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INTRODUCCION

El estudio como genero musical tiene un lugar relevante dentro de la literatura instrumental,
es una herramienta en el trabajo artesanal del pianista y un cambio para el desarrollo
técnico y musical del ejecutante o del compositor; que Gyorgy Sandor Ligeti (Rumani,
1923 — Viena, 2006) se interese en él nos revela que buscaba un acercamiento con la
historia y la tradicion, pues su legado recoge, a su vez, el de grandes compositores que
evolucionaron al género, como Chopin (1810-1849), Liszt (1811-1886), Debussy (1862-
1918), Rachmaninov (1873-1943) vy, en el caso especifico de sus Estudios, el de Conlon
Nancarrow (1912-1997).

Cuando observamos por primera vez un manuscrito, es decir, los textos originales
del autor en los que, incluso, es posible encontrar apuntes hechos a mano, nos preguntamos
como el compositor aborda el género, confronta a la historia, la renueva y pone
directamente en juego la técnica instrumental; y como aborda el instrumento. El presente
trabajo se centrard, principalmente, en estas dos Ultimas preguntas, y plantea ofrecer pautas
sobre los recursos técnicos y el modo de abordar el piano para la interpretacion de los
Estudios para piano de Gyorgy Ligeti. El proposito general es estudiar la musica de este
compositor desde finales de la década de los 50, para con esto tener una idea del desarrollo
de su obra y de la evolucion de su técnica de composicion.

Esta investigacion contiene una busqueda de los antecedentes e influencias
estilisticas en la obra de Ligeti y el contexto intelectual en el que vivi6. Cabe destacar que
sus obras escritas durante los afios 80, el Trio para corno violin y piano, el Concierto para

piano y orquesta y los Estudios, marcan una reorientacion en su tarea compositiva.

Es necesario mencionar que los escritos en los que se basa principalmente esta
tesina son fuentes de primera mano, ensayos, entrevistas y charlas con compositores e
intérpretes; ademas de otros documentos de analisis al primer libro de Estudios, como el de
Alessandra Morresi y Denys Bouliane. De la misma manera, se recoge la informacion

obtenida del pianista colaborador de Ligeti, Pierre Laurent Aimard (1957), con quien tuve
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oportunidad de entrevistarme a propoésito del tema en cuestion. Debido a las caracteristicas
de la vida moderna, el acervo de materiales a los que se puede tener acceso se ha

enriquecido de manera considerable en comparacion con otras épocas.

La obra para piano de Ligeti, en especial sus Estudios, ocupa un lugar relevante
dentro de la literatura nueva para el instrumento; su aporte en el campo ritmico y métrico,
asi como en la exploracion de los extremos de sonoridad y registro del piano han sido
algunas de las caracteristicas con las que contribuye a la literatura preexistente. En un
tiempo relativamente corto, los Estudios se han dado a conocer en el mundo por su interés
compositivo e interpretativo, forman parte del curriculo de estudios avanzados en
interpretacion pianistica y, de la misma forma, pueden ser obligatorios en concursos

internacionales.

El interés que suscitan los Estudios dentro del campo de la composicién radica en la
amalgama de distintas influencias musicales y extra-musicales fundidas en un estilo muy
personal; asimismo, cada uno de los estudios muestra una escritura pianistica adecuada y
especialmente cuidada. En el pasado, el contexto creativo se limitaba solo a las ensefianzas
e influencias directas que los compositores reflejaban de sus antecesores. En el caso de
Ligeti, podemos ver una serie de inquietudes que, en un principio, parecerian tener poco
que ver con su trabajo compositivo. Tal es la situacion de la musica de Africa Central o la
obra gréfica de Maurits Cornelis Escher (1898-1972): “Esos entrelazados aparentemente
infinitos de motivos y de formas [...] al escuchar mis estudios para piano, se perciben
ilusiones acusticas que nacieron por analogia con las ilusiones dpticas de Escher, como sus

escaleras sin fin”.!

En la obra de Ligeti se aprecia la sensibilidad a una serie de influencias que lo van
marcando considerablemente, por ejemplo: algunas de las tempranas composiciones de
Béla Bartok (1881-1945), como Mikrokosmos, y Zoltan Kodaly (1882-1967), como su
Sonata para violonchelo y piano, Op. 4, lo cual puede verse en su Invencion, los dos
caprichos y Mdsica ricercata, escritas para piano solo. Ademas, en la Sonata para

1 Gyorgy Ligeti. Programa de teatro de Chatelet, p. 13. Traduccion del autor.



violonchelo solo del propio Ligeti, escrita entre 1948 y 1953, se encuentran reminiscencias
de la sonata escrita por Kodaly. Posteriormente, podemos ver una bldsqueda constante de un
lenguaje propio, mismo que se va gestando gracias a su espiritu incansable, lo que le
permitio acercarse tanto a las nuevas tendencias como a la musica del pasado. De igual
manera, esta actitud lo lleva a plasmar en su obra elementos aparentemente ajenos a la

musica.

Ligeti manifestd intereses diversos como fuente de inspiracion, se refirio a
literatura, teatro, arte gréfico, ciencia y musica de diferentes estilos y épocas. Esta actitud
muestra cdmo su ciclo de Estudios para piano resulta ser innovador, no sélo desde el punto
de vista técnico sino desde la perspectiva de inventiva e imaginacion. De esta manera,
debido a la multiplicidad de elementos que los integran, los Estudios representan una puerta

hacia el futuro. En el presente escrito, encontraremos basicamente:

La presentacion general de los Estudios, donde se aprecian las particularidades del

manuscrito y de los titulos, asi como la unidad del conjunto.

La perspectiva analitica, teniendo como objetivo la unidad conceptual de cada

estudio, la cual reside esencialmente en la polirritmia.

La escritura pianistica, sus particularidades y el interés por el intérprete; el punto de

vista del pianista sobre el desarrollo y la dificultad interpretativa.

La composicion idiomatica: una exploracién del trabajo compositivo de Ligeti,
quien asocié el pensamiento musical y los pardmetros concretos de la realizacion

pianistica.

Creando una interpretacion: como abordar los Estudios de Ligeti. Algunos consejos
para emprender el trabajo interpretativo de manera efectiva.

Una entrevista a Pierre Laurent Aimard?, intérprete de clase mundial, el cual trabajo

con Ligeti en la preparacion de la edicion de sus obras completas en disco

2 Realizada especialmente para este trabajo, en Paris, Francia.



compacto. La entrevista se centra exclusivamente en el trabajo que el pianista
realiz6 en colaboracion estrecha con el compositor sobre el estilo y la manera de

acercarse a esta obra.

1. CONTEXTO

Gyorgy Ligeti compuso sus Estudios para piano entre 1985 y 2001. Hoy en dia,
representan uno de los ciclos méas importantes dentro de la literatura pianistica de los siglos
XXy XXI. Dicha obra es un ejemplo innovador de construccion pianistico-musical donde,
como aparador de elementos multiples tomados de diversos aspectos de la actividad
humana, se muestra un abanico de influencias que vienen no so6lo de la musica sino también
de la ciencia y del arte gréafico, integrandose en un ciclo de manera organica y coherente
con la vision personal de Ligeti. En ese sentido, los Estudios reflejan claramente algunas
tendencias de la mdsica contemporanea, la cual se nutre de elementos inmersos en la

globalidad.

Los 18 estudios para piano estan repartidos en tres libros. Cada uno contiene una
dedicatoria y se presenta como un homenaje a una personalidad del mundo musical cercano
a Ligeti: compositores, pianistas y amigos. El gusto de compartir su obra con artistas de su

tiempo da testimonio del interés personal por comunicar su arte.

