriti aktiivselt kaasatud kinnisilmi méngides, samuti muutuvad seelébi tundlikumaks lihaste
reaktsioonid. Ka Tamberg ja Kodlar soovitavad puudutusmilu arendamiseks just kinnisilmi ja
pimedas harjutamist (Tamberg; Kolar 1977: 79). Visuaalset milu kinnistab mentaalne

harjutamine, samuti on klaverist eemal td6tades noodipilti siivenedes kasu intellektuaalsele
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malule. Eelpool mainitud emotsionaalne ning kujundiline milu méngivad kahtlemata rolli
teose kui terviku jidddvustamisel maéllu, kuid leian, et nende tekkimine pahedppimise

protsessis on spontaansemat laadi ning ma ei seostaks neid konkreetsete harjutamisviisidega.

Moeldes harjutamisvotetele, millest on olnud kasu etiiiidide pdhedppimise juures, on need
seotud just pidepunktide kindlustamisega. Naiteks vOib méngida jérjest ainult pidepunkte,
vastavalt néite 39 (lIk 50) tdhistusele: A-B—C—D. Samuti rakendasin peast harjutades sellist
kombinatsiooni: A—B—ab—C—bc—D-cd, méngides iihe pidepunkti jérel kohe jargmise ning
alles siis neid tihendava 1digu. Joudes 18igu 16ppu (punkti B), "hiippasin" otse punkti C jne.
Nagu kombineeritud harjutusvotete juures kirjeldasin, on kasulik 16ike mingida peast
vaheldumisi kujutluses ning klaviatuuril — see on hea viis kindlustada, et mentaalne kujutlus
ja fliisiline méng omavahel haakuvad. Sarnasel pohiméttel voib mangida klaveril punkte A,

B, C ja D ning kujutluses nende vahele jadvaid kiike ab, bc ning cd.

3.5. Jareldused

Tabelis 2 votan kokku olulisemad selles peatiikis kirjeldatud harjutamisviisid ning méargin,
milliste kvaliteetide ning oskuste omandamisel nendest Ligeti etiiididega to6tamisel koige

rohkem kasu on.
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Tabel 2. Harjutamisvotete kasulikkus taotletavate kvaliteetide saavutamisel

Saavutatavad kvaliteedid ja oskused
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Esitatud tabelist on néha, et tehnilistest vOtetest aitab noodimaterjali tulemuslikule omanda-
misele enim kaasa harjutamine eraldi kdtega ja positsioonide kaupa. Mitmed kasulikud
harjutamisvotted on seotud aktsentueeritud ja aktsentueerimata nootide vastandamisega.
Mentaalsetest votetest voib esile tdsta kujutluses harjutamist nii noodiga kui ka peast.
Kombineeritud harjutamisvdte, mille puhul méngitakse teose 1dike vaheldumisi klaveril ja

kujutluses, on mérkimisvaarselt kasulik pdhedppimise protsessis.
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Nagu eespool 6eldud, on tulemusliku harjutamise puhul oluline loominguline 1dhenemine. See
soodustab materjali mitmekiilgset ning vdimalikult kiiret omandamist. Voimalusi leidlikuks
timberkdimiseks muusikalise materjaliga selle omandamiseks on piiramatult. Oluline on
sealjuures, et votted teeniksid mingit konkreetset eesmérki. Loomulikult ei saa kogu
harjutamisprotsess kulgeda nii pingsa kontsentratsiooni all nagu paljud siin demonstreeritud
votted nduavad. Palju harjutamist toimub instinktiivselt, protsessi nautides ja harjutamise
hetkel otsest tulemust taotlemata. See on samuti viga védrtuslik osa to0st, sageli tekivad just
siis inspireerivad ideed ning huvitavad harjutamisviisid. Aga ka sel juhul peab harjutamine
olema kooskdlas iildiste tehniliste ja muusikaliste eesmirkidega. Mdnikord vdib aga
harjutamisprotsessis tekkida seisakuid, kus ei osata probleemi iiles leida voi lahendada. Siis
on palju kasu, kui teadlikult rakendada niiteks mentaalset harjutamist voi muid varasemas

kogemuses tulemuslikeks osutunud harjutamisviise.

