Pablo Fessel

Forma y concrecién textural en Apparitions
(1958/59) de Gyorgy Ligeti

El trabajo expone un andlisis de Apparitions
(1958/59) de Gyorgy Ligeti, obra alrededor de
la cual se revisan problemas como la constitu-
ci6n de la textura como fundamento del desen-
volvimiento formal de la obra; la relacién en-
tre textura e intervalica como expresién de la
transformacién de un pensamiento categorial
abstracto en un pensamiento concreto de los
materiales musicales; la constitucién de un dis-
curso metaférico como representacién inme-
diata de los materiales musicales; y la relacién
entre esa representacién metaférica y la neu-
tralizacién de la intervalica, identificada teé-
ricamente y elaborada compositivamente por

Ligeti hacia fines de los afios 50.

Form and textural concretion in Gyoérgy
Ligeti’s Apparitions (1958/59)

The article presents an analysis of Apparitions
(1958/59) by Gybrgy Ligeti. The article deals
with problems such as the constitution of
texture as a foundation for the formal unfolding
of the work; the relation between texture and
intervallic as expression of the transformation
of an abstract categorial thought in a concrete
thought of the musical materials; the consti-
tution of a metaphoric discourse as
‘immediate’ representation of the musical
materials; and the relation between these
the

neutralization of the intervallic, identified

metaphoric represen-tations and
theoretically and elaborated musi-cally by

Ligeti toward ends of the 50s
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Forma y concrecion textural
en Apparitions (1958/59) de Gyorgy Ligeti
Pablo Fessel

1

1. Textura y forma en Apparitions?

El primer movimiento de Apparitions (Lento, negra = 40) comienza con dos
contrabajos en divisi, tocando una segunda menor (re §* — mil)® en el registro
grave, pianissimo, sobre el diapasén, con sordina y sin vibrato. Esa sonoridad
se mantiene a lo largo de 5 compases.

! Este trabajo fue escrito en el marco de una beca del Servicio Alemdn de Intercambio Acadé-
mico (DAAD, 2002-04) radicada en el Seminario de Musicologia de la Humboldt-Universitit zu
Berlin e integré mi tesis de doctorado Heterogeneidad y concrecién en la simultaneidad musical.
Una caracterizacién tedrica e histérica del concepto de textura, dirigida por Omar Corrado y pre-
sentada en la Universidad de Buenos Aires en el afio 2005. Las traducciones fueron realizadas
expresamente, con las excepciones que se indican en cada caso. Quiero expresar mi agradeci-
miento hacia Gerardo Sachs, quien revisé mis traducciones del aleman.

2 La obra cuenta con dos movimientos, tiene una duracién de ca.9 minutos y estd dedicada a
Herbert Eimert. La orquesta incluye el siguiente instrumental: la seccién de vientos se compo-
ne de 3 flautas, 3 piccolos, 3 clarinetes, clarinete en mi b, 2 fagotes, contrafagot, 6 cornos, 3 trom-
petas, 3 trombones (uno de ellos tenor-bajo) y tuba. La seccién de percusién emplea xilofén, timbal
(agudo), bombo, Glockenspiel, castafiuelas, 2 cajas chinas, maracas, tam tam (graves), 2 tambo-
res (uno mds chico y muy agudo), 14tigo, Temple Block, giiiro, vajilla, tambor vasco, claves y
crétalos. La seccién de teclados incluye celesta, arpa, clavicémbalo y piano. Las cuerdas em-
plean 24 violines, 8 violas, 8 violonchelos y 6 contrabajos (2 con la 4ta. cuerda en do). Las cuer-
das tocan en divisi siempre. A este orgédnico se agregan, fuera del escenario, 3 violines (detrds
del publico, lo més alto y lejos posible) y una trompeta (detrds del piblico, al costado). Cf. Gyér-
gy Ligeti, Apparitions fiir grofles Orchester (1958/59) Partitur, Wien, Universal Edition 13573, 1964.
(Studienpartitur, Universal Edition, 2da. ed. revisada, 1971)

% Para la indicacién de la posicién registral el niimero 4 refiere al do central y a su octava inme-

diata superior.
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Ejemplo 1: Apparitions, |, cc. 1-5.
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

En estos compases iniciales se presentan ya algunos de los elementos sobre
los que se construye la obra.

El intervalo de segunda menor no desempefia un papel diferencial en la
obra: no se trata de las notas iniciales de una serie, ni representa forma alguna
de disonancia. Acaso mas que la segunda menor en tanto que intervalo, impor-
ta su contenido preciso de altura. Las notas re # y mi de los contrabajos repre-
sentan un principio cromatico que se manifiesta tanto en la constitucién inter-
valica de los materiales como en sus desplazamientos en el espacio de alturas.
Los materiales se van conformar, desde el punto de vista de su contenido de
altura, como clusters cromaticamente saturados.®

El principio cromatico va a regular asimismo el desplazamiento de los ma-
teriales en el campo tonal: el cluster re 1 — mi* de los contrabajos da lugar a
dos procesos independientes, que se producen a distintas escalas temporales.

El primero esté dado por un desplazamiento ascendente y continuo. Los ma-
teriales siguientes presentan clusters que se ordenan bajo la forma de un ascen-
so cromatico: los violonchelos articulan un cluster fa? — do® (cc. 6-7), el arpa un
cluster do #? — mi! (fab). Dado que fa fue ya incluida como nota mas grave de un
cluster, el cluster que sigue al del arpa parte de unfaf! (contrabajos y violonchelos,

* Los ejemplos musicales estdn tomados de la edicién de Universal nimero 13573 (Wien, 1971),
que reproduce la notacién manuscrita del compositor. (Reproduccién autorizada por UE.) La
aclaracién “fragmento’ en algunos de los ejemplos indica que en éstos no se incluye la totalidad
de los instrumentos activos en el lapso temporal correspondiente.

> Mantengo deliberadamente cierta inespecificidad del concepto de material en términos de su
naturaleza estructural (motivico-temético) o concreta (como timbre, sonoridad, etc.) para no pre-
sentar como una distincién tedrica lo que en Heterogeneidad y concrecién interpreto como una

transformacién histérica.
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cc. 9-11).5 El segundo proceso opera a una escala temporalmente discontinua y
estéd dado por una transposiciéon cromatica descendente de la segunda menor.
Enlos compases 51-52 vuelve a articularse la segunda menor en los contrabajos,
ahora con las notas re! — re b? (anticipadas por el piano en cc. 49 ss.).
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Ejemplo 2: Apparitions, I, cc. 49-55. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

La segunda menor se muestra por tercera vez en los compases 71 ss., esta vez
como do! —re b?, esta ltima nota desdibujada en c. 72 con un trino y la afinacién
apenas ascendida. Se alcanza aqui el extremo registral grave de los contrabajos.”

Ejemplo 3: Apparitions,
1, cc. 68-72.

© Copyright 1964
Universal Edition A.G.,
Wien/UE 13573, i
new edition UE 18326. ’ S perdendat

© La aplicacién del principio en Ligeti nunca es mecénica, sino que se adapta a la naturaleza
particular de los materiales. Véase el andlisis detallado de las configuraciones de altura en la
pieza en Gianmario Borio, Musikalische Avantgarde um 1960. Entwurf einer Theorie der informellen
Musik (Laaber, Laaber, 1993), p. 52.

7 Cf. respecto de este punto el andlisis de Michael Kunkel, en su libro “Wandlungen der

musikalischen Form” Uber Gyérgy Ligetis Formartikulation. Saarbriicken, Pfau, 1998.
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El estatismo de la sonoridad inicial, sin embargo, no es completo. La segun-
da menor, emplazada ademés en el registro grave, da lugar a un batido de
armoénicos, el cual produce una cierta forma de movimiento dentro de la esen-
cial inmovilidad intervélica de estos compases. La sonoridad instaura asi, des-
de el comienzo mismo de la obra, una de las antinomias que la constituyen: la
que se plantea entre dinamismo y estatismo. El material, idéntico a si mismo
durante todo el fragmento, produce, por sus mismas caracteristicas, un ele-
mento de dinamismo. Pero ese elemento de dinamismo se mantiene siempre
en el plano espectral. Desde el punto de vista de la intervalica, el material
permanece invariable. Esa disociacion entre los 6rdenes de la intervélica y del
espectro manifiesta a pequefia escala otra de las antinomias que caracterizan
la obra: es la que se establece entre la tonicidad y el ruido.®

Importa asimismo el intervalo de segunda en cuanto da lugar a una sonori-
dad ‘delgada’ desde el punto de vista de la densidad. Esa sonoridad contrasta
con el material siguiente, que supone una relativa densificacién. Este esté con-
formado por un cluster comprendido por un intervalo de quinta justa (fa? —
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Apparitions, I, cc. 6-8. KL/[ ¥
© Copyright 1964 Universal chne Dof ¥ |
Edition A.G., Wien/UE 13573, 2, z i

new edition UE 18326.