Los tres primeros estudios estan dedicados a Pierre Boulez (1925-2016), a propdsito
de su 60 aniversario. Su amistad con este compositor se remonta a finales de los afios 50,
después de que Ligeti huyé de Hungria. EI primer estudio, Désordre, hace alusion a la
nocion de desorden organizado, propio en el estilo de Boulez. Dos més estan dedicados a
compositores a los que Ligeti estuvo ligado durante muchos afios: Vertige, a Mauricio
Kagel (1931-2008); y En Suspens, a Gyorgy Kurtag (1926), de quien fue compafiero en la
academia de mdasica de Budapest en la década de los 40, cuando le dedico su Unica

invencion para piano.®

3 Gyorgy Ligeti. “On My Etudes for Piano”, Sonus 9, 1988.



Fanfares, Fem y L escalier du diable fueron dedicadas a VVolker Banfield (1944), a
quien debemos la primera grabacion de los Estudios realizada por la casa Wergo; Der
Zauberlehrling y Entrelacs, a Pierre Laurent Aimard*, a quien Ligeti considerd su pianista
predilecto y le confio la grabacion de su obra integra para piano, realizada entre 1994 y

1996, dentro de las Gyorgy Ligeti Editions, para la casa Sony.®

Ligeti rindio tributo a los intérpretes con los cuales tuvo una colaboracion estrecha,
y que contribuyeron a la difusién de su musica mediante grabaciones y presentaciones
publicas. Asi, Automme a Varsovie esta dedicado a sus amigos polacos, amigos personales
y musicos que contribuian a la realizacion del festival de masica contemporanea celebrado
afio con afio en Varsovia. Arc-en-ciel, dedicado a Louise Sibourd (1955); White on White, a
Etienne Courant; Para Irina, a Irina Kataeva (1950); Sin aliento, a Heinz-Otto Peitgen
(1945); y Canon, a Fabienne Wyler (1949).

Existen ya otras grabaciones de los Estudios: la primera, a cargo del pianista sueco
Frederik Ullen (1968), realizada en 1996; la segunda, grabada por la pianista alemana Erika
Hase (1935), en 1997; la tercera, por la pianista turca Idil Biret (1941), en 2001. De la
misma manera, en 2001, la pianista canadiense Lucille Chung (1976) graba la obra
completa del compositor. La méas reciente grabacion de los estudios es la relizada por
Thomas Hell (1970) en 2012. Igualmente, se encuentran otras grabaciones de algunos
estudios por diversos pianistas, pero en este apartado sélo se nombran las grabaciones

completas, ya sean del primer libro o de los otros dos.

1.1. LA MUSICA PARA PIANO DE GYORGY LIGETI. PANORAMA GENERAL

Es oportuno hacer referencia a la obra de Ligeti, con el fin de observar los diferentes
cambios y principios compositivos que se encuentran en ella y, de esta manera, entender
como se fue transformando a lo largo de su vida. Como sucesor de Bartok, quien también

priorizé el ritmo en su masica, Ligeti trata este aspecto de una manera particular a lo largo

4 Gydrgy Ligeti. Woks of Piano: Etudes, Musica ricercata (Pierre Laurent Aimard: piano), Sony Classical SK
62308, 1996.

> Manzo D’nes, y César Antonio. Entrevista a Pierre Laurent Aimard. Revista Intermezzo, (18), 2009.



de sus distintas etapas como compositor. Su obra, armonica y melddicamente, se funde en
el ritmo para conformar el todo de su creacion.

Aunque desde el inicio de su formacion musical Ligeti compuso obras para piano,
muchas de ellas no figuran dentro de su catalogo de obras completas. Esto se debe a que, en
algunos casos, sélo fueron ejercicios de composicion o se perdieron durante su migracion a
Viena, en 1956. No obstante, existen manuscritos que seran publicados por la casa editorial
Schott, y que a continuacién se muestran en lista, basada en el escrito de Ove Norwall, en lo
que concierne a las obras de juventud, y en el catdlogo editado por la revista

Contrechamps,® el cual recupera obras perdidas, publicadas y en proceso de publicacion:

Pieza para piano (1948-43). Manuscrito.
Cuaderno de ejercicios (1942-48), para piano u érgano. Manuscrito.

Corales variados en el estilo de Bach y Haendel; variaciones en el estilo de
Schumann; motetes en el estilo de Palestrina; piezas diversas en el estilo de los
cléasicos vieneses y en el de Bach, Couperin, Rameau; invenciones y fugas en el
estilo de Bach.

Vals (1946), para piano. Perdida.

Danza de Székl (1947), para piano, sobre danzas folkldricas hungaras. Perdida.
Balada (1947), para piano, sobre canciones folkloricas hungaras. Perdida.
Pequerias piezas para piano 1, 2, 3... (1950). Perdida.

Tres danzas (1951), para piano, sobre textos folkléricos hungaros. Perdida.

Gran sonata militar Op. 69 (1951), para piano. Manuscrito.

& Gyorgy Ligeti /G. Kurtag. Contrechamps. L ‘age d’homme, pp. 153-165.
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Cabe mencionar que en la presente lista Unicamente figuran las obras para piano y un
ejecutante, sin referirnos a las composiciones que Ligeti cre6 para piano a cuatro manos o a
dos pianos, esto con el objetivo de concentrar el trabajo en la obra compuesta para un solo

intérprete.

1.1.1. LA OBRA PIANISTICA EDITADA

Es importante no excluir el sentido del humor provocativo que Ligeti nos muestra en sus
Tres bagatelas para un pianista (1961), donde una sola nota aparece para ser tocada una
sola vez, lo demés son silencios. Es necesario comentarlo, ya que se trata de un
experimento acustico en el que se aprecia la importancia de los silencios en la mdsica.
Ademas de ser una satira a la obra 4’33” de John Cage (1912-1992), dicha obra se

encuentra editada y grabada por el pianista sueco Frederik Ullen (1968).

Como ya se ha dicho, la formacion musical de Ligeti fue esencialmente marcada por
los modelos de Kodaly y Bartdk, especificamente en los modos antiguos eclesiasticos y en
la musica folklérica hingara que estan presentes en estos compositores. Los elementos que
toma de esta musica son muy evidentes en las composiciones que escribe en los afios
cuarenta y a principio de los afios cincuenta en Hungria. A este periodo pertenecen las
obras Capricho No. 1, Capricho No. 2, Invencion y Musica Ricercata, piezas con la que se
cierra el ciclo de composiciones para piano que cred Ligeti en sus afios en Budapest. En
ellas, se pueden apreciar las influencias musicales de Gyorgy Kurtag, Bela Bartok, igor
Stravinsky (1882-1971), y Johann Sebastian Bach (1685-1750) principalmente.

A continuacidn, se muestra una breve descripcion de las piezas que conforman este
ciclo, ya que para un intérprete de la musica de Ligeti es muy importante conocer sus
primeras composiciones pianisticas, de modo que pueda identificar los influjos de otros
autores y la diversidad de recursos que emplea en ellas, o que le permitira comprender
como se fue gestando el estilo de este compositor. La descripcion que se presenta pone
énfasis en los elementos fundamentales de estas composiciones, ya que el conocimiento de
éstos servird de apoyo a quienes deseen acercarse a la masica de este compositor desde la

mirada de un intérprete; es muy importante dejar claras tanto las caracteristicas mas obvias
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como las maés sutiles, a fin de que el intérprete novel pueda enriquecer sus ejecuciones con

todos estos rasgos.

CapPrICHO NoO. 1

En 1947, Ligeti compuso su primer capricho para piano. Lo dedic6 a Martha Kurtag,
esposa de su amigo, el gran compositor Gyorgy Kurtdg. Es una pieza escrita en compés de
3/8, con un tema principal bien definido en 4 compases, mismo que se desarrolla a lo largo
de 14 compases antes de atacar un nuevo tema o seccidén. Es una obra transparente,
perfectamente equilibrada y pianisticamente bien lograda, donde se nota de forma clara la
influencia de Bela Bartok, reflejada en el manejo del ritmo, la hechura de las frases y la
tono-modalidad de la que hace uso.