Vastavalt kiesolevas ja eelmises peatiikis kirjeldatud harjutamismeetoditele jareldan, et Ligeti

etlitidide tulemuslikuks omandamiseks on pianistil tddprotsessis viga oluline

¢ leida sobiv harjutamisreziim, mis soodustab maksimaalset kontsentratsiooni ja
motivatsiooni;

e analiiiisida etiiiide kompositsioonilisest aspektist;

¢ kirjutada nooti muusikalist materjali organiseerivad ja liigendavad mérgid;

¢ ldheneda muusikalisele materjalile harjutamisprotsessis leidlikult;

e siilitada poliimeetriliste 10ikude méngimisel paindlikkus, juhindudes harjutamisel
vaheldumisi erinevatest riitmimustritest;

e jilgida tehnilise harjutamise puhul liigutuste 6konoomsust ja tdpsust;

e rakendada mentaalseid harjutamisvotteid nagu riitmide verbaalne artikuleerimine ja
teose mangimine kujutluses;

e kombineerida omavahel tehnilisi ja mentaalseid harjutamisvotteid;

e pidhedppimise protsessis poorata eraldi tdhelepanu erinevatele méluliikidele.
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4. Kokkuvote

T66s "Pianisti tooprotsess Ligeti etiilidide omandamisel” kisitlesin pianistide kogemusi Ligeti
etiiidide harjutamisel ja esitamisel. Eesmirgiks oli analiilisida pianisti ldhenemisviise
keerulisele muusikalisele materjalile ning tuua vilja kogemustes tulemuslikeks osutunud
omandamisvotted. Valdavalt tuginesin oma kogemusele, olulisim meetod oli enese-
refleksioon. Oma harjutamisvotete ja erinevate interpretatsiooniliste lahenduste analiitisimisel
lahtusin tleskirjutustest, mida olin mérkmikesse ja nootidesse teinud harjutamisprotsessi
kdigus ning meistriklassitundides. Paljude teemade puhul tdin paralleelselt oma mdtetega
nditeid ka teiste pianistide kogemustest. Huvitavaid mottevahetusi Ligeti etiitidide mingimise
teemal toimus vestlustes, mille kdigus pianistid selgitasid ka enda poolt nooti lisatud mérkusi
ning meenutasid kasulikke harjutamisviise. Informatsioonitihedaimad olid kohtumised Simon

Smithi ning Fredrik Ulléniga.

Teiste pianistide arvamusi, mida erinevate teemade juures voOrdluseks tdin, leidsin ka
kirjandusest. Pianistlikust vaatepunktist on etiitide huvitavalt analiilisinud Ian Pace artiklis
"Maintaining Disorder: Some Technical and Aesthetic Issues Involved in the Performance of
Ligeti's Etudes for Piano" (2012), Mihyun Lee doktoritods "Gyorgy Ligeti's Désordre and
L'escalier du diable: Compositional Style and Method of Practice" (2015) ning Jeffrey Burns
artiklis "Neue Klaviermusik auswendig gespielt" (1997).

Etiitidide iilevaatlikul iseloomustamisel toetusin eelkdige kahele raamatule: Richard Steinitzi
"Gyorgy Ligeti. Music of the Imagination" (2003) ja Paul Griffithsi "The Contemporary
Composers. Gyorgy Ligeti" (1997).

T66 koosneb kolmest peatiikist. Esimeses tutvustasin teemat ja meetodeid, andsin iilevaate
uurimismaterjalist, iseloomustasin lithidalt etiiiidide silmapaistvamaid kompositsioonilisi
tunnuseid ning kirjeldasin konkreetsete ndidete abil aspekte, mis pianistile etiiiide dppides

raskusi vOivad valmistada.