8 Cf. més adelante la interpretacién de esta antinomia.
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do®), a cargo de ocho violonchelos en divisi, tocando sobre el puente y en pppp.
(Ejemplo 4).

La disminucién en la intensidad y su menor duracién (el material se extien-
de sb6lo dos compases) respecto del material anterior opera, de acuerdo con
Ligeti, como compensacién respecto de su amplitud registral.®

Esa compensacién se vuelve necesaria debido a la ausencia de un impulso
externo que signifique un suministro de energfa para la sonoridad. Compensa-
ci6n e impulso representan principios operativos de la pseudo-sintaxis musical
que estructura la obra.’® El cluster punteado del arpa, a continuacién (c. 8),
provee ese impulso.!' Su ocurrencia, que Ligeti califica como un efectivo ata-
que contra la resistencia de la estructura plana y estatica desplegada hasta
ese momento, da lugar a una perturbacién de la sonoridad original. Aparece
ahora en los violonchelos y contrabajos (c. 9) un material estrechamente em-
parentado a los dos primeros, aunque mas amplio y denso (se compone de
catorce partes, que despliegan un cluster saturado entre las notas fa ! — sol?),
ejecutado sin sordina y molto vibrato. La sonoridad original se transforma as,
por efecto de la perturbacién del arpa, en una masa vibrante.’?> (Ejemplo 5).

El pasaje concluye con un silencio de un compas (c. 12).

En este breve fragmento se encuentran representados los dos tipos béasicos
de material musical que componen la obra. Ligeti los denomina estados
[Zustiinde] y acontecimientos [Ereignisse] y los caracteriza del siguiente modo:
el primero,

? Cf. G. Ligeti, “Zustinde, Ereignisse, Wandlungen”, Bldtter + Bilder 11 (1960), pp. 50-57.
Reimpreso en Melos 34 (1967), 165-69. Trad. por Jonathan Bernard como “States, events,
metamorphoses”, Perspectives of New Music 31/1 (1993), pp. 164-71. Esa idea de compensacién
[Ausgleichung] se manifiesta asimismo en el plano de los valores de duracién, sujetos a un orde-
namiento denominado por Ligeti ‘principio de repertorio’. De acuerdo con este principio, la du-
racién del valor méds breve, multiplicada por la suma de sus ocurrencias en el movimiento, es
equivalente a la duracién del valor mds largo. Cf. G. Ligeti, “Wandlungen der musikalischer
Form”, die Rethe 7(1960), p. 13; y Ligeti in Conversation, with Péter Varnai, Josef Héiusler, Claude
Samuel and himself (London, Eulenburg, 1983), p. 132. La aplicacién del principio no es, sin
embargo, dogmética, lo que cuenta como una premisa expresa por parte de Ligeti en el sentido
de una anterioridad para con los elementos intuitivos en la composicién. Para un an4lisis deta-
Ilado del principio de repertorio en la obra cf. G. Borio, op. cit., p. 40; y Kunkel, op. ciz., p. 22.

10« .. eine blof fingierten musikalischen Syntax”, como la caracteriza el propio Ligeti. Cf.
“Zustinde”, Melos, p. 169.

' Véase el ejemplo 4.

12 Cf. ibid., p. 168.
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Ejemplo 5: Apparitions, I, cc. 9-11.
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

“un descendiente de los ‘clusters’ [ “Tontrauben’], se encuentra entre el soni-
do y el ruido, y se compone de varias lineas [Stimmen| superpuestas a dis-
tancia de semitono, o entrelazadas entre si, las cuales renuncian de esta ma-
nera a suindividualidad y se disuelven completamente en el complejo superior
resultante. Estas delicadas ‘texturas’ sonoras son de diversa cualidad segtin
su ubicacién de altura, el tipo y la densidad de su entretejido [Verwebung], y
la naturaleza de sus lineas constituyentes individuales. Asf, las lineas de las

cuerdas dan lugar a texturas particularmente sensibles y delgadas; las de las
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flautas y clarinetes a texturas mds voluminosas y blandas; y las de los meta-
les, por dltimo, a texturas todavia mas voluminosas y completamente impe-
netrables. Diversas formas de movilidad producen una diferenciacién ulte-
rior de los complejos: algunos son completamente estacionarios; otros, si bien
en su conjunto inméviles, presentan oscilaciones o corrientes internas pro-
ducidas por la constante variacién del entretejido; y aun otros se mueven
como conjunto. Ademds existen complejos que se construyen o desintegran
mientras suenan. Varios complejos, disimiles en amplitud y duracién, en-
tran en las siguientes relaciones entre sf: se relevan unos a otros, se superpo-

nen, o confluyen unos con otros hasta su completa fusién.”"?

El segundo tipo de material

“consiste en agrupamientos més compactos de sonidos, que al igual que los
del primer tipo pueblan el laberinto de ruido [Gerduschlabyrinth | resultante
del primer tipo [de material]. Algunos de estos grupos se componen de una
cantidad de sonidos que quedan atrapados entre las fibras de los materiales
més blandos, otros se componen tan solo de algunos sonidos o ruidos, o hasta
de una tnica astilla sonora [Klangsplitter] que perfora la red sonora. Todos los
agrupamientos y sonidos individuales surgen de repente, como apariciones
sonoras, y desaparecen también repentinamente las mds de las veces. Dejan
huellas, sin embargo, en las blandas texturas de ruido: éstas modifican su es-
tado luego de cada ‘ataque’ de las huestes y astillas sonoras, y la magnitud de

esta modificacién se corresponde aproximadamente con la fuerza del ataque.”™

En los compases siguientes se extiende el desdibujamiento de la antinomia
entre tonicidad y ruido: a la pausa siguen dos acentos breves y tenues. El
primero esté representado por un cluster a 16 partes (c. 13), articulado en
pizzicato molto vibrato por los violonchelos y las violas. (Ejemplo 6)

El segundo, por un golpe cubierto del bombo (c. 14). La similitud entre las
dos sonoridades rarifica la distincién entre materiales construidos a partir de
sonidos ténicos, como el cluster de las cuerdas, y materiales de baja tonicidad
como el de la percusién.!s Esta es una de las formas que asume otra de las

8 Cf. ibid., p. 167-68.

" Cf. ibid., p. 168.

1> Sobre este punto véase el analisis de Erkki Salmenhaara en su libro Das musikalische Mate-
rial und seine Behandlung in den Werken ,,Apparitions”, ,,Atmospheéres*, ,,Aventures* und ,,Requiem™

von Gyorgy Ligeti (Regensburg, Gustav Bosse, 1969), p. 52.
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=5 ¥ - 1 = © Copyright 1964 Universal Edition A.G.,
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:;, Wien/UE 13573, new edition UE 18326.

=

antinomias que instaura la pieza y que caracterizan el ‘estilo’ compositivo de
Ligeti de estos afios. Esta antinomia resulta de una disparidad entre el modo
de escritura y el resultado perceptivo. En este caso, se trata de un resultado
perceptivo semejante producido a partir de sonidos ténicos y no ténicos. Méas
adelante, se tratara de la conformacion de una textura fuertemente integrada,
si bien compleja, a partir de una escritura rigurosamente canénica.'®

16 Cf. 11, ce. 25 ss. Sobre el ilusionismo en la misica de Ligeti cf. Alastair Williams, “Illusion
and Space: Ligeti”, New Music and the Claims of Modernity (Aldershot, Ashgate, 1997), pp. 81-
93; y Federico Monjeau, “Forma”, La invencién musical. Ideas de historia, forma y representa-

cién. (Buenos Aires, Paidés, 2004), pp. 69-127.
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A estos dos impulsos sigue, como anteriormente, un estado, a cargo ahora
del contrafagot y los fagotes (cc. 15-16).
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Ejemplo 7: Apparitions, |, cc. 12-17. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

La primera secciéon del Lento concluye en el compas 30 con un cluster de
pianoy cuerdas articulado mediante un pizzicato Bartok extremadamente bre-
ve'” y en sffff. (Ejemplo 8)

Este material introduce una conmocién que repercute en varios niveles.