CAPRICHO NO.2 (1947)

Es una pieza con pulso inquietante y cambiante en la que el metro es cambiado de manera
constante. En esta obra notamos la inquietud del compositor por la riqueza ritmica y
métrica, se encuentra influenciada por la obra de Bartok y Stravinsky, por el estilo

percusivo que hace del instrumento.

INVENCION (1948)

En palabras del compositor, esta es una pieza compuesta con influencia de Bach, pero con

un estilo personal. El sujeto es imitado a la inversa, con variaciones ritmicas y melddicas.

12



MUSICA RICERCATA (1952-1953)

Mdsica ricercata es una obra de juventud que se remonta a mi época en Budapest. La
influencia de Bartok y Stravinsky es muy perceptible. La primera pieza sélo contiene dos
notas con transposiciones a la octava, la segunda tres, y asi sucesivamente hasta llegar a las
doce en la pieza XI (una fuga mondtona). Una pieza rigida, casi sublime, ambigua en su

caracter escolastico y en su profundidad: la seriedad combina con la caricatura.’

En esta época, Ligeti, quien se declara anticomunista, continudé produciendo arreglos para
canciones con el estilo del folclor hdngaro, pero también sintié la necesidad de escribir
nueva musica (prohibida por el régimen comunista, que en aquel tiempo impedia toda

presentacion de arte contemporaneo).®

Musica ricercata es una coleccion de 11 piezas, cada una contiene sélo la
indicacion de tempo. EI compositor las concibe como un ciclo indisoluble, sin embargo, es
posible ejecutarlas de manera separada debido a las diferencias existentes entre cada pieza,

el uso paulatino de notas y su caracter tan distinto.
Pieza No. 1. Sostenuto-misurato-prestissimo

Se construye primordialmente de un solo sonido: la. Formalmente, esta construida en un
movimiento que explora sobre todo la variedad ritmica, las combinaciones maltiples entre
corcheas y negras (con excepcién de la introduccién y la coda). De igual manera, busca la
extension casi total de registros del instrumento. La nota re y su quinta (muda) son

presentadas una vez como sonido final.

Sostenuto-misurato-prestissimo guarda similitud con Preludio y Vals en Do de
Gyorgy Kurtag, ya que en ambas piezas impera el sonido de una sola nota, por lo que puede
entreverse en ella parte de la influencia de Kurtag en la musica de Ligeti.

7 Gy6rgy Ligeti, Libreto del disco Woks of Piano : Etudes, Musica ricercata (Pierre Laurent Aimard: piano),
Sony Classical SK 62308, pp. 28, 1996.

8 Gyorgy Ligeti y G. Kurtag. Contrechamps, niims. 12/13, L’age d’homme, Genéve, pp. 153-165, 1990.
13



B
Prelidium és valcer C-ben

Praludium und Walzer in C  Prelude and Waltz in C

Kurtag: fragmento de Preudium és valcer C-ben.

Pieza No. 2. Mesto, rigido e ceremoniale

Emplea en un principio s6lo dos notas: mi sostenido y fa sostenido, que el compositor
altera desde su armadura inicial. En la segunda parte de la pieza (compas 18), adjunta la
nota sol y la indicacion imperativa cambia a pil mosso pesante, comenzando por la nota sol
en figura redonda, paulatinamente restandole duracion a la misma, hasta hacer repeticiones
de ésta tanto como sea posible y en una indicacion senza tempo. En el compas 25, el
compositor une los dos temas de la pieza hasta volver al tempo | en el compés 29, donde
continGan cuatro compases de reexposicion del tema principal y un compas senza tempo de

coda final.

Pieza No. 3. Allegro con spirito

Con figuracion ritmica de negras, corcheas y semicorcheas, el compositor explora
elementos nuevos en comparacion con los usados en los dos numeros precedentes. Escrita
con cuatro notas: do, mi, sol y mi bemol, esta pieza se caracteriza por la alternancia

constante entre los modos mayor y menor.
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Pieza No. 4. Tempo di valse (poco vivace- “d [’orgue de Barbarie”)

“La indicacion metrondmica se refiere al tempo maximo que puede ser tocada, la pieza
debe de ser interpretada libremente, un poco méas lento con rubatos, ritenutos acelerados,
tal y como un organillero tocaria su instrumento”.% Construida con cuatro notas: fa, sol, la
y si. La nota si se encuentra alterada a bemol y la nota fa alterada a sostenido. Cambio de
compas a 2/4 para regresar a la frase principal. Es decir, se trata de un vals que usa un
fragmento de escala (fa sostenido, sol, la y si bemol) y después, como contraste, utiliza sol
sostenido. Pasa lo mismo que en la Pieza No. 2 con el sol natural (que también sirve como

contraste ritmico, de textura).

Pieza No.5. Rubato, lamentoso *tocar muy libremente

Emplea cinco notas: do, re, fa, sol y la, y contiene tres secciones:
Seccidn I: Rubato lamentoso, hasta el compés 11.

Seccion I1: Pit mosso, non rubato. EI grupo de corcheas cambia de 4 en 4, en lugar
de 6 a 6 (como en la primera seccion), para llegar al tempo primo entre el compas 20 y 21,
haciendo maés insistente el tema. Mientras que la primera seccion es como una recitacion

libre, la segunda se trata de un tejido polifénico escrito en contrapunto a manera de stretto.

Seccion I11: A tempo calmo. Pasaje final, coda o final de frases.

Pieza No. 6. Allegro molto capriccioso

Escrita en modo mixolidio, a partir de la armadura de re mayor, comienza y termina en el
segundo grado de la escala. Los primeros dos compases presentan el tema principal, mismo

que repite hasta el cuarto. A partir del tercer compas existe una variante de sincronizacion

® Gyorgy Ligeti. Musica ricercata, p. 13.
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entre las dos manos: inicialmente el tema alterna cuatro corcheas en cada mano y la

variante consiste en alternar en forma de canon.

Esencialmente es un mismo motivo de cuatro corcheas descendentes, los pequefios
cambios ritmicos hacen variantes del tema pasando de corchea a negra y negra con puntillo.
Las secciones de la pieza se pueden observar claramente cuando el compositor cambia el
ritmo o de tema. Podemos sefialar cinco secciones pequefias y una reexposicion del tema

inicial.

Pieza No. 7 Cantabile, molto legato

Aqui, Ligeti experimenta con el concepto de poli-tempo: en un pentagrama tiene una
indicacion metrondmica de 88 cada grupo de siete corcheas y en otro 116 cada negra. La
oposicion entre los dos tempi se acentla debido al caracter de cada parte: mientras que la
linea superior es muy lirica, la mano izquierda toca un ostinato que se desenvuelve de una

manera mecanica, casi automatica.

Al llevar al mismo tiempo dos metros distintos, la pieza se vuelve
compositivamente interesante. Cabe mencionar que, en esta etapa, el compositor no conocia
la obra de Conlon Nancarrow, misma que, en lo sucesivo, lo enriqueceria enormemente en

este aspecto:

Hoy sabemos cada vez mejor que Conlon Nancarrow se anticipd a su tiempo, creando en su
musica problemas inéditos acompafiados de soluciones genuinas que, sélo después,
surgieron aqui o alla dentro de corrientes aparentemente nuevas [...]. Considérese a guisa
de ejemplo las méas conocidas: Convivencia de varios tiempos metronémicos —politempi—

dentro de texturas de tipo canénico.*®

La primera seccion de la parte ejecutada por la mano derecha es desarrollada por una sola

voz, a la que se adjunta una segunda en forma de coral a partir del segundo compas. Al

10 julio Estrada. Prélogo a la primera edicién del libro La Musica de Conlon Nancarrow de Kyle Gann,
p.xviii.
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compas 56, el coral es presentado en canon y, al llegar al compas 84, se recapitula el tema

principal a dos voces; una tercera voz se une al compas 87 para enriquecer la polifonia.