Ligeti kirjutas 18 etiitidi ajavahemikus 1985-2001. 1980ndatel oli ta heliloojana joudnud
etappi, kus tihendas oma loomingus ideed ja tehnikad, mis périnesid eriilmelistest inspirat-
siooniallikatest. Teda mojutasid korraga véga paljud erinevad muusikastiilid ning etiitidides

viljendub ka helilooja huvi mitmesuguste paradokside, moistatuste ning matemaatiliste
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teooriate vastu. Ligeti etiitidides tekib sageli illusioon mitmest iseseisvast ja erineval kiirusel
litkuvast kihist, mis on saavutatud (tihti eberegulaarsete) aktsendimustrite lisamisega iihtlasele
pulseerivale riitmibaasile. Sellise tehnika juures oli Ligetile suureks eeskujuks aafrika

muusika, mis on rikas just poliiriitmika poolest.

Poliiritmid ning poliimeetrilisus, mis on kodigis etiitidides kesksel kohal, muudavad teosed
pianisti jaoks eriti ndudlikeks. Lisaks riitmidele on etiiiidid poliifoonilised ka teistes
aspektides: liinid on omavahel ldbipdimunud ning esineb palju poliidiinaamikat. Mitme-
kihilise faktuuri valdamine nduab pianistilt vdga tugevat kontsentratsiooni. Samal ajal on
etliidid tehniliselt mirkimisvdirselt ndudlikud ning nende nooditeksti Oppimisel peab
pianistil olema kannatlikkust. Eriti raskeks teeb etiiiidid just koikide kirjeldatavate vilja-

kutsete intensiivsus ja koosmoju.

Teine peatiikk on kdesoleva t60 koige mahukam. Selles kirjeldasin todprotsessis ettetulnud
tehnilisi, vdljenduslikke ja esituslikke kiisimusi. Suur osa ndidetest on seotud etiitidiga nr 13
"L'escalier du diable", seda peamiselt kahel pdhjusel: selles etiiiidis esineb rohkelt erinevaid
tehnikaid ning enamik Ligeti etiilididele iseloomulikest probleemidest; etiitid nr 13 oli iihtlasi
esimene etiilid, millega oma praktikas siivitsi tegelesin ning mille omandamisel kujunesid
vilja paljud tulemuslikuks osutunud t66votted. Andsin iilevaate etiiiidi "L'escalier du diable"
ettevalmistusprotsessi kulgemisest alates teose dppima hakkamisest kuni olulise esinemiseni.
Toovotete iseloomust ldhtuvalt jagasin perioodi neljaks vordseks etapiks, mille viltel
mojutasid harjutamisvotete ning interpretatsiooniliste lahenduste kujunemist muu hulgas
erinevate professorite nduanded. Esimeses kahes etapis tegelesin noodimaterjali omandamise
ja kinnistamisega, keskendudes harjutamisel liigutuste 6konoomsusele. Kolmandas etapis oli
peamine eesmirk pahedppimine ning terviku tunnetuse saavutamine. Palju kasu oli selles
etapis mentaalsest harjutamisest. Viimastel nidalatel enne olulist ettekannet méngisin teost

palju tervikuna 14bi, kinnistasin jatkuvalt mélu ning viimistlesin kunstilisi kvaliteete.

Rédkisin sisemise riitmilise organiseerituse tdhtsusest Ligeti etiilidide méangimisel. Kuna
pianist ei saa vOrdse tdhelepanuga juhtida mitut riitmimustrit korraga, on riitmiliselt
mitmetahulises faktuuris pianisti ees pidevalt valikud, millistest riitmimustritest juhinduda
ning kuidas tunnetada meetrumit. Tunnetuslikult voib vastavalt materjalile juhinduda tihe liini
ritmimustrist, mitme liini koondriitmist vdi hoopis regulaarsest meetrumist. Valikute
tegemisel peaks arvestama, milline toimimine tekitab méngides (tehniliselt) kdige kindlama