En primer lugar en el plano de la forma: la conmocién es tan violenta, que
produce lo que Michael Kunkel caracterizé como uno de los ‘desgarros’ [Risse]
en la textura,!® y tiene como efecto inmediato el silencio. Este se extiende dos
compases enteros y cuenta asi como el mas prolongado hasta el momento. El
destacado contraste entre los materiales, sumado a la pausa, produce una
articulacién formal en el movimiento.*®

En segundo lugar, la conmocién afecta a los materiales subsiguientes dejan-
doles, a modo de rastro, reminiscencias. Los estados se caracterizaban, en la
primera seccién, por su completa homogeneidad: se componian de sonidos
articulados simultdneamente, con dinamicas y modos de articulacién constan-
te. En la segunda seccién los materiales se desgrefian: aparecen trémolos (cuer-
das, cc. 33 ss.), trinos breves (violines 1y 2, ¢. 36; contrabajos 1y 2, c. 41)
(Ejemplos 9y 10).

" El material dura una fusa; se trata del valor de duracién més breve del repertorio, empleado
antes por el bombo, el arpa, el cémbalo y el piano.

18 Cf. Kunkel, op. cit., p. 30.

12 Hay dos ocurrencias més de conmociones anélogas, con la misma funcién formal. Como con-
secuencia de ello el Lento se divide en cuatro secciones: cc. 1-32; 33-19; 49-73 y 73-99. Esa dis-
posicién formal cuenta como un homenaje a Haydn, al toque de timbal. Cf. Ligeti, en Wolfgang

Burde, Gyorgy Ligeti. Eine Monographie (Ziirich, Atlantis, 1993), p. 116.
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Ejemplo 8: Apparitions, I, cc. 28-30. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,
f%f new edition UE 18326.
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Ejemplo 9: Apparitions, I, cc. 32-39. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,

new edition UE 18326.
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I, cc. 40-44. (Fragmento)
© Copyright 1964
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y glissandi (trombones y tuba, c. 44-45) que dinamizan la masa sonora.
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Ejemplo 11: Apparitions, |, cc. 40-46. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

Los materiales, variables ahora dindmicamente, se desequilibran. Su cons-
titucién misma ya no es homogénea: los ataques se separan en el tiempo (cuer-
das, c. 37 ss.; violas 5-8 y violonchelos 5-8, c. 40) y diferentes segmentos del
material presentan intensidades divergentes, que evolucionan en sentido con-
trario (violas 5-8 y violonchelos 5-8, c. 40) y que alcanzan por otra parte niveles
superiores a aquellos dados anteriormente. (Ejemplo 12)

Un desequilibrio analogo experimentan los impulsos: al ataque del registro
agudo del arpa (c. 39) siguen los staccati secco de los trombones y el contrafagot
en el registro grave (c. 40).2° La seccién concluye con dos acentos suaves de
las cuerdas (cc. 46-47) y un silencio. (Ejemplo 13)

20 Véase el ejemplo 11. Hasta este punto de la seccién los impulsos habfan estado a cargo de la

percusién y los instrumentos de teclado.
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© Copyright 1964 Universal PRe=== i ]
Edition A.G., Wien/UE 13573, g_w VY et
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La seccién siguiente dialoga con las anteriores, en una variedad de regis-
tros. El primero tiene que ver con la contraposicién de sus materiales. Al co-
mienzo de la seccién (c. 49) aparecen en forma simultdnea dos materiales que
en la primera seccién eran objeto de cuidadosa disociacion. Las cuerdas, por
una parte, construyen un cluster a 58 partes (re! — si%; el cluster llega a contar
60 alturas si se incluyen las que ataca simultdneamente el piano), el cual evo-
luciona, desde el punto de vista de la dindmica, en forma divergente. El cluster
esta registralmente divido: los violonchelos y los contrabajos evolucionan de
pppp @ mp/mf, mientras que los violines y las violas lo hacen simultdneamente
de sffff—f a pppp. EI bombo, por otra parte, produce un ataque secco no cubier-
to, con la indicacion ‘tutta la forza —Wie eine Detonation (iibertrieben laut)’.2!
De este modo, lo que en la primera seccién representaban formas diversas de
la atonicidad (una por saturaciéon cromética del ambito registral, la otra por
riqueza de arménicos) se presenta ahora en forma simultanea.

2 Como una detonacién, exageradamente fuerte.

Forma y concrecién textural en Apparitions (1958/59) de Gyorgy Ligeti  Pablo Fessel



0. ge schlogme™* !..

Ggl4 _ . =

1

aag hlagen L3 -

T B rry¥ T
¥ e e s

i

M
]
L
¥
4
i

eichiaged "t e
6. 5= EYyy-s Bify
) __geublagends ? Pien

fs)
5

9O W N tm AN N S oo W

| ol legne [P, s a*
STV Py e
BSsd 2 .;v,
i TP cyand?,_as - _pHfe*
e By
; B + ;4 =2
T
col legaa P #4 fhfe=
—Ryyopu R N
P 2SS, ¥
3 & 7
x?lh ??-
ey ST
stitb{hlln ﬁl P,-

=

AR A
.

=
o
—

[FUR O

Ejemplo 13: Apparitions, |, cc. 45-47.
(Fragmento)

© Copyright 1964 Universal Edition A.G.,
Wien/UE 13573, new edition UE 18326.
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Ejemplo 14: Apparitions, |, cc. 49-52.
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/
UE 13573, new edition UE 18326.
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El segundo registro se da en el plano de la forma. El cluster enmascara el
ataque del piano (éste debe tocarse con una intensidad tal como para que en el
compés siguiente se escuche su resonancia en piano), que articula una segun-
da menor do! — re b'. Esa resonancia enmascara por su parte el ataque de un
contrabajo en el compas 51, el cual ejecuta unre! en pppp, al que sigue en c. 52
otro contrabajo tocando un reb! en p diminuendo. El material remite al comien-
zo mismo del Lento, transpuesto una segunda hacia abajo.?? (Ejemplo 14).

La tercera seccion invierte, de este modo, la forma de la primera: comienza
con una yuxtaposicién entre un estado y un acontecimiento, del cual emerge,
imperceptible como entonces, una reexposicién del material inicial. Pero se trata
de una ‘falsa reexposicién’, en la medida en que los elementos ‘elaborativos’ con-
tindan. Lo que en la primera seccion se podia entender como una densificacion
progresiva de los materiales, se transforma en ésta en una densificacion ritmica,
que conduce a materiales de alta densidad de ataques, como los de los teclados
y el arpa en cc. 61-62, (Ejemplo 15) o los metales en cc. 64-67. (Ejemplo 16).

Algunos elementos que en la segunda seccién aparecian en un segundo pla-
no se revelan retrospectivamente, por su desarrollo ulterior, como anticipacio-
nes. Asi, los glissandi de los trombones y la tuba?® dan lugar a materiales de
las cuerdas constituidos casi enteramente por glissandi. (cc. 54-57; cc. 62-64.)
(Ejemplos 17 y 18)

Cel.

Ejemplo 15: Apparitions, I, cc. 56-62. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573, new edition UE 18326.

22 Véase el ejemplo 1.

% Véase el ejemplo 11.
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Ejemplo 16: Apparitions, |, cc. 63-67. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

Los trémolos y trinos breves de la seccion anterior dan lugar ahora a mate-
riales compuestos de multiples y breves articulaciones, métricamente hetero-
géneas (resultado de una diversidad de subdivisiones irregulares), pero cuya
misma multiplicidad y concentracién las vuelven mas integrantes de una textu-
ra compleja que entidades de caréacter individual. (cc. 61-62.) 24

Si el comienzo de la seccién mitigaba la oposicién entre estados y aconteci-
mientos por adicién, al integrarlos en una misma simultaneidad (bombo y
cuerdas, c. 49.), con el devenir del fragmento la oposicién se desarticula por
transformacién. Por una parte, los estados se vuelven mas densos y dinami-
cos. (Cuerdas, c. 49.)% Por otra, los acontecimientos, antes individuales y tem-
poralmente restringidos a ataques destacados y breves, se descomponen aho-
ra en figuras puntuales y adquieren por ello cierta extensién. (Teclados, c. 61
ss.; metales, cc. 64-67.)%

2 Véase el ejemplo 14. Kunkel identifica este tipo de materiales con uno de los que Gottfried
Koenig supone derivados de la misica electroacustica, la Bewegungsfarbe. Cf. Kunkel, op. cit.,
p- 17. La referencia a Koenig es a su articulo “Ligeti und die elektronische Musik”, publicado
en Gyorgy Ligeti, Personalstil, Avanigardismus, Populariti. Studien zur Wertforschung 19 (Ed. por
0. Kolleritsch. Wien, Universal, 1987), pp. 11-25.

% Véase el ejemplo 14.