La figuracion ritmica de siete corcheas es ostinato, queda igual de principio a fin de

la obra.

Pieza No. 8 Vivace. Enérgico

Escrita en forma de cancién popular, esta pieza es una clara muestra de la herencia de
Bartok, su gusto por el folklore y los ritmos de Rumania y Hungria. En ella, la figuracion
ritmica y su acentuacion nos remiten a ciertas obras como el Mikrokosmos, concretamente a
las escritas en “ritmo bulgaro”. Como puede verse al comparar las partituras de ambas
piezas, el motivo ritmico que se mantiene en ellas es persistente. Los recursos que aparecen

son la imitacion y la alternancia del tema en ambas manos.

. VIl

Vivace. lmth 4 ds
r-.~r s-'uu lrM

% ¢ HIEE ISR iS
gt i i
(lm';.';,,uw LALLEFepe g bt t

; i 158
22 #'Mw masg Sii=iS
i?'f’EJ‘A 2 :5 F =
AN e N I
,F%-:fs : ‘y"a.'% 5 3-"9.'43'1*
lo Ef gt e

> ; » "
PP 1R IR
“"?g’r 54;‘15,5:. B2 }HfJ(! Tl ©
ETESiecSsesi= s S S io8 s
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Barték: Mikrokosmos No.152.

Pieza No. 9 (Béla Bartok in memoriam) adagio mesto-allegro maestoso

Esta escrita en dos secciones: la primera de ellas es solemne, semejando las campanas de
iglesia 0 una marcha fanebre; la segunda comienza a partir del compas 10 y contrasta
notablemente con la primera. Sin ningun corte, subitamente pasa de la dindmica pianissimo

a fortisimo y del adagio mesto al allegro maestoso.

En la segunda seccion predomina el uso del intervalo de tercera. Respecto al
procedimiento composicional —de la sonata para dos pianos y percusiones, por ejemplo—,
destaca que es muy similar al de Bartdk: se trata de un Unico intervalo que se contrapone a
si mismo, tanto por inversion de éste como por el choque arménico que se produce entre
ellos (en el caso de esta pieza: la sostenido-do sostenido y fa-re), por lo que es clara su

influencia. La recapitulacion del tempo primo es una variante de la marcha funebre inicial.
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Pieza No. 10 Vivace. Capriccioso

Danza enérgica, cromatica, nuevamente muy al estilo de Bartok; contiene cambios de metro
constantes y un canon en segundas mayores. El compositor explora también nuevas

dinamicas que van desde dos hasta cuatro sforzandos.

Pieza No. 11 (Omaggio a Girolamo Frescobaldi) Andante misurato e tranquillo

Es una fuga donde el sujeto emplea los 12 sonidos de la escala cromatica. Contiene muchos
de los elementos tradicionales de la fuga: sujeto-respuesta, contrasujeto, divertimento,

stretto y coda final.
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2. LOS ESTUDIOS

2.1. PRESENTACION DE LOS ESTUDIOS
Los 18 estudios para piano de Ligeti fueron publicados por la casa Schott.!! EI primer libro
se publico en forma de facsimil de la edicidn original y a partir de 2005 se encuentran

disponibles en 3 libros.

El primero de estos libros se conforma de los seis estudios compuestos entre 1985 y
1986: Etude 1: Désordre, Etude 2: Cordes a vide, Etude 3: Touches bloquées, Etude 4:
Fanfares, Etude 5: Arc-en-ciel y Etude 6: Automme & Varsovie; el segundo libro abarca los
nueve estudios compuestos entre 1988 y 1994: Etude 7: Galamb Borong, Etude 8: Fém,
Etude 9: Vertige, Etude 10: Der Zauberlehrling, Etude 11: En Suspens, Etude 12:
Entrelacs, Etude 13: L’escalier du diable, Etude 14: Columna infinitd y Etude 14 A:
Coloana fara sfarcit; y, finalmente, el tercer libro incluye las composiciones realizadas
entre 1995 y 2001: Etude 15: White on White, Etude 16: Pour Irina, Etude 17: A bout de
soufflé y Etude 18: Canon.

2.2. ESTUDIOS: PRIMERA EDICION. ASPECTOS VISUALES

En principio, los Estudios fueron publicados en edicién facsimilar. El pianista se confronta
con un manuscrito que visualmente revela una dificultad peculiar. La escritura se encuentra
tan condensada que es dificil para la vista y para el cerebro discernir la serie de
instrucciones que Ligeti sefiala en la partitura. Por otro lado, se puede observar una gran
cantidad de informacién en tan pocos compases, misma que se relaciona con cambios
subitos de dindmicas (que llegan a ser extremos en algunos momentos), articulacion y
acentuacion. No obstante, toda esta complejidad en la partitura no es gratuita, sino que se
encuentra directamente relacionada con el resultado sonoro que espera el compositor en la
interpretacion de sus piezas, por lo que es de gran utilidad para los intérpretes conocer y
comprender las notaciones musicales de Ligeti. Gracias a éstas se puede percibir que el

caos aparente que se aprecia al escuchar los Estudios ha sido planeado de una manera muy

11 Schott Music GmbH & Co. KG, Mainz, Germany, 1986.



meticulosa, como lo haria saber el propio compositor: “Yo utilizo las superposiciones de la

notacién. Escribo la imprecision tan precisamente como sea posible”.*2

De tal modo, conocer la edicion facsimilar de los Estudios para piano puede ser de
gran ayuda para los intérpretes que deseen adentrarse en ellos, ya que, como se explica mas
adelante, tanto la forma de escritura de las notas como la letra misma del compositor
parecen ofrecer pautas sobre el modo en que Ligeti imagino la interpretacion de sus piezas,
algo que se pierde en la version editada de estas partituras. Asi, es recomendable para los
nuevos intérpretes de los Estudios que primero se adentren en la edicion facsimilar y
después utilicen la version editada, la cual se les mostrara mas accesible, gracias a que ya
habran comprendido mejor la forma en que Ligeti realiz6 esas composiciones. Por un lado,
la edicion facsimilar permite observar directamente de qué manera compuso Ligeti sus
Estudios, por el otro, la version editada muestra con mayor claridad la composicion misma,
es decir, mientras la primera edicion ayuda a conocer mejor al compositor, la segunda

facilita la lectura de las piezas; ambas partituras enriquecen la ejecucién de los Estudios.
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Ligeti: fragmento Etude I: Désordre.

En el siguiente ejemplo de la partitura editada podemos observar mas claramente la
manera en la que el compositor agrupa las diferentes dindmicas aunadas al ritmo y a la
polifonia compleja, ademas de la acentuacion desfasada y la gradual organizacion hacia el

climax del episodio. En este ejemplo es posible observar un tipo de polifonia y polirritmia

12 Pierre Michel. Gyorgy Ligeti: Compositeur d’aujourd hui, p. 179.
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que implican una gran complejidad en la ejecucion pianistica, ya que, 1o que en principio se
interpreta como dos voces se va multiplicando de forma gradual gracias al desfasamiento
de las frases musicales. Para la vista y para la mente es poco méas sencillo descifrar este

proceso en la version editada que en la facsimilar.
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Ligeti escribe indicaciones entre las lineas del pentagrama, sobrecargando asi la
partitura, ya por si sola densa. Cabe hacer notar que dichas indicaciones estan escritas en
varios idiomas. Al parecer el compositor no cesé de enredar las cosas en todos los &mbitos:
las dedicatorias en francés, las indicaciones de tempo y caracter en italiano, las

instrucciones generales en aleman y, en la nueva edicion, también en inglés.