tunde ja milline soodustab soovitud kdlalise ja sisulise mulje tekkimist. Uhest kiiljest vajab
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pianist riitmiliselt ebastabiilsete 10ikude teostamisel kindlat kontrolli, teisest kiiljest on
ebastabiilsed elemendid etiitidides just sisuliseks védrtuseks. Valikute tegemisel tuleb seega
leida tasakaal. Kirjeldasin erinevaid juhtumeid mitmes etiilidis ning analiiiisisin lihemalt oma
otsinguid meetrumi leidmisel etiitidis nr 10 "Der Zauberlehrling". Jéreldasin, et tasakaalu
sdilitamiseks stabiilsuse ja korrapératuse vahel on oluline olla harjutamisprotsessis paindlik.
Pidevalt tuleb katsetada erinevate riitmiliste tunnetustega ning olla vdimeline meetrumite

vahel imber lulituma.

Teises peatiikis toin nditeid veel mitmest erinevast teemast, mis pianisti to0protsessi juures
olulised on. Arutlesin, kui vajalik on keerukale nooditekstile l1&henedes omada harjutusplaani,
etiiidide kohta lugeda ning neid analiiiisida. Teoste struktuuri selgeks moistmiseks tasub
interpreedil nooti mérkida materjali organiseerivaid tdhistusi. Néiteid tdin sealjuures Smithi ja
Ulléni nootidest. Motisklesin ka erinevate kujundlike ideede tile, mis ettevalmistusprotsessis
tekivad ning sisulisi ja tehnilisi momente lahendada aitavad. Miangutehnilistest aspektidest
puudutasin pdgusalt suure ulatusega akordide ning diinaamiliste gradatsioonide teostamise

juurde kéivaid pohimotteid.

Kolmandas peatiikis tegin jireldusi konkreetsete harjutamisvotete kohta, mis minu (ning ka
teiste pianistide) kogemustes on osutunud Ligeti etiilidide omandamisel efektiivseteks.
Oluliseks mairksonaks tulemuslikust harjutamisest rddkides oli loomingulisus — leidlik
timberkdimine noodimaterjaliga hoiab tdhelepanu erksa ning soodustab teose igakiilgset
tundmadppimist. Eraldi kirjeldasin tehnilisi ja mentaalseid harjutamisvotteid ning voimalusi
nende kahe lihenemise kombineerimiseks. Tehnilise harjutamise juures on koige olulisem
jélgida liigutuste Okonoomsust ja reaktsioonide tdpsust. Mentaalne harjutamine on teose
omandamisel eriliselt efektiivne, sest see nduab véga intensiivset keskendumist ja interpre-
tatsiooniliste eesmérkide selgust. Kombineeritud harjutamisvotetest iiheks tulemuslikumaks
oli méngida iihte partiid ning samal ajal verbaalselt artikuleerida teist — erinevate riitmi-

mustrite samaaegse tunnetamise saavutamiseks on see olnud ddrmiselt arendav.

Arutlesin erinevate pianistide tdekspidamiste iile etiilidide peast méngimise otstarbekuse
suhtes. Isiklikult enda puhul leidsin, et pédhe Oppides saavutan enamasti siigavama kontakti
teosega ning minu esituslikud kvaliteedid on sel juhul paremad. Pahedppimise protsessi
analtitisides kirjeldasin erinevaid mdiluliike, mis muusikateose peast esitamisel on olulised,

ning arutlesin, millistest neist just Ligeti etiilidide puhul rohkem abi on. Leidsin, et olles
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teadlik erinevatest miluliikidest ning osates neile etiilide harjutades eraldi tdhelepanu osutada,

on pahedppimise protsess tulemuslikum.

Peatiiki 10pus maérkisin tabelis dra, millistest konkreetsetest harjutamisvotetest on eriliselt
kasu teatavate konkreetsete kvaliteetide ja oskuste saavutamisel. Valdav osa peatiikis
kirjeldatud votetest ndisid parendavat riitmimustrite ja poliimeetrumi valdamist. Kuna etiitidid
on eriliselt ndudlikud just riitmilisest kiiljest, on ka loomulik, et enamik spetsiifilisi

harjutamisvotteid on just nende kvaliteetide teenistuses.
Jareldasin, et Ligeti etlilidide omandamise protsessi tulemuslikkust soodustab

¢ hea harjutamisplaani koostamine,

e ctiilidide analiilisimine,

o muusikalist materjali liigendavate ja selgitavate mérkide kirjutamine nooti,

e leidlik (loominguline) lIdhenemine harjutamisprotsessile,

e paindlikkus poliimeetrumi harjutamisel,

e mingutehniline konoomsus,

e mentaalsete harjutamisvotete kasutamine (nii eraldi kui ka samaaegselt tehniliste
votetega),

e craldi miluliikide teadvustamine.