% Véase los ejemplos 15y 16.
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Ejemplo 17: Apparitions, |, cc. 54-55. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.
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Ejemplo 18: Apparitions,

1, cc. 63-64. (Fragmento)

© Copyright 1964 Universal
Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

Ejemplo 19: Apparitions,

1, c. 73. (Fragmento)

© Copyright 1964 Universal
Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

{ohre




En el compés 73 tiene lugar la conmocién méas destacada del movimiento.
Ligeti la califica como una ‘explosién metélica’.?” Se trata, una vez mas, de un
cluster cerrado, pero ubicado ahora sensiblemente més arriba en el registro,
en el cual coinciden parte de la seccién de cuerdas (los segundos violines, las
violas y los violonchelos), tocando un pizzicato violento, el piano, el cémbalo,
el arpa y la celesta, la percusién (xilofén, Glockenspiel, latigo y tambor) y las
flautas piccolo en un sffff. El ataque enmascara la articulacion de un cluster
igualmente agudo en pppp a cargo de los primeros violines, que se extiende
hasta el final del movimiento. (Ejemplo 19)

De acuerdo con la légica de compensaciéon mencionada arriba, el aconteci-
miento tiene repercusiones sobre los materiales siguientes. La primera y méas

(= E—— e
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Ejemplo 20: Apparitions, |, cc. 74-77. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

7 Ligeti, “Zustinde”, p. 169.
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inmediata es un corrimiento general hacia el agudo, que divide el movimiento en
dos grandes partes, distinguibles por su relativa ubicacién registral.?® La explo-
sién actla asimismo retrospectivamente: la forma revela una cualidad dramati-
ca; se constituye como un acrecentamiento dinamico por etapas cuyo nivel mas
alto esta ubicado en este punto. A este momento sigue un decrecimiento gradual.

La segunda repercusién del acontecimiento se produce sobre la naturaleza de
los materiales siguientes. Los segundos violines, violas y violonchelos presentan,
durante apenas dos compases, un material que se convertira en una de las mar-
cas del estilo de Ligeti: se trata de una incipiente micropolifonia.?®> Una vez mas
se manifiesta la antinomia entre escritura y resultado perceptivo. La multiplicidad
de partes instrumentales®® y su emplazamiento compacto producen el efecto de
una textura compleja pero finalmente integrada. (cc. 75-76.) (Ejemplo 20).

prraceeniony o

Lk

g LR

Ejemplo 21: Apparitions, |, cc. 79-82. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

% Quedaran todavia, no obstante, reminiscencias del registro grave. La contraposicién registral,
que dispone el registro total en dos zonas temporalmente sucesivas, estd tomada de una obra
anterior que puede considerarse una versién previa de la pieza. Se trata de Sozét “et vildgos (Os-
curidad y claridad) para gran orquesta. Véase la nota 51.

» Estos compases también anticipan de algiin modo los materiales fundamentales del segundo
movimiento de la obra.

% Erkki Salmenhaara enumera cincuenta melodias, cf. Salmenhaara, op. cit., p. 56.
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El material de los compases 80-87, a cargo primero del piano, el cémbalo, el
arpa, la celesta, los crétalos, el Glockenspiel, con el agregado luego del contrafagot,
la tuba, los violonchelos y los contrabajos, constituye la presentacién invertida
de aquél que se conformara en cc. 57-62 y 64-66: si aquellos tenian la forma de
una densificacién ritmica, éste toma la forma de una simétrica reduccién. (Ejem-
plos 21y 22).

|
I

|

Ejemplo 22: Apparitions,
I, cc. 83-89. (Fragmento)
© Copyright 1964
Universal Edition A.G.,
Wien/UE 13573,

new edition UE 18326.
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Ejemplo 23: Apparitions, I, cc. 83-90. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573, new edition UE 18326.
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El movimiento concluye, en el extremo agudo, con un material que se consti-
tuye como un eco, a cargo de tres violines y una trompeta, ubicados detras del
publico, tocando con sordina y pppp en el umbral de la emisién misma, mate-
rial que se articula en el compés 77 y se extiende durante veinte compases
hasta los dos compases enteros de silencio con los que concluye el movimiento.

Ejemplo 24: Apparitions,

I, cc. 77-78. (Fragmento)

© Copyright 1964 Universal
Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

Las interferencias que produce el cluster de arménicos forman un duplica-
do en el agudo de aquellas con las que comenz6 el Lento. El movimiento sigue
asf un disefio ascendente, a la vez que queda enmarcado por simétricos bati-
dos de arménicos.

2. La neutralizacién de la intervélica

La distincion entre acontecimientos y estados, asi como su desdibujamiento
ulterior, constituyen los fundamentos compositivos sobre los que se asienta la
obra. Estados y acontecimientos no representan temas, ni configuraciones seria-
les, sino texturas, cuyo contenido intervélico se caracteriza por su homogenei-
dad. Los materiales en Apparitions se conforman como clusters compactos.3!
Como consecuencia de esa saturacion intervélica, la naturaleza de los interva-
los mismos se transforma. Estos pierden su estatuto diferencial: dejan de fun-
cionar como fuente de distinciones en el interior de los materiales musicales,
para desdoblarse en las categorias del &mbito y el espaciamiento. EI ambito
refiere a la amplitud y disposicién registral de los clusters; el espaciamiento, a
su relativa densidad interior. El &mbito de los clusters en Apparitions es varia-
ble; tal variabilidad sigue una l6gica de compensaciones.3? El espaciamiento es,

* Para una historia del cluster como categoria musical desde su origen con Henry Cowell hasta
Ligeti, véase Rudolph Stephan, “Gyorgy Ligeti: Konzert fiir Violoncello und Orchester.
Anmerkungen zur Cluster-Komposition”, Die Mustk der sechziger Jahre (R. Stephan ed. Mainz,
Schott, 1972), pp. 117-27. Estos clusters carecen de los agujeros que se presentan en la misica
de Ligeti a partir de Atmosphéres (1961), y que Federico Monjeau interpreta como una critica del
cluster. Cf. Monjeau, op. cit., p. 120.

32 Cf. nota 9.
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en cambio, uniforme: los clusters se componen de segundas menores, lo que
cuenta como la mayor densidad posible dentro del temperamento tradicional.
Los intervalos que definen &mbitos y espaciamiento representan asf, mas que
entidades diferenciadas y diferenciales de relacién musical, valores absolutos
de la densidad.®* Sin embargo, de la indiferenciacién intervélica surge un cam-
po nuevo de diferenciaciéon: el de la textura. La diversidad timbrica que resulta
de la variedad del instrumental, de los modos de ataque y de articulacién, asfi
como de un ndmero inusual de gradaciones dinamicas y ritmicas, confluyen en
el despliegue de una considerable diferenciacién textural.®* Esa diferenciacion
no descansa en atributos abstractos como la intervélica, sino que resulta de la
conjuncion de todos los atributos de los materiales. Estados y acontecimientos
entendidos como texturas, se distinguen asi por su caréacter concreto.

Es sugestiva la neutralizacién de la intervalica en la obra de Ligeti de esos
afios, su reduccién al estatuto de un mero elemento constructivo, desprovisto
de su significacién musical tradicional. Esa neutralizacién, que puede interpre-
tarse como un paso ulterior de la historia del intervalo esquematizada por
Hans Curjel,3® seria considerada en términos tedricos por el propio Ligeti en su

3 Cf. G. Ligeti, “Wandlungen der musikalischer Form”, die Reihe 7 (1960), pp. 5-19, y Jonathan
Bernard, “Inaudible Structures, Audible Music: Ligeti’s Problem and his Solution”, Music Analysis
6 (1987), pp- 207-36. Al respecto escribe Stephan: “La dimensién de la altura en tales composi-
ciones —Stephan se refiere a Apparitions y Atmosphéres— plerde importancia; (...) aparece como
momento del timbre”. Cf. Stephan, op. cit., p. 120. Sobre la intervélica entendida como timbre
en Ligeti, cf. Ove Nordwall, Gyorgy Ligeti. Eine Monographie (Mainz, Schott, 1971), p. 132.

# Laidea de Federico Monjeau de que los agujeros representan la introduccién de un elemento
de diferenciacién en el interior de entidades indiferenciadas tales como los clusters vuelve so-
bre la dialéctica ligetiana de diferenciacién e indiferenciacién. En Apparitions los materiales
carecen de la diferenciacién timbrica y dindmica con la que cuentan en Azmosphéres. La prime-
ra se da en Apparitions en la relacién entre los materiales, pero no como un atributo de cada uno
de ellos. La segunda se presenta como resultado del desarrollo formal. (Véase el ejemplo 14, c.
19.) St ocurre en el segundo movimiento de Apparitions un procedimiento andlogo al de los agu-
jeros, que se ha denominado ‘ventanas’: se trata de un procedimiento de sustraccién repentina,
que opera como un descubrimiento: se produce la ilusién de ofr algo que habria quedado oculto,
enmascarado en la densidad de la textura. Cf. Apparitions, 11, cc. 31-33.