Ligeti fue poliglota y su ambiente cultural maltiple, es por ello que sus indicaciones
las realiza en diversos idiomas y por el propdsito de separar la categoria de cada una. Casi
todos los Estudios portan su titulo en francés, a lo que él mismo dice: “Yo tengo una

preferencia por el francés, en razon a las connotaciones poéticas propios del lenguaje”.!3

En ese sentido, podemos decir que imit6 a Liszt, pues le dio titulos poéticos a sus
estudios de ejecucion trascendental (Visions, Feux follets, Chasse neige, etcétera) dando
paso a la imaginacién musical, poética y con referencia a la sonoridad requerida por la
obra. La preferencia de Ligeti por nombrar a sus piezas en lengua francesa debido a “las
connotaciones poéticas” de este idioma parece indicar particularidades estéticas que
ocupaban al compositor, y que no deben ser olvidadas por los intérpretes. De igual forma,

el hecho de emplear distintos idiomas durante el proceso creativo no solo sefiala el caracter

13 Gyorgy Ligeti. Revista piano, pp. 78.

22



poliglota de Ligeti, sino que puede ser entendido como un indicador de la pluriculturalidad

manifiesta en su obra.

2.3. LOS ESTUDIOS COMO OBRA INTEGRA

Estas obras no contienen el sentido pedagdgico del estudio, son piezas de concierto; cada
una posee su caracter y su propio color; forman parte de un todo, de una gran obra a la que
bien podriamos comparar con otros ciclos de grandes proporciones, como los 24 estudios
de Chopin, los 12 estudios de ejecucion trascendental de Liszt o los 12 estudios de
Debussy, obras que, en su tiempo, evolucionaron para siempre la técnica de ejecucion

pianistica.

El aporte de Ligeti en este campo se debe a su manejo de la polirritmia y a la union
de los extremos en lo referente a la dinamica y al uso de los registros del instrumento, todo

esto guardando la escritura instrumental adecuada.
Se puede observar claramente una simetria en el interior de los tres libros:
Estudio No. 1 y Estudio No. 6:

El altimo compas del Estudio No. 1, Désordre, es llevado hasta el final del
extremo agudo del instrumento y en el Estudio No. 6, Automne & Varsovie,
termina en el extremo grave. De esta manera concluye el primer libro.
Ademas de eso, se encuentran puntos en comudn en el plano de la utilizacion

de la polirritmia.
El Estudio No. 2 y el Estudio No. 5 son piezas lentas.

El Estudio No. 3y el Estudio No. 4 tienen la particularidad de un ostinato.
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El ensamble del primer libro constituye globalmente una forma completa.

Los 6 estudios para piano pueden ser ejecutados individualmente o en ciclo; cuando se haga
una ejecucion completa, el orden prescrito debe ser respetado a fin de que la forma global
se conserve. Con este proposito, el “colapso” final del estudio de Varsovia tiene forma de

coda para todo el ciclo.'*

También se observan similitudes con el segundo libro, que concluye con Columna infinitd,
el cual termina en el extremo agudo del instrumento, al contrario de Automne a Varsovie

(Estudio No. 6 del primer libro).
Otras similitudes entre ambos libros son:
Fém y Cordes vides tienen en comun el intervalo de quinta como base armdnica.
Suspens y Arc-en-ciel, “la elegancia del swing”.

Désordre y Galamb borong, los primeros estudios del libro I y Il, respectivamente,
son obras bimodales.

El equilibrio formal de los tres libros forma un inmenso edificio que tiene ya un lugar en la

literatura pianistica y en el repertorio contemporaneo.

2.4. LA FUENTE DE INSPIRACION

En mis Estudios para piano, usted va a encontrar capas de Chopin, Schumann,
Rachmaninoff, Debussy. También va a encontrarse con la musica virtuosa para piano del
siglo XIX. No mencioné a Bartok porque Bartok no esta alli, como si suele estarlo en mis
piezas tempranas. Y mas alla de Chopin, Schumann y otros, también esta la influencia de la

polirritmica de Nancarrow conjuntamente con una capa africana. Repito: no hay citas

14 Gyorgy Ligeti. Programa del Teatro de Chatelet, p. 26.
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africanas; lo que se puede percibir alli es mi conocimiento de las técnicas africanas de tocar
el xilofén. Mis conocimientos de la ritmica africana compuesta de periodos asimétricos, la
pulsacion elemental, que es muy rapida. Aqui estoy aplicando técnicas dispares, pero nunca

apelo a una cita directa.’®

La principal preocupacion o inspiracion que llevo a Ligeti a componer sus estudios fue
concebir un nuevo tipo de articulacion ritmica. Con la creacion del Poema sinfonico para
cien metronomos, en 1962, se interesa por primera vez en sobreponer estratos ritmicos de

velocidades diferentes.

Fue en 1976 que desarroll6 una ritmica ilusoria en su obra para dos pianos
Monumento. En esta pieza, los pianistas tocan pasajes parecidos o iguales con metros
diferentes, un piano a 2 y el otro a 3. El resultado es una polirritmia enredada: una

estructura compleja producto de la superposicion de dos pasajes simples.

Cuando Ligeti compuso sus obras para dos pianos, no conocia la obra de Conlon
Nancarrow ni la musica de Africa Central, elementos de inspiracion muy importantes que
mas tarde se fundieron en su vision conceptual de creacion para enriquecer su manejo de la
polirritmia y de la polifonia, y para emplearlos en la composicion de sus Estudios para

piano.

A pesar de las multiples influencias que menciona Ligeti, tales como el arte grafico,
la literatura, diferentes tipos de musica, la ciencia, el arte pop, el teatro, entre otras, en sus

Estudios se pueden encontrar de manera mas explicita las siguientes:

La mdsica para piano mecénico de Nancarrow, en lo que corresponde al lado
mecanico, pero organizado, de sus Estudios: “La musica de Nancarrow me incita a
buscar un medio de producir tales enredos ritmicos con la ayuda de intérpretes
Vvivos. YO me pregunté si una polirritmia tan compleja podria ser confiada a un solo

intérprete”.'® Como puede observarse en la partitura de Otofio en Varsovia, el tema

15 1bidem.
16 Gyorgy Ligeti. Mes études pour piano. 11 Analyse musical, pp. 44 y 45.
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principal de esta pieza es escrito a velocidades diferentes, lo que guarda semejanza
con las composiciones de Nancanrrow, ya que ésta es una caracteristica importante

en su obra.

La dimension polirritmica de la musica de Africa Central (la musica de los
pigmeos). La influencia de esta musica en los Estudios puede verse en el ritmo
ostinato en canon con desfasamiento de acentos que se encuentra, por ejemplo, en A
bout de soufflé, este tipo de ritmo es caracteristico de la musica de percusion de los

Pigmeos Aka de Africa Central.

En lo que se refiere a la sonoridad del piano, Debussy fue una influencia importante,
lo mismo que Bartok, como lo ha sido para todos los compositores hdngaros. En
relacién con el influjo del primero, se pueden enunciar la sonoridad y los acordes de
las quintas y las cuartas, los cuales son elementos importantes en los Estudios, sobre
todo en piezas lentas como En Suspens. Sobre la influencia del segundo, ya se han
mencionado algunas de ellas lineas arriba, pero para el caso particular de los
Estudios se puede destacar la variacion del ostinato que realiza Ligeti en Fanfares,
en donde divide los grupos en 3+2+3, en lugar de 3+3+2, como lo hace Bartdk en la pieza

153 de Mikrokosmos.