Ligeti etiilidides on klaverikésitlus iseenesest {lisna traditsiooniline. Enamikke neis esinevaid
pianistlikke véljakutseid kohtab paljudes klaveriteostes, kuid harvem avalduvad need
raskused nii suurel miiral ja tihedas koosluses. Seetdttu on Ligeti ndudliku materjaliga
toimetulekuks mitmesugused leidlikud harjutamisvotted eriti olulised. ToOprotsessi aitavad
paremini teadvustada ka mottevahetused teiste pianistidega. Kéesolev t60 koondab kokku
erinevaid kogemusi ning annab pianistidele loodetavasti mdtteainet ning vordlusmomente

oma tG0meetodite moistmisel.
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Summary

The thesis A Pianist's Approach to Learning Ligeti's Etudes has been submitted in partial
fulfilment of the requirements for the degree of doctor of philosophy (music) at the Estonian
Academy of Music and Theatre. The research gives an insight into the experiences of pianists
throughout the process of learning, practising and preparing Ligeti's etudes for performance.
This summary outlines the topics discussed in the three main chapters and several subchapters

of the thesis.

1. Introduction

Gyorgy Ligeti's (1923-2006) Etudes for Piano are some of the most outstanding achieve-
ments in solo piano repertoire from the last part of the 20th century. Offering performers a
wide range of colours and characters to explore and dazzling audiences with their virtuosity,
they make for exciting concert pieces. The etudes are also notable for their high level of
difficulty — performing them requires remarkable technical skills and strong concentration.
The purpose of the thesis is to analyse various approaches to learning the complex musical
material and to identify efficient practising methods. The focus is on how the performer
thinks, which interpretative choices there are to make and what to consider when making
them. As practising the etudes requires a lot of patience and attention to detail, pianists often
come up with creative and unusual working methods which make for an interesting subject to
explore. The main method for the research is self-reflection. Parallels and comparisons are

drawn between my personal observations and those shared by other pianists.
1.1. Sources

Reflections on my own experiences are derived from notes and score markings taken in
practice sessions and master classes. The Schott edition of the three books of etudes are a key
source. Ideas and opinions of other pianists have been gathered from conversations and
literary sources. Many fascinating insights about playing Ligeti's etudes were shared by
Simon Smith and Fredrik Ullén (both pianists have performed and recorded all 18 etudes) in
private conversations. References are made to thought-provoking articles by Ian Pace

(Maintaining Disorder: Some Technical and Aesthetic Issues Involved in the Performance of
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Ligeti's Etudes for Piano, 2012) and Jeffrey Burns (Neue Klaviermusik auswendig gespielt,
1997). It was interesting to compare some of my practice ideas with those suggested in
Mihyun Lee's doctoral thesis titled Gydrgy Ligeti's Désordre and L'escalier du diable:
Compositional Style and Method of Practice (Lee 2015). Inspiring performance ideas were
gathered from masterclasses with Prof. Philip Fowke and Prof. Antonio Ambrosini. For
descriptions of the composer's style and general background information about the etudes I
relied mostly on Richard Steinitz's Gyorgy Ligeti. Music of the Imagination (2003) and Paul
Griffiths's The Contemporary Composers. Gyorgy Ligeti (1997).