% La dindmica histérica del intervalo amplio planteada por Hans Curjel consiste esencialmente
en una progresiva neutralizacién de sus funciones agégicas y expresivas, que culmina con su
transformacién en un elemento constructivo inmediato, despojado de sus atributos retéricos con-
vencionales. Cf. H. Curjel, “Das grofe Intervall”, [1959] en Synthesen. Vermischte Schriften zum

Verstiindnis der newen Musik (Hamburg, Claassen, 1966), pp. 65-81.
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ensayo “Metamorfosis de la forma musical” [Wandlungen der musikalischen
Form], escrito poco después de la composicién de Apparitions, y publicado en
die Reihe en 1960. El ensayo expone una consideracion critica del estado de la
composicion musical hacia fines de la década del 50, critica centrada en el
desarrollo del serialismo, pero que se extiende asimismo a la indeterminacion
tanto norteamericana como europea.

3. Metamorfosis de la forma musical

Ligeti enumera una serie de procedimientos compositivos desarrollados du-
rante la década del 50, procedimientos que irfan a conducir finalmente a una
irrelevancia de las disposiciones seriales.

En primer lugar, el caracter individual de los ordenamientos seriales se des-
figura como resultado de la superposicién de varias series horizontales. Los
intervalos que resultan de esta superposicién no guardan ya relacién con la
disposicion original. Cuando el procedimiento se asocia a un ordenamiento se-
rial de las duraciones, el compositor ya no prevé los intervalos que resultaran.®

En segundo lugar, el caracter de las series de altura se debilita por la crecien-
te preferencia por secuencias homogéneas de intervalos, particularmente la es-
cala cromatica. Ligeti menciona como ejemplos de esa practica el Klavierstiick
IT de Karlheinz Stockhausen e 1l canto sospeso y Cori di Didone de Luigi Nono.
No son ya los intervalos, que han perdido su funcién, los que conforman primor-
dialmente la estructura, sino relaciones de densidad, distribuciones de registros
y desplazamientos en el montaje y desmontaje de los complejos verticales.3’

En tercer lugar, la sucesién de notas resulta objeto de disposiciones compo-
sitivas de un nivel méas alto, las cuales tienen la prerrogativa de alterar, en
mayor o menor medida, la serie original de alturas. En Gruppen fiir drei Orchester
de Stockhausen, por ejemplo, los grupos individuales se caracterizan, entre
otros aspectos, por los ambitos especificos de los sonidos involucrados, cuyos
Iimites en cada caso se encuentran controlados por una serie de nivel més alto.
Alli donde los &mbitos son menores que la octava, la serie sufre una compre-
sién que la transforma en sus atributos esenciales. Las series se identifican
% Ligeti habfa formulado esta observacién en su andlisis de Structure Ia de Boulez, cf. G. Ligeti,
“Pierre Boulez — Entscheidung und Automatik in der Structure Ia”, die Reihe 4 (1958), pp. 38 ss.
3 Cf. “Wandlungen”, p. 6. Luciano Berio se habia referido en un articulo de 1956 a la “superacién
de la sensacién de la serie de alturas focales y de intervalo en favor de una sensacién de cualidad
sonora y de registro, considerando esta tiltima como elemento activo y determinante de la estruc-

tura formal”. Cf. L. Berlo, “Aspetti di artigianato formale”, Inconiri Musicali 1 (1956), p. 62.
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entre si tanto mas cuanto més reducido es el &mbito en el cual se despliegan.

En cuarto lugar, la funcién de la serie de alturas se transfiere a otros para-
metros. En el Quinteto para clarinete, clarinete bajo, piano, violin y violonchelo
de Henri Pousseur, los intervalos que constituyen la serie basica son objeto de
un completamiento cromético. La serie de alturas se transforma asi en una
serie de densidades.®

Tomadas en conjunto, sigue el argumento de Ligeti, estas tendencias condu-
cen a una erosion de los perfiles intervalicos. Las secuencias de notas y los
complejos verticales devienen en gran medida indiferentes respecto de los in-
tervalos de los cuales se componen. Los conceptos de ‘consonancia’ y ‘diso-
nancia’ no pueden ya aplicarse; la tensién y la distensiéon se subordinan a
propiedades estadisticas de la forma, tales como las relaciones de registro, la
densidad y el entramado de la estructura.®

El serialismo, de acuerdo con Ligeti, encuentra asi su disolucién en un pro-
ceso de creciente indiferenciacién que, del plano de la intervélica, se extiende
al de la forma misma.

“Esa indiferencia tiende a extenderse mas all4 de las relaciones intervalicas, a
las otras dimensiones musicales. Abolidas las relaciones jerdrquicas, relevadas
las pulsaciones métricas regulares, los valores de duracién, grados de intensi-
dad y timbres objeto de una distribucién serial, es cada vez mds dificil obtener
la formacién de contrastes; comienza un proceso de nivelacién que impregna la
forma musical entera. Cuanto més integral la preformacién de las relaciones
seriales, es cada vez mayor la entropia de la estructura resultante; ya que, de
acuerdo con la mencionada relacién de indeterminacién, el resultado del entre-
lazado de encadenamientos de relaciones dispuestas separadamente resulta vic-

tima del automatismo en la [misma] medida de su predeterminacién.”"

La neutralizacién de la intervalica supone también un cambio en la constitu-
cién de la forma.

% El procedimiento est4 descrito en H. Pousseur, “Outline of a Method”, die Reihe 3 (1957), pp. 44-88.
* Ligeti menciona el tratamiento por parte de Adorno de la tendencia hacia la indiferenciacién
melédica y arménica en la composicién dodecafénica tradicional. Cf. Th. W. Adorno, Philosophie
der neuen Musik. Gesammelte Schriften 12. R. Tiedemann, G. Adorno, S. Buck-Morss y K. Schultz
eds. Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1975. Trad. de A. Bixio: Filosofia de la nueva miisica. Bue-
nos Aires, Sur, 1966. 2da. ed. en espaiiol: Filosofia de la nueva misica Trad. de A. Brotons Mu-
floz. Madrid, Akal, 2003, pp. 63 ss.

10 Cf. “Wandlungen der musikalischen Form”, p. 9.
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“Dado que la funcién constituyente de forma, que antiguamente estaba re-
servada a lfneas melédicas individuales, motivos o estructuras acérdicas, se
confirié en la misica serial a categorfas complejas como grupos, estructuras
o texturas, el tipo de su entretejido [Verwebung| asume un papel eminente en

la formacién compositiva.”*!

En este pasaje del ensayo Ligeti establece una distincién entre la ‘textura’
[Textur] y la ‘estructura’ [Struktur], entendidas como tipos de material musi-
cal. La estructura esta caracterizada como un entramado [Gefiige] cuyos ele-
mentos constitutivos son distinguibles, y que se conforma como producto de
las interrelaciones entre aquellos. El concepto de textura designa en cambio un
complejo mas homogéneo, menos articulado, en el cual apenas pueden
discernirse sus elementos constitutivos. Mientras que la estructura se analiza
en términos de sus componentes, la textura se describe en términos de rasgos
estadisticos generales.*?

La textura remite asi a un material ubicuo en la musica de Ligeti. Se trata de
la masa sonora, una entidad que proyecta las propiedades matéricas de los
sonidos a una formacién compleja que se compone de éstos y al mismo tiempo
los disuelve en su individualidad.

Ligeti reconoci6 en los siguientes términos su dilema ante la situacién plan-
teada por esa indiferenciacién: se trataba de

“retornar a métodos de composicién en los cuales la especificidad de los
intervalos mantenfa su vigencia, o desarrollar aun més el estado de
indiferenciacién que ya habia llegado tan lejos y renunciar completamente

al cardcter del intervalo.”*?

' Ibid., p. 13.