A continuacion, se muestran fragmentos de estas partituras para clarificar los ejemplos aqui

enunciados.
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2.5. DESCRIPCION ANALITICA DE LOS ESTUDIOS

La mayoria de los estudios portan su titulo en francés. Ligeti denomind algunas de sus
obras orquestales en esta lengua desde los afios 50; entre ellas se encuentran: Apparitions y
Ramifications (escrita para orquesta de cuerdas); posteriormente, en la década de los afios
60, aparece Atmospheres. EI nombre de cada estudio se encuentra en relacion estrecha con
la composicion misma, por ejemplo: el Estudio No. 1: Désordre; el Estudio No. 2: Corde &
vide; o el Estudio No. 3: Touches bloquées, que hacen referencia a un modelo de toque

especifico.
PRIMER LIBRO
EsTuDIO NO. 1: DESORDRE

El primer titulo, Désordre, es emblematico, pues revela un estilo muy caracteristico en la
masica de Ligeti: el desorden organizado, orden que lleva al caos, mismo que toma su
origen en la obra Poema sinfonico para cien metrénomos (1962). El desfase progresivo de

dos secuencias melddicas inicialmente simultaneas justifica su nombre.

El estudio comienza con una estructura ordenada con grupos definidos, yéndose
poco a poco hacia el caos, se observa compresion y dilatacion del material primario,
desordenando la estructura con una serie de acentos, desfasamientos, desincronizacion y
disgregacion de los materiales en extremo. A continuacion, se muestran fragmentos de la

partitura de esta pieza en los que se aprecia dicho proceso.
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Ligeti: inicio del Estudio No.1 Désordre.
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Ligeti: Desarrollo del inicio de Désordre en el que se observa el desfasamiento entre las voces

yendo hacia la compresion del material original.
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Ligeti: Finalmente, aqui se muestra la dilatacion del material en Désordre.

EsTublo No. 2: CORDES A VIDE

Es un andantino, el cual hereda un estilo impresionista. Ligeti hace referencia a las cuerdas
al aire en instrumentos de cuerda, obtiene este efecto de sonoridad al sobreponer quintas en

la estructura armoénica de la pieza.

El comun denominador de la obra es el desfasamiento de acentos. La melodia se
desarrolla en canon a la segunda menor, dando con esto la impresion de escuchar cuatro
elementos distintos simultaneamente: dos grupos melddicos y dos grupos armonicos

alternados en ambas manos del intérprete.

EsTubDI10 NO. 3: TOUCHES BLOQUEES

Escrito como estudio para la escala cromatica, con estilo virtuoso heredado del
romanticismo. La mano izquierda comienza oprimiendo, sin sonar, 3 notas (do, re, mi),
mientras que la mano derecha realiza escalas cromaéticas a gran velocidad dentro del &mbito
de las teclas bloqueadas por la izquierda, lo que da como resultado una configuracion
ritmica compleja. Ligeti utiliza esta forma pianistica para crear una oscilacion veloz de
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sincopas virtuales, creando con ello un efecto metrico en constate movimiento y

pulsaciones irregulares breves, como se observa en el siguiente ejemplo:

dédsée 3 Prerre Bomlez
Etude 3: Touches bloquées

Vivacissimo, sempre molto ritmico

$ \ e
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Ligeti: Touches bloquées.

EsTuDIO NO. 4: FANFARES

Construido sobre un ostinato de fondo, dos fanfarrias dialogan con una articulacion bien
construida al principio, pero rapidamente se transforman en un movimiento desordenado
sin fin. El desarrollo de este estudio nos remite a la obra grafica de Maurits Escher, a sus

escaleras imposibles, que dan la impresion de no comenzar y no terminar.
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Casa de escaleras (M. Escher, 1951)

EsTubpio NO. 5: ARC-EN-CIEL

Aqui el compositor nuevamente hace referencia al impresionismo con una sonoridad
coloridamente sutil. Ligeti se refiere a este estudio como “casi una pieza de jazz”: andante,
con mucho rubato, elegancia y swing. Toma ecos de una musica intima, donde se pueden
apreciar los colores de los arabescos impresionistas o de las piezas lentas de jazz de Bill
Evans (1920-1980) o Thelonious Monk (1917-1982).

En Arc-en-ciel, el color armonico se basa en la progresién de acordes mayores y
menores adicionados en séptimas y novenas. Estos acordes tienen su desarrollo de manera
sincronizada y desincronizada, generando con esto nuevas estructuras armoénicas que

tienden a una forma de bitonalidad.
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EsTuDIO NO. 6: AUTOMNE A VARSOVIE

Otofio en Varsovia es el nombre de uno de los mas renombrados festivales de mdsica
contemporanea en Europa. Ligeti dedicd con dos propositos esta obra a sus amigos polacos:

como ofrecimiento al festival y como un homenaje al sufrimiento de Polonia en la Segunda

Guerra Mundial.

1o s . . 41
dédiée a mes amis Polonais

Etude 6: Automne a Varsovie Motivo Lamento
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Ligeti: Autonmne a Varsovie.

Se trata de una melodia semicromatica-semidiatonica que revela un sentimiento de dolor
profundo. Cabe sefialar que dicho motivo se encuentra en diversas obras de la literatura
pianistica, por ejemplo, en la épera Dido y Eneas, del compositor inglés Henry Purcell

(1659-1695), cuyo motivo en el lamento es una melodia cromaética descendente.
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When I Am Laid in Earth

from Dido and Aeneas

. Henry Purcell
A Adagio lamentoso -
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Dido y Eneas (fragmento) de Henry Purcell.

En su expresion, Automne & Varsovie alude fuertemente al sufrimiento vivido por el

compositor cuando los nazis invadieron Hungria y fue separado de su familia.t’
SEGUNDO LIBRO

EsTuDI1O NO. 7: GALAMB BORONG

El titulo del estudio 7 evoca un género de musica de gamelan imaginario, originario de una
isla extranjera que no se encuentra en el mapa. Aunque el titulo tiene otro sentido para los
gue hablan hungaro y sin importancia para el caracter especifico de la masica, lo importante

es la sonoridad de las palabras.®

El gameldn es un conjunto de instrumentos de Indonesia, compuesto de metaléfono,
xil6fono, tambores y gongs en la pieza se pueden escuchar claramente. Galamb Borong es
una referencia lejana a la muasica de Debussy por las escalas en tonos y por su escritura

pianistica.

17 péter Varnai, Josef Hiusler, Claude Samuel, y Ligeti. In Conversation with Ligeti. London: Ernst

Eulenberg Ltd, 1983.

18 Gyorgy Ligeti. Programa de teatro de Chatelet 1989/90.
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EsTublo No. 8: FEM

La pieza tiene un caracter duro y metalico, dominada arménicamente por la quinta, aunque
incluya también otras formulas armonicas. Fém es metal en hingaro, idioma en el que la
palabra posee un sentido emocional mas intenso que su equivalente en espafiol: “Fém tiene

una sonoridad parecida a fény, que significa luz, y posee, para el que habla hingaro, una

sonoridad més clara, mas luminosa y mas viva que la palabra metal”.®

Las asociaciones entre la sonoridad de las palabras, la sonoridad de los intervalos y de las
armonias entre el lenguaje, las imégenes y la masica son representativos del universo de
Ligeti dada su manera de percibir las artes. En esta cita, por ejemplo, se aprecia la estrecha
relacién que tienen para Ligeti el lenguaje con el que da titulo a su pieza y los recursos
técnicos con los que la compone; en Fém, el compositor busca que la claridad, la
luminosidad y la viveza implicitas en esa palabra de contexto hingaro denoten en la pieza,
lo cual se experimenta gracias a la sonoridad de los intervalos y de las armonias en el
momento de la interpretacion. Otra de las férmulas armoénicas a las que refiere Ligeti en
este estudio es, principalmente, el acorde de quinta, mismo que se mantiene a lo largo de
toda la pieza, sin embargo, aqui el elemento mas importante que le da color a la sonoridad
es la bitonalidad-atonalidad que se crea en la ejecucion simultdnea de acordes en ambas

manaos.