1.2. Overview of Ligeti's Etudes

Composed between 1985 and 2001, the etudes mark an interesting phase in Ligeti's journey as
a composer. By the mid-eighties he had found an approach to creating an original style by
combining numerous influences in his music. "From the "exotic" scales of central European
folk music to the rhythmic practices of central Africa; from the angular rhythms of Conlon
Nancarrow's compositions for player piano to the repetitive patterns of American minimalism;
from the improvisational virtuosity of jazz to the "transcendent" virtuosity of Liszt: almost
anything in the wide world of music, it seemed, was fair game for his enthusiastic exploration
and (quite selective) appropriation." (Bernard 2013: [22]). In addition to various musical
practices, Ligeti found inspiration in multifaceted extra-musical sources. He was fascinated
by puzzles, paradoxes and illusions (Steinitz 2003: 278), all of which established themselves

in some way in the intricate and complex compositions.

Auditory illusions are created using dynamic effects and interlacing accent patterns. Ligeti
explained, "That which is eminently new in my piano Etudes is the possibility of a single
interpreter being able to produce the illusion of several simultaneous layers of different tempi.
That is to say, our perception can be outwitted by imposing a "European” accent pattern on to
the non-accentuated "African" pulsation." (Steinitz 2003: 117). As a result the performer is

faced with complex multi-layered musical material.
1.3. Pianistic Challenges

When starting to learn a new etude, it takes a lot of effort and time for a pianist to familiarise
themselves with the atonal and densely detailed musical language. The virtuosic etudes
require great agility of a pianist's fingers, usually having to execute a stream of notes and

chords moving at a very high speed. As well as being technically demanding, the etudes are
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often described by pianists as "exercises for the mind". The main feature that makes them so
demanding mentally is the intense use of polyrhythms and polymetres. Phrases and motives
often begin and end at different times in different parts and barlines do not normally indicate
accents. In addition to polyrhythms, the pieces are rich in polydynamics. Dynamic extremes
(pppppppp-fiffffl) and precisely structured gradations require well-judged planning from the

performer.

Performers with slightly smaller hands may find difficulty in playing large chords which are
not meant to be arpeggiated (non arp.). Above all, it is the intensity and combination of

simultaneous challenges that make the etudes so demanding.

2. A Pianist's Approach to the Complex Musical Material in Ligeti's Etudes

In the second chapter I give a closer look at my working process on some of the etudes,
analysing working methods, technical and interpretative solutions, rhythmical explorations,

and several other important aspects of a performer's working process.
2.1. An Account of Practising Etude No 13 L'escalier du diable

The description covers a period of 16 weeks, divided into four equal stages, following the
process from starting to learn the etude until the first significant performance. Each stage was

characterised by particular goals and practising methods.

The first four weeks were spent on familiarising myself with the musical material, writing
down fingerings and highlighting important features in the score. Despite being at an early
phase in the learning process, I had the opportunity to play sections of the piece to Prof. Philip
Fowke in a masterclass, where he gave valuable advice on fingering and practising,

emphasising the importance of economy in physical movements.

The second stage was mostly spent on repeating and securing what I had learned previously. I
was paying more attention to precise articulation and dynamic indications. At this stage I
started practising sections of the etude mentally (away from the keyboard) and concentrated

on mastering the complicated pedal-part in the middle section of the etude.
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In the third stage most attention went to maximising dynamic effects and creating a
convincing build-up of dynamic gradations. Meanwhile I kept working on achieving a faster

tempo and started putting conscious effort into memorisation.

During the last four weeks leading up to the significant performance I played the whole etude
through to listeners privately many times and had performances in various halls. Playing in
different acoustics opened my imagination up to inspiring ideas concerning musical timing

and sound qualities. Mental practice was an important tool for securing memory at this stage.
2.2. Inner Rhythmic Organisation

In the multi-layered texture where polymetric sections create the illusion of independent
layers moving at different speeds, it is crucial for the single player to establish an inner metre
which they can rely on, to execute the material successfully and convincingly. As Ian Pace
writes on the example of Désordre, "From the beginning one question the pianist must ask is
which hand is to "lead" — which hand they will perceive as constituting the basic beat, around

which the other develops" (Pace 2012: 186).