2 1a contraposicién entre estos conceptos encontré una elaboracién posterior en los ensayos de
Helmut Lachenmann, “Klangtypen der neuen Musik”, Zeizschrift fiir Musiktheorie 1/1 (1970), pp.
20-30; y de Gianmario Borio, “Uberlegungen zu Struktur und Textur”, en op. cit., pp. 92-101. Sobre
los usos del término ‘estructura’ en el pensamiento musical alemdn, cf. Erhard Karkoschka, “Was
heift strukturell?”, Melos 31/6-7 (1964), pp. 220-26; y “Zum Terminus ‘Strukturell’”, Terminologie
der neuen Musik. Berlin, Merseburger, 1965; y Klaus Kropfinger, “Bemerkungen zur Geschichte
des Begriffswortes ‘Struktur’ in der Musik”, Zur Terminologie der Musik des 20. Jahrhunderss (H.
H. Eggebrecht, ed. Stuttgart, Musikwissenschaftliche Verlagsgesellschaft, 1974), pp. 188-204.
3 G. Ligeti, Apparitions. Programa de mano para el Festival de la Sociedad Internacional de la

Nueva Musica (IGNM), Kéln, 1960.
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4. Textura y musica informal

La discusion de “Metamorfosis de la forma musical” retoma algunos temas
de Filosofia de la nueva musica de Theodor W. Adorno,* un ensayo que Ligeti
habia podido leer antes de su partida de Budapest, temas tales como el obje-
tivismo de la composicién dodecafénica y sus implicancias sobre la naturaleza
de la temporalidad musical, el isomorfismo de la mUsica espacializada con la
pintura y la entropia de los elementos en la composicién. Adorno volveria so-
bre algunos de estos temas en su critica de la produccién compositiva recien-
te, tanto de la estética de la indeterminaciéon como del serialismo. En 1961
Adorno pronunciaba en Darmstadt una conferencia que titulé en francés “Vers
une musique informelle” (Hacia una musica informal).* Su intervencién po-
nfa el acento sobre las aporias del serialismo, una de las cuales estaba dada
ahora por la enajenacién mutua entre construcciéon compositiva y resultado

|u

SONoro:

“La sonoridad se presenta a la interpretacién musical [mustkalischen
Auffassung]| como evidencia inmediata; pero lo que estd disponible adem4s
compositivamente, la trama | Gewebe], carece de tal evidencia inmediata, con-
clusién impensada [uneinsichiig| del sistema segtin el cual se ordenan los
pardmetros. Sonoridad y misica divergen. La sonoridad adquiere por su pro-
pia existencia una nueva cualidad culinaria, inconciliable con el principio
constructivo. La densidad de la escritura y el timbre no cambiaron el cardc-

ter disociado y extrinseco de la estructura respecto del fenémeno.”

Esa divergencia entre construccion musical y resultado sonoro es expresion
para Adorno de un relegamiento del sujeto.

“Lo aporético del estado que demanda una verdadera musica informal se
resume en la conclusién de que ciertamente las organizaciones estructura-
les, cuanto més urgen su propia necesidad por medio de la configuracién,

tanto més reconocen también su contingencia, lo que tienen de extrinseco

# Véase las referencias bibliograficas de la nota 39.

% Cf. Theodor W. Adorno, “Vers une musique informelle”, Darmstédter Beitrige zur Neuen Mu-
stk 4.(1962), pp. 73-102. Reimpreso en Quasi una fantasia (Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1963),
pp- 365 ss. Algunos de estos mismos temas se encuentran formulados en una conferencia ante-
rior, pronunciada en el mismo d&mbito en 1957, publicada como “Kriterien der Neuen Musik” en
Klangfiguren (Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1959), pp. 319 ss.

% Adorno, “Vers une musique informelle”, p. 97.
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frente al sujeto; pero el sujeto, cuanto més trata de eludirlas, mds se hunde
incluso en lo effmeramente arbitrario incluso ante reglas meramente orga-
nizadas. ... El sujeto, en el cual el arte crefa poseer a lo largo de todo el
nominalismo occidental su sustancia, su imperdible [Unverlierbar], se des-

hojé finalmente a si mismo como effmero.”*”

Adorno introduce la idea de una musica informal, una muasica que

“eche por la borda todas las formas extrinsecas, abstractas, rigidas, a las
que estaba enfrentada, una misica que, aunque completamente libre de lo
heterénomo impuesto y ajeno a ella, sin embargo objetivamente obligada en
el fenémeno, no se constituya en esas legalidades extrinsecas [aus-

wendigen].”*

“Con esto se actualiza la pregunta —concluye Adorno— acerca de cémo de-
biera estar constituida una musica cuyos momentos concretos, células
monddicas, se movieran en conjunto o enfrentadas, sin contagiarse de los

residuos dimitidos de una idiomética organica.”"’

Ligeti refiere haber escuchado a Adorno explicar a Boulez sus ideas acerca
de una miusica informal antes de escribir el texto de su conferencia, sin decirle
que él habia compuesto ya una musica con esos atributos.*® Apparitions habfa
resuelto de un modo singular el problema de construir una forma musical como
proyeccién a gran escala de las propiedades de sus materiales musicales; una
forma cuya misma légica temporal se siguiera de aquellos. Esa solucién habia
descansado en la introduccion de una nocién relativamente nueva para el pen-
samiento musical: la textura, entendida como representacién de los materiales
musicales en su caracter concreto.

47 Ibid., pp. 77-79.
*1bid., p. 75.

*“1Ibid., p. 96.

% Cf. W. Burde, op. cit., pp. 139 ss. Sobre la identificacién por parte de Ligeti de su miisica de
entonces con el manifiesto adorniano, cf. Ligeti en Roeckler, Trdumen Sie in Farbe? Gyirgy Li-
gett im Gespréich mit Eckhard Roelcke. Wien, Paul Zsolnay, 2003. Sobre la recepcién del concep-
to adorniano de musica informal en la década del 60, cf. Martin Zenck, “Auswirkungen einer

‘musique informelle’ auf die Neue Musik. Zu Theodor Adornos Formvorstellung”, International

Review of Aesthetics and Sociology of Music 10/2 (1979), pp. 137-66; y Gianmario Borio, op. cit.

Forma y concrecién textural en Apparitions (1958/59) de Gyorgy Ligeti  Pablo Fessel



5. Memoria y subjetividad

Si “Metamorfosis de la forma musical” constituye una critica teérica de las
aporfas de la composicion serial, Apparitions, finalizada poco tiempo antes de
la escritura del articulo, representa una intervencién critica en el plano mismo
de la composicion.5t Alli, Ligeti procede por fuera del marco de los
ordenamientos seriales, pero sin renunciar a su espiritu racionalista.>? La premi-
sa de que el compositor pueda a cada momento tomar una decisién que altere
el curso ulterior de la composicién,®® supone para Ligeti la recuperacion de un
elemento de subjetividad.>

Ese elemento de subjetividad opera no sélo en el plano de la génesis compo-
sitiva y su manifestacién en la obra, sino que esta también tematizado en ella.
Apparitions se conforma a partir de la oposicién entre dos clases de configura-
ciones texturales y de su ulterior transformaciéon. En un articulo breve cuyo
titulo resume la dindmica en la que estos elementos entran en juego en la

*! Apparitions fue compuesta en Alemania entre 1958 y 1959. Existen, no obstante, bocetos que
corresponden a versiones previas. En 1956 Ligeti compuso en Budapest Viziék (Visiones) para
orquesta, un primer eshozo de lo que terminarfa por ser el primer movimiento de Apparitions.
(Nro. 74 del Catélogo 11 [1953-56] de Ove Nordwall. Cf. Nordwall, op. ciz., p. 200.) Ese mismo afio
compuso Sétét “et vildgos (Oscuridad y claridad) para gran orquesta. (Nro. 5 del apéndice del
Catdlogo II de Nordwall. Cf. ibid., p. 201.) Cf. un an4lisis de estos eshozos en Erkki Salmenhaara,
op. cit. La conjuncién entre el cardcter critico de la obra y su papel en el desarrollo compositivo
posterior de Ligeti llevaron a Gianmario Borio a considerarla su op. 1 ‘ideal’. Cf. G. Borio,
“Apparitions, un pezzo di musica auratica”, en E. Restagno ed., Ligeii (Torino, EDT, 1985), pp.
69-74. Friedemann Sallis, en una posicién revisionista, destaca tanto los lazos entre la obra ter-
minada en Alemania y sus versiones y obras previas, compuestas antes del contacto de Ligeti
con el serialismo, como las relaciones entre algunas ideas formuladas en el ensayo “Wandlungen
der musikalischen Form” y otras publicadas en hingaro afios antes. Cf. Friedemann Sallis, An
introduction to the early works of Gyorgy Ligeti. Berliner Musik Studien 6. R. Cadenbach, H.
Danuser, A. Riethmiiller, y Ch. M. Schmidt eds. Kéln, Studio, 1996.

2 Cf. su critica a los resultados ‘atdvicos’ de la miisica entregada a la libre “fantasfa’ compositi-
va en “Wandlungen”, p. 12.