EsTuDiO NO. 9: VERTIGE

El titulo evoca directamente a la concepcién musical deseada por el compositor. La pieza
provoca la sensacion de mareo e intoxicacion propia del vértigo. Musicalmente, es un
movimiento con flujo continuo, que consiste en una escala cromatica descendente a gran

velocidad, repitiéndose en el mismo registro de instrumento o intervalos irregulares.

En la memoria muscular del ejecutante, se siente el gesto de la escala cromatica,

porque Ligeti la usa como ostinato; sin embargo, acusticamente se pierde durante el

% Ibidem.
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desarrollo de la pieza. Esto se debe al nimero de veces que la escala entra a manera de

canon, convirtiéndose en pasajes de notas dobles en ambas manos.

EsTtubpio No. 10: DER ZAUBERLEHRLING

Algunos estudiosos de la musica de Ligeti, y el propio compositor, estan de acuerdo en que
su musica viene directamente de la fantasia, de la construccién y de su fuente de
inspiracion, no es producto de experimentos matematicos ni de alguna ciencia exacta. Der
Zauberlehrling o El aprendiz de brujo es una especie de autorretrato musical: Ligeti, como
una especie de hechicero, logré nuevas formas de expresion con su imaginacion y su

conocimiento.?

Pianistica y compositivamente, el estudio se desarrolla en movimiento perpetuo,
principia con cuatro figuras de tres notas por compas. Sin embargo, el material comienza
poco a poco a descomponerse en 3 figuras de 4 notas, alternando en las manos 2 notas cada
una; el ritmo y la acentuacién comienzan a cambiar constantemente, en grupos de 3, de 4,
de 2, de 5, 7 y 9 notas. En medio de la pieza, la mano derecha toca solo teclas blancas,
mientras la izquierda toca sélo teclas negras; al finalizar este episodio, antes de la

recapitulacion del material de inicio, ambas manos ejecutan teclas negras.

La novedad en cuanto a la forma de expresion reside en que Ligeti explora en esta
pieza los extremos del instrumento en lo referente a dindmica, registro y velocidad de
respuesta de la maquinaria del piano. Las manos se colocan de manera muy junta, casi
pegadas al teclado, ya que el matiz y la rapidez requerida asi lo exige. Piano, prestissimo,
staccatissimo legierissimo, da la impresion de que las manos ejecutan algun tipo de

encantamiento.

20 Gydrgy Ligeti. Works for piano: Etudes, Musica ricercata (Pierre Laurent Aimard-piano), Sony Classical,
SK 62308, 1996.
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EsTubplO NO. 11: EN SUSPENS

Pieza de caracter apacible y colorido, su titulo nos lleva a pensar que el autor la coloco a
manera de intermezzo dentro del segundo tomo —en suspenso entre lo que viene y hacia lo

que va—. Su forma aforistica hace la excepcion en el conjunto de los tres libros.

Se presenta como una miniatura expresiva, infantil e introspectiva. Es necesario, por
parte del intérprete, tener un sentido del fraseo y del discurso poético a media voz: “avec
[’elégance du swing”, es decir, tener control de la sonoridad, el elemento méas complejo en
la técnica pianistica; lograrlo implica un lento y arduo proceso de préactica y estudio. Esta
asociacion indica el balance de la escritura polirritmica, donde el pianista debe observar tal
relajacion interior, como en el Estudio No. 5: Arc-en-ciel, en el que su autor deja que el

intérprete toque a su propio tempo.

EsTuDiO NO.12: ENTRELACS

Traducido como Entrelazados, este estudio rebusca las uniones entre las diferentes capas
polirritmicas y las estructuras laberinticas de las cuales se compone. Pianisticamente, la
pieza entrelaza, con una capa de semicorcheas (la cual se escucha siempre), valores
distintos con voces de diferente duracion y acentuacion asimétrica; asimismo, entreteje el
teclado tocando teclas blancas con la mano derecha y negras en la mano izquierda y

viceversa.

Este titulo, como el de Vertige, L escalier du diable, etcétera, nos lleva al mundo
grafico de Maurits Escher, cuyas ilusiones dpticas y falsas perspectivas han fascinado e
influenciado a Ligeti: “esos entrelazados aparentemente infinitos de motivos y de formas
[...]. Al escuchar mis estudios para piano, se perciben ilusiones aclsticas que nacieron por

analogia con las ilusiones oOpticas de Escher, como sus escaleras sin fin”.?! De forma

2 |bidem p. 13.
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semejante, en Entrelacs, como también sucede en L’escalier du diable, las capas
polirritmicas se entrelazan en un continuo crescendo y generan la ilusion auditiva de que se
escala de forma incesante. Por el contrario, la veloz repeticion en forma descendente de la
escala cromatica de Vertige a intervalos irregulares provoca la sensacion auditiva de una

caida constante.

Subiendo y bajando, litografia, 1960.

EsTuDI1O NO. 13: L’ESCALIER DU DIABLE

Una escalera sin fin, la que no comienza ni termina nunca, connotacién que nos lleva a la
inspiracion mefistofélica, por su lado feroz, amenazante, perturbador, desmedido y
expresivo. Al escuchar la pieza, se puede percibir la figura maléfica subiendo eternamente

sin parar hacia el lugar del que alguna vez fue expulsado, sin llegar a ningln lado.

En matematicas, la funcion de Cantor es un ejemplo de grafica matematica
continua, también llamada la escalera del diablo; es de esta grafica de donde toma su
nombre el estudio.?? Ligeti nombré a la ciencia como una de las influencias en sus

22 Juan Antonio Pérez. Galeria matematica. Madrid: Grupo Editorial Iberoamérica, 2002.
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composiciones, sin embargo, es solo el concepto el que le atrajo, no traducir teoremas o

ecuaciones matematicas a su musica.®

EsTuD1O NO. 14: COLUMNA INFINITA

El titulo es tomado de la escultura homénima del artista rumano Constantin Brancusi
(1876-1957), que fue erigida en 1937 en la ciudad rumana de Targu Jiu y que mide 23
metros de altura. Ligeti se refiere a este estudio como una traduccién de la pléastica a la

musica.

Columna infinita (Constantin Brancusi, 1937)

Musicalmente, son olas de acordes ascendentes, a gran velocidad y sonoridad estruendosa,
gue no cesan de subir; las manos se relevan el turno de comienzo de la cuesta. Al igual que

La escalera del diablo, es un comienzo sin fin.

23 Gyorgy Ligeti. Works for piano: Etudes, Musica ricercata (Pierre Laurent Aimard-piano), Sony Classical,
SK 62308, 1996.
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ESTuDIO NO. 14: COLOANA FARA SFARSIT

Significa lo mismo que el estudio anterior. ES una version para piano mecanico, que
también puede ser tocada por un intérprete vivo. Una especie de homenaje a una de sus
grandes influencias: Conlon Nancarrow. Es el ltimo estudio del segundo libro.

TERCER LIBRO
EsTuDio NO. 15: WHITE ON WHITE

El titulo procede directamente de su forma compositiva y de la manera de interpretarse. Es
una pieza escrita casi exclusivamente para teclas blancas, con figuracion ritmica en su
primera seccidn con figuras blancas, con un solo matiz piano, un solo color sonoro y, yendo
mas alla, sobre papel blanco. Esta cualidad, la distingue del resto de los estudios. De
escritura voluntariamente simplificada al extremo, es un canon de blancas monorritmico y

de apariencia estatica, cuya parte melddica se repite varias veces.