Depending on the specific nature of a section, the pianist has different options to choose
between when feeling an inner metre. The pianist could rely on one of the (two) rhythmic
patterns, on the composite rhythmic pattern of several layers or choose a new regular metre.
In the thesis I analyse my thought-processes in choosing a metre between the left-hand and
right-hand parts through examples from L'escalier du diable. There are two main aspects to
consider when making the choice: maintaining technical security and conveying the desired
musical idea. In case of Ligeti's etudes, a conflict between the two choices may arise, as the
musical illusion of disorder and chaos would require the pianist to focus on the elements that
do not support technical stability. Therefore, a balance should be found. Pace writes, "Much
depends on the degree of stability or instability [the performers] wish to project; this is made
apparent via the extent to which the more adventurous rhythmic elements are played either as
localised deviations ultimately leading to resolution (which would produce a greater sense of
stability), or elements which continually threaten to upset precarious elements of regularity

and regular metre" (Pace 2012: 186).

I personally find that in order to give a convincing performance, it is wiser for the pianist to
lead with the pattern which enables better security. However, the listener should not be able to

detect that choice in sound, as the patterns should be refined to create whatever effect the
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performer wishes to project. In the practice session, it is important for the pianist to keep
practising from both possible angles and to be able to switch back and forth at all points,

thereby achieving as much independence in the layers as possible.

I also describe metrical exploration in Der Zauberlehrling, where 1 first approached the
polymetric section (mm. 67-96) with an inner metre derived from the composite rhythm of
the two patterns, and then experimented with playing the accents against an imagined regular
metre in 6/8. In the end I decided on using a combination of the two approaches, mostly
following the composite rthythm but keeping some sections in 6/8. Practising the material with

different metrical perspectives allowed me to get more familiar with it.

In conclusion, to maintain the effect of disorder as well as the feeling of being in control, it is

important to maintain flexibility in the practice sessions.
2.3. Observations About Various Pianistic and Performance Issues

At the beginning stage of learning a Ligeti etude, the pianist must be patient as the musical
material may need a lot of time before it starts to feel familiar to the hands and ears.
Therefore, it is useful to have a kind of plan that provides motivation and a structure to the
practice session. [ found that setting a time limit on my practice (spending 20 minutes at a
time fully concentrating on the material and then allowing myself some rest) proved to be
helpful. Other pianists have suggested setting a metronome to a very slow tempo at first and
then gradually trying to add speed (Smith, conversation 26.10.2016), or dividing the material
into tiny fragments which they would practice separately before starting to add them together

(Ullén, conversation 11.02.2017).

To understand the compositions better, it is strongly advisable to read about the etudes.
Literary sources can provide thorough "analyses" of the works' structure and even lead to
inspiration. It is vital for the pianist to also analyse the etudes by themselves. The results of a
performer's analysis are most often visible in their score. In the case of Ligeti's etudes most
pianists highlight moments where beats coincide between two hands in polymetric sections,
write out numbers of notes in a group and use different colours for different voices.
Highlighting dynamic markings and writing in fingerings and all kinds of performance cues in

the score is very helpful for acquiring the music more efficiently.
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3. Efficient Ways of Mastering Musical Material

For a practice session to be truly efficient, some element of creativity should be involved.
Pianists often practise demanding sections in ways that do not exactly resemble what is
written in the score — they may take out individual voices in a polyphonic texture, practise a
difficult passage in an opposite direction or play groups of consecutive notes together as

chords — to get to know the material from many different angles and more thoroughly.

Fredrik Ullén remembered approaching a difficult section in Touches bloguées bar by bar,
starting with the last and then adding the preceding one. Working his way backwards made it
more interesting and engaging for him to focus on the task. As he concluded, "The mind

works best when it is motivated" (Ullén, conversation 11.02.2017).