% Una premisa que Ligeti toma del concepto de ‘verificacién’ de Pousseur. Cf. Pousseur, op. cit.,
citado en “Wandlungen”, p. 12.

> Ligeti hablé de un ‘expresionismo congelado’ en su muisica. Cf. Ligeti in Conversation, p. 15
ss. Alastair Williams sefiala que Ligeti, como Adorno, puede haber sentido que la expresién di-
recta en la musica contemporénea era falsa. “El concepto de expresién congelada sugiere que
la subjetividad estd codificada a un nivel profundo en las demandas objetivas del material, don-

de encuentra un refugio.” Cf. A. Williams, op. cit., p. 83.
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pieza, “Estados, acontecimientos, transformaciones” [Zusténde, Ereignisse,
Wandlungen],*® Ligeti la caracterizd como expresién de un suefio infantil.

“En mi temprana infancia sofié una vez que no lograba llegar hasta mi pe-
quefia cama (provista de rejas y que contaba como refugio seguro) porque
toda la habitacién estaba llena de un tejido finamente entrelazado pero den-
so y muy enmarafiado, semejante a la secrecién de los gusanos de seda, con
la que hilan todo el interior del cajén en el cual se crian para transformarse
en crisdlidas. Ademéds de mi, otros seres y objetos permanecian colgados en
la enorme red: mariposas nocturnas y escarabajos de toda clase que habfan
querido alcanzar la luz tenue de algunas velas encendidas; grandes, htime-
das y sucias almohadas, cuyo relleno podrido asomaba a través de desgarros
de sus fundas. Cada movimiento de los seres aprisionados originaba un tem-
blor que se comunicaba a todo el sistema, de manera que los colchones pesa-
dos se tambaleaban hacia delante y hacia atréds en forma continua, y hacfan
por su parte que todo ondulara una vez mds. En ocasiones los movimientos,
que se influfan entre sf, alcanzaban tal intensidad que la red se desgarraba
en algunos lugares y algunos escarabajos se liberaban inesperadamente, sélo
para perderse nuevamente poco después, con un zumbido ahogado, en el en-
tramado ondulante. Tales acontecimientos sibitos que ocurrian acd y alld
modificaban poco a poco la estructura del tejido, que se volvia cada vez més
enmarafiado: en algunos lugares se formaban anudamientos inextricables, en
otros se producian cavernas en las cuales algunos retazos provenientes del
entramado original flotaban por todas partes como hilos de telarafia
[Sommerfiiden]. Las transformaciones del sistema eran irreversibles; no po-
dfa repetirse ningtin estado anterior. Habfa algo inefablemente triste en ese

proceso, la desesperanza del tiempo perdido y de un pasado irreparable.”*

Hay un motivo proustiano inconfundible en esa evocacién del tiempo perdido
y en la tristeza. La continuidad de la textura en Apparitions, en contraste histé-
rico con la fragmentacién de la textura serial, evoca el fluir de la conciencia, del
cual se destacan breves y fugaces apariciones imprevistas — los acontecimien-
tos —, que recuerdan la mémoire involontaire.>” Estos acontecimientos sugieren
una referencia multiplicada e igualmente triste a la aparicién de Mallarmé:

» Cf. Ligeti, “Zustinde”.
* Cf. Ligeti, op. cit., p. 165.
" Lareferencia a Proust sigue las interpretaciones de Gianmario Borio y Martin Zenck. Cf. Borio,

“Apparitions”,y Zenck, ““Die ich rief, die Geister/ Werd ich nun nicht los’. Zum Problem von Gybrgy
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« ...danslarue

Et dans le soir, tu m’es en riant apparue

Etjai cru voir la fée au chapeau de clarté

Qui jadis sur mes beaux sommeils d’enfant gaté

Passait, ... »*®

« ...enlacalle

y por la noche, te me apareciste riendo

y cref ver el hada del sombrero hecho de claridad,

que en otros tiempos, sobre mis bellos suefios de nifio mimado

pasaba, ... »*

Apparitions, en particular la representacién del impacto de los acontecimien-
tos sobre la dialéctica entre orden y desorden, se constituye asi como alegoria

Ligetis Avantgarde-Konzeption”, en Gyérgy Ligeti: Personalstil-Avantgardismus—Popularitit (Otto
Kolleritsch ed. Wien, Universal, 1987), pp. 153-178. Klaus Kropfinger le atribuye a la misica de
Ligeti de esta época una cualidad aurdtica. Cf. Kropfinger, “Ligeti und die Tradition”, en Zwischen
Tradition und Fortschritt. Uber das musikalische Geschichisbewusstsein. Neun Versuche (R. Stephan
ed., Mainz, Schott, 1973), pp. 131-42.

*#S. Mallarmé, «Apparition», Euvres complétes. Vol. I (Paris, Gallimard, 1998), p. 7. El poema
completo es el siguiente: « La lune s’attristait. Des séraphins en pleurs / Révant, I’archet aux
doigts dans le calme des fleurs / Vaporeuses, tiraient de mourantes violes / De blancs sanglots
glissant sur 'azur des corolles / - C’était le jour béni de ton premier baiser. / Ma songerie aimant a
me martyriser / S’enivrait savamment du parfum de tristesse / (Que méme sans regret et sans déboire
laisse / La cueillaison d’un Réve au ceeur qui I’a cuetlli. / Jerrais donc, I'ceil 11vé sur le pavé vieilli
/ Quand avec du soleil aux cheveux, dans la rue / Et dans le soir, tu m’es en riant apparue / Et j’ai
cru voir la fée au chapeau de clarté / Qui jadis sur mes beaux sommeils d’enfant gaté / Passait,
laissant toujours de ses mains mal fermées / Neiger de blancs bouquets d’étoiles parfumées.»

% Pablo Mafié¢ Garzén, en Mallarmé, Poesia completa (Barcelona, Rio Nuevo, 1979), pp. 78-81,
traduce el poema como sigue: “La luna se entristecia. Serafines en ldgrimas/ sofiaban, con el arco
entre los dedos, en medio de la serenidad de las flores / vaporosas y extrafan de moribundas vio-
las / blancos sollozos que se deslizaban por el azur de las corolas. / - Fue el dia bendito de tu
primer beso. / Como a mi ensuefio le agrada martirizarme / se embriagaba sabiamente con el per-
fume de tristeza que ni siquiera con pesar o sinsabor deja / la cosecha de un suefio al corazén que
lo ha cosechado. / Yo vagaba, pues, con ojo clavado al pavimento envejecido / cuando el sol en
los cabellos, en la calle / y por la noche, te me apareciste riendo / y cref ver el hada del sombrero
hecho de claridad, / que en otros tiempos, sobre mis bellos suefios de nifio mimado / pasaba, de-

jando nevar siempre de sus manos mal cerradas / blancos ramilletes de estrellas perfumadas.”
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de la memoria. Hay en el segundo movimiento una representacién de la memo-
ria histérica: en el compés 44, la primera trompeta destaca de la descomposi-
cién en fragmentos del tutti orquestal un motivo breve, muy delicado (“sehr
zart”), compuesto de séptimas mayores y novenas menores.

|_ﬂ_ mit Dpf'((h"tu\) 1 sehe .ltrt:}'—_"“-.q
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Ejemplo 25: Apparitions, Il, cc. 44-45. (Fragmento)
© Copyright 1964 Universal Edition A.G., Wien/UE 13573,
new edition UE 18326.

El motivo se transfiere al corno y el trombén, para ser imitado por una
trompeta ubicada entre el publico, que debe mantener la Gltima nota hasta
perderse imperceptiblemente. Ese motivo, que se distingue por su perfil
intervalico de las texturas homogéneas conspicuas en la obra y que tiene remi-
niscencias atonales, se presenta como un elemento proveniente de otro tiempo
histérico. Borio, que encuentra en ese motivo un tipico gesto mahleriano, lo
califica como “la quintaesencia de la aparicién”, una apariciéon que

“histéricamente sefiala la presencia del pasado musical en el presente de la

vanguardia.”®

Un elemento de temporalidad se introduce en el interior de la musica
espacializada. No se trata de una restitucién del devenir, sino de la temporali-
dad propia de la evocacién. Esa representacién de la memoria instaura una
recuperacién de la subjetividad en un plano tematico en la obra. Apparitions
conjura de este modo la condena adorniana a la objetivacién de la musica
serial.®? Si el elemento dindmico del principio serial, en su generalizacién,
terminaba cancelado, Ligeti radicaliza en Apparitions la espacializacién, la
0 Cf. Borio, op. cit., p. 73.