La primera parte del estudio termina con un fraseo melddico conclusivo, el cual da
una franca sensacion de reposo, a manera de cadencia y, evitando toda consonancia
perfecta, la preocupacién del detalle compositivo estd siempre presente. La escritura ritmica
indica un rallentando medido, escrito con gran precision. La segunda parte es un contraste
vivacissimo, basado en una secuencia de corcheas, las cuales mezclan distribuciones
irregulares de acentos. Hasta el final de esta seccion, se sigue tocando sobre teclas blancas,

aunque el matiz predominante es ff y pp, como si el color (blanco) se tornara mas tenue.

EsTuDiO NO. 16: POUR IRINA

El nombre es evidentemente una dedicatoria, a imitacion tal vez de la célebre pagina de

album Para Elisa, de Beethoven (1770-1827). Irina Kataeva, pianista de origen ruso, es una
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artista a la que el compositor tenia gran estima por su arte interpretativo. “Es una especie de

homenaje que yo quiero hacerle, pues somos buenos amigos”.?*

En el tercer libro, se observa claramente una simplificacion ritmica (no
interpretativa) evidente y se deja entrever un desvio estilistico. Pour Irina presenta muchos
puntos en comun con el Estudio No. 15: White on White. Por una parte, en su forma: dos
segmentos, uno lento y el otro rapido. Por otra, en la idea musical, la polirritmia desaparece
por primera vez: la estructura ritmica y acentuacion de la mano derecha se sincroniza con la
mano izquierda, como si el compositor hubiera explotado todas las posibilidades
polirritmicas y polimétricas del instrumento a lo largo de los anteriores estudios, y por esta

razon hubiera resuelto cambiar de estilo.

Como dato agregado, destaca que Irina Kataeva grabara los dos caprichos y la
Invencion de Ligeti para las Gyorgy Ligeti Editions;?® y que, junto a su marido, Pierre

Laurent Aimard, hiciera lo mismo con la musica para dos pianos y cuatro manos.

EsTubIO 17: A BOUT DE SOUFFLE

Su caracter de agitacion desmedida y angustiada nos remite a la imagen del suspiro final: al
filo de la muerte, después de una larga y tormentosa agonia, hasta que subitamente se
extingue. El estilo de composicion es muy cercano al de las primeras piezas del ciclo. El

resultado acustico es similar a Désordre, pero su escritura es diferente.

A bout de souffle es un canon a la octava. El resultado se crea cuando lo escrito en la
mano derecha es imitado con una nota de diferencia por la izquierda. Es una secuencia de
corcheas que intercala voces en dobles notas acentuadas, creando con esto la ilusion de
percepcion sonora. Lo que se escucha es una rapida secuencia de notas con voces insertadas
cadticamente, lo que provoca que se oigan varios planos sonoros de forma simultanea,

como si la pieza estuviese escrita para varios instrumentos.

24 Gyorgy Ligeti, Programa del teatro Chatelet, p. 14.
%5 CD. Sony classical, SK 62307.
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Como se observa en la partitura, en medio de la pieza contrasta la dinamica de ff a
pp. La secuencia de corcheas se queda en la mano izquierda como una tela de fondo para
resaltar el canto a dos voces de la mano derecha hasta la reexposicion de principio v,

después, termina abruptamente.
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Ligeti: fragmento de A bout de soufflé.

EsTubpio No. 18: CANON

Dado que se ha hablado de algunas similitudes observadas al interior de los tres libros de
los Estudios, es preciso sefialar en este punto que en el tercer libro hay una reorientacion
del estilo de composicion, por ejemplo, piezas bi o tripartitas, como es el caso de los
estudios 15 y 16, respectivamente. Asimismo, en los estudios 15, 17 y 18 la presencia del

canon es constante (mismo que da nombre a este Gltimo).

Canon esta escrito en dobles notas, predomina el intervalo de quinta, segunda,
tercera, cuarta y octava. La polirritmia es inexistente en la escritura, sin embargo,
nuevamente en la escucha, se percibe por medio de acentos desfasados y por una repeticion
al doble de rapido de la primera seccion. El final se desprende con una coda escrita en
acordes de séptima escritos con figuras de blancas.
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2.6. CARACTERISTICAS GENERALES

2.6.1. LA POLIRRITMIA

Lo que contribuyé a darle novedad al ritmo, a su caracter inhabitual y sorprendente, fue la
conjuncidn de técnicas procedentes de diferentes disciplinas, cuyos elementos provienen de
distintos momentos histéricos y lugares. Ligeti los reune en su obra y el resultado son
creaciones con ritmica innovadora. Algunos de estos elementos empleados por Ligeti son

los siguientes:

Las sesquialteras de la literatura para piano del siglo XIX (Chopin, Schumann,

Brahms).
La pulsacion métrica de la musica africana.
Algunos ritmos del folklore hungaro.

Combinaciones geométricas que producen ritmos ilusorios inspirados
principalmente por las perspectivas imposibles de Maurits Escher y la

geometria fractal de Benoit Mandelbrot.

El Conjunto de Mandelbrot (Mandelbrot set), 1975.

El politempo manejado por Nancarrow en sus Studies for player piano e
integrado a los diferentes tipos de polirritmia en los Estudios.
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El tratamiento ritmico esta sostenido por la idea del orden que lleva al caos y de la armonia

del desorden. En lo que respecta al concepto de “caos”, la ciencia explica:

Los fendmenos cuyo comportamiento depende de una gran cantidad de variables, presentan
serias dificultades para su estudio, por tal razdn en ocasiones nos parece que son caoticos.
La matemaética ha desarrollado herramientas para el estudio de tales fendbmenos que se

conocen como Dinamica Topoldgica o Teoria del caos.

La existencia de las herramientas de referencia indica que, aunque el
comportamiento que llamamos cadtico tiene caracter azaroso, esta gobernado por estrictas
leyes matematicas. Asi, el término matematico “caos” adquiere significado especifico en el

contexto de la ciencia, distinto de su acepcion ordinaria de confusion y desorden.?

De forma semejante, en las composiciones de Ligeti se encuentra implicita la impronta del
caos. Por un lado, el autor integra en sus composiciones un crisol de influencias
provenientes de distintos artistas y nichos culturales, es decir, variables que convergen en
cada una de las piezas, y, por el otro, crea composiciones en las que el ritmo y las armonias
recuerdan la idea de caos o de desorden en armonia. La reunién de estas multiples
influencias en comunion con las propias ideas Ligeti, ademas de los procedimientos y

conceptos que asimilé a lo largo de su carrera, dieron forma a su estilo compositivo.

2.6.2 SESQUIALTERA EN LOS ESTUDIOS

La sesquidltera o hémiole puede definirse como la interpretacion de dos compases ternarios
como si estuvieran anotados con tres compases binarios. Nacio de la notacion proporcional
en la Edad Media y reposa sobre la ambigliedad métrica de un compés de 6 tiempos, que

puede ser dividido ya sea en tres veces dos o dos veces tres tiempos; es producto de la

26 Juan Antonio Pérez. Galeria Matematica, p. 111.
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combinacion de acentos entre ritmo binario y ternario. Es frecuentemente utilizada en la
musica para piano del siglo XIX. El efecto producido por el reflejo de la division
simultanea del mismo compés en dos o en tres partes constituye una de las atracciones mas

seductoras en la musica de Chopin, Brahms (1833-1897) y Liszt.?’

En el caso de los Estudios, Ligeti reunio dos pensamientos musicales diferentes: las
sesquialteras de Schumann (1810-1856) y Chopin, las cuales reposan sobre un orden
métrico de compases; y la pulsacion métrica de la mdsica centroafricana. En la musica
africana se desarrolla