In the third chapter of my thesis I demonstrate several practising methods that I have found to

be most efficient in the process of learning Ligeti's etudes.
3.1. Technical Practising

When practising on the keyboard, it is necessary to achieve maximal economy in the
movements of the fingers. A good way to practise is to observe, at a very slow pace, that
while one finger presses down a key, the next finger is already in active contact with the next
key. Working out reactions where each finger is ready to play as soon as the previous one,
enables to achieve a high speed. For training finger muscles to have precision in tone
qualities, it helps to practise in a way where all accented notes are played with sound and all
other notes in-between are played silently, while acknowledging the sensation of each finger
being in contact with the key. For a similar purpose the pianist can practise by doubling all

accented notes (playing an accented eighth-note as if there were two 16th-notes).

It is always advisable to practise the etudes with separate hands, in every stage of the learning

process, to secure familiarity with each part individually.
3.2. Mental Practising

Mental practising refers to practice that is generally done away from the keyboard. Playing a
piece through in the imagination is incredibly demanding for the concentration and for that
reason it is highly useful. When there is no feedback in sound and the pianist is not supported
by muscular memory, it immediately reveals the weak moments in knowing the music.

Mental practising can involve conducting or singing (humming) the piece, verbally
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articulating or tapping rhythms. I have found that using simple syllables to articulate the
rhythms in Ligeti's etudes has been very helpful for internalising the often-irregular rhythmic

patterns. Mental practising is also a good tool for securing musical memory.
3.3. Combining Technical and Mental Practice

Since it is possible to practise "away from the piano" while sitting at the piano, there are many
ways to combine technical and mental practice methods. For example, playing a section on
the piano, then lifting hands off the keyboard and continuing to imagine the music and then,
again, "joining" the imagination on the piano is an efficient way to secure memory of the
piece. To achieve independence of individual accent patterns in polyrhythmic sections, it

helps to play one of the patterns while verbally articulating the rhythm of the other.
3.4. Memorising

Although there is no specific method for memorising the complex Etudes, certain approaches
to practising can facilitate the process. When a musician plays by heart, they mostly rely on
four types of memory: visual, auditory, sensory (muscular) and analytical. I believe that by
paying attention to securing the different functions is beneficial to the memorisation process.
Mental practising improves visual as well as analytical memory; auditory and muscular
memory are strengthened by practising with eyes closed. In playing Ligeti's Etudes, I have
experienced that visual and muscular memory are by far the most reliable, therefore, it is

recommendable to pay extra attention to these functions.

4. Conclusion

At the end of Chapter Three of my original thesis I presented a summarising table, indicating

which practising tools are most efficient for achieving certain qualities and skills.

Practising Ligeti's etudes requires a lot of creativity. The etudes help players to develop a
wide range of new skills, pushing the pianist not only to enhance their technique and mental
stamina but also to find creative new approaches and individual working methods. The thesis
gathers together practice suggestions and performance-related observations from several

pianists and outlines some of the principles of acquiring Ligeti's etudes efficiently.
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Lisa 1. Ligeti "Etiiiidide'" loetelu

I vihik

Nr 1 "Désordre" (1985)

Nr 2 "Cordes a vide" (1985)

Nr 3 "Touches bloquées" (1985)
Nr 4 "Fanfares" (1985)

Nr 5 "Arc-en-ciel" (1985)

Nr 6 "Automne a Varsovie" (1985)

II vihik

Nr 7 "Galamb Borong" (1988—89)

Nr 8 "Fém" (1989)

Nr 9 "Vertige" (1990)

Nr 10 "Der Zauberlehrling" (1994)
Nr 11 "En suspens" (1994)

Nr 12 "Entrelacs" (1993)

Nr 13 "L'escalier du diable" (1993)

Nr 14 "Coloana infinitd" (1993)

III vihik
Nr 15 "White on White" (1995)
Nr 16 "Pour Irina" (1996-1997)
Nr 17 "A bout de souffle" (1998)

Nr 18 "Canon" (2001)
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Lisa 2. Etiitidi nr 13 "L'escalier du diable'" noot
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*) While playing non legato slur the chords with the pedal, *) Zwar non legato spielen, die Akkorde jedoch mit dem Pedal
however without overlapping. binden, aber ohne jede Uberlappung.
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Durata ca. 516"
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Pedal sehr alimdhlich aufheben

release pedal very gradually _
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