' Cf. T. W. Adorno, Filosofia de la Nueva Miisica, Madrid, pp. 166 ss. Cf. asimismo T. W. Ador-
no, “Uber einige Relationen zwischen Musik und Malerei”, Musikalische Schrifien I11. Gesammelte
Schriften, vol. 16 (R. Tiedemann ed. Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1978), pp. 628-45. Trad. de
M. Tafalla Gonzélez: “Sobre algunas relaciones entre la misica y la pintura”, en Sobre la misica

(Barcelona, Paidés, 2000), pp. 41-55.
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vuelve resultado inmediato de la conformacién de los materiales. Sin embargo,
al hacer de esas sonoridades objetivadas escenario de una representacién de
la memoria, trasciende a la objetivacion.

6. La metéfora en Ligeti

Esa reintroduccién de la subjetividad, que en obras posteriores se irfa a
extender a una nueva relacién con la tradicién, tiene marcas en el plano del
discurso analitico del propio Ligeti. Este aparece poblado de metéforas. Las
obras, los materiales, los procedimientos compositivos, son objeto de una re-
presentacién metaférica. De sus entrevistas, de su correspondencia, de las
notas introductorias a los programas de conciertos, de los titulos de sus obras,®?
asi como de las indicaciones para su ejecucion, surge una caracteristica amal-
gama de términos técnico-musicales y expresiones metaféricas. Las metéaforas
hacen alusién tanto a aspectos de forma y procesos musicales como a mate-
riales, los cuales son objeto de asociaciones visuales y tactiles.®® Algunas de
estas metaforas, como las que refieren a las nubes o a los cristales, cuentan
con antecedentes en la historia de la muUsica. Liszt tituld una pieza como Nuages
Gris (1881), Debussy compuso “Nuages” en Nocturnes (1899), Busoni habla en
su Esbozo de una nueva estética de la composicién (1907) de mdsica como
nubes.® La metéfora de los cristales fue empleada tanto por Stravinsky para
aludir a la musica de Webern, como por Varése para caracterizar la suya pro-
pia. En Ligeti, ese orden metaférico de discurso opera en el plano de la estruc-
tura musical misma, como un imaginario que no sélo representa objetos y
formas musicales sino que también los produce.

Hay una diferencia esencial entre el estatuto de las metaforas que introduce
Ligeti para Apparitions, y el de metéaforas institucionalizadas en la terminologfa
musical como las de tensién y reposo, en el campo de la tonalidad tradicional.
La tensi6on arménica tiene su correlato técnico-musical en la categoria de la
dominante. Esta sigue siendo, no obstante, una categorfa todavia abstracta. La
traduccién de metaforas como las de acontecimiento o estado en términos es-

2 Atmospheres, 1960; Lontano, 1967; Ramifications, 1968/69; Clocks and Clouds, 1982, por men-
cionar sélo unas pocas.

% Cf. 1a tipologfa elaborada por Gerhard Winkler en su articulo “Gyorgy Ligetis Metapherwelt
und ihre strukturellen Beziige”, Noema 1 (1984), pp. 42-48.

® Cf. Ferrucio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Triest, Schmidt, 1907. Ed. au-
mentada y comentada de M. Wiendel: Ferrucio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst,

Willhelmshafen, Noetzel, 2001.
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pecificos de terminologia musical requiere en cambio hacer mencién de todos
los atributos que singularizan las texturas asociadas a cada una en la obra. Lo
mismo ocurre en el plano de la ‘pseudo-sintaxis’ sobre la cual se funda la obra.
Estado, acontecimiento, transformacién, compensacién e impulso representan
nociones que s6lo adquieren especificidad en el &mbito concreto de la pieza. El
discurso metaférico opera asfi en forma directa, sin mediaciones, tanto en el
plano de la representacién analitica, como en el de la composicién misma.

La composicién de Apparitions a partir de configuraciones texturales cuya
conformacién intervélica es consistentemente homogénea, y por lo tanto irre-
levante, asi como la representacién metaférica de tales texturas no constituyen
elementos extrafios entre si. Ese despliegue metaférico se hace posible una vez
que la intervédlica queda neutralizada en tanto que orden fundante de relacio-
nes musicales. Representa la consecuencia directa del abandono de un pensa-
miento categorial basado en lo intervalico.®®

El intervalo, resultado de una racionalizacién de la altura y en tal sentido
fundamento de la sintaxis musical tradicional, posibilitaba cierta inmanencia
en la caracterizacién de los materiales musicales. Perdida ésta, se vuelve nece-
saria una nueva dimensién metaférica.®®

7. Textura y nominalismo

La pérdida de la capacidad diferencial del intervalo, su nivelacién, conduce
a la neutralizacién de la intervalica en tanto que categoria compositiva. Esta se
sustituye en Apparitions por la nocién de textura, una nocién abierta —rasgo
que la distingue de una categoria— y concreta —en la medida en que pone en

% La transformacién de categorias intervalicas en atributos de la textura, tal como se realiza en
Ligeti, repite un proceso anélogo ocurrido con la recepcién medieval de la teorfa de la misica
de la antigiiedad cldsica. Categorfas como las de homofonia, parafonia, sinfonfa y antifonfa fue-
ron entendidas hasta comienzos del siglo XX como modos de escritura musical: se trataba de
categorfas proto-texturales vistas desde el punto de vista de la poiesis compositiva. Para la teorfa
de la misica de la antigiiedad clésica se trataba en cambio de categorfas arménicas. Es verosi-
mil asumir que esa transformacién se produjo una vez que el contenido arménico preciso de ta-
les categorias se volvié secundario, o acaso irrelevante.

% ‘Nueva’ en el sentido en que el término mismo de ‘altura’ musical debié funcionar metaféri-
camente alguna vez, para convertirse luego en un término ‘técnico’ musical. Winkler (op. ciz.)
sugiere, de hecho, la posibilidad de considerar las metéforas ligetianas como categorias analiti-
cas, proyecto que supone por su parte cierta reduccién. Se les impone una univocidad de senti-

do que éstas no pretenden.
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juego la totalidad de los atributos musicales. Ese desplazamiento de un pensa-
miento musical basado en categorias abstractas como la de intervalo a uno
fundado en nociones concretas como la de textura representa una de las for-
mas que asumié el proceso histérico que Adorno caracteriz6 como una direc-
cion nominalista en el arte de la modernidad. Se trata, de acuerdo con Adorno,
de la primacia de la categoria de lo particular por sobre la de lo general, lo cual
lleva implicita la critica inmanente de la Ultima. El presupuesto nominalista
tradicional de acuerdo con el cual los conceptos son l6gicamente posteriores a
las realidades que designan asume en el desarrollo histérico del arte una for-
ma segun la cual los elementos ligados a lo individual se colocan en contradic-
cién con las categorias generales, dadas previamente por la tradicién. La sus-
titucién de un pensamiento categorial para dar cuenta de la simultaneidad
musical, con lo que las categorias estilisticas tenfan de posibilidades
preformadas para la disposicién de materiales que le eran compositivamente
anteriores, por un pensamiento textural, da cuenta de la manifestacién de esa
tendencia en el plano de la conformaciéon compositiva y la representacién teé-
rica de la simultaneidad y los materiales musicales.®’

Rudolph Stephan caracterizé lo nuevo de la Nueva MUsica por el hecho de que
en ésta no se realiza simplemente la pérdida de elementos normativos de un
lenguaje musical particular y su sustitucién por otros, sino una pérdida del ca-
récter vinculante en si de toda norma exterior a la obra misma. Es la generalidad
del lenguaje musical lo que se disuelve.®® La sustitucion de la intervalica por la
textura en Apparitions establece para la segunda una relacién vinculante con un
pensamiento concreto de los materiales. La textura y sus transformaciones se
vuelven una materia compositiva primaria, desprovistas de las mediaciones de
categorias abstractas, y dan lugar a una forma que se sigue de ellas. El principio
formal se deriva de la misma naturaleza que conforma los materiales musicales.
Apparitions se proyecta histéricamente mas alla del marco de la crisis del seria-
lismo: realiza la idea adorniana de una forma construida desde abajo, a partir
de los atributos concretos de los materiales. La modernidad en Apparitions se
presenta como critica de un pensamiento abstracto de la musica.

 Cf. Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie (Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1970), pp. 296 ss. So-
bre el nominalismo en la Nueva Misica segtin Adorno, cf. Th. W. Adorno, “Die Funktion des Kon-
trapunkts in der Neuen Musik”, Klangfiguren (Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1959), pp. 246 ss.

% Cf. Rudolph Stephan, “Das Neue der Neuen Musik”, Das musikalisch Neuwe und die Neue Mustk
(Mainz, Schott, 1969), pp. 47-64.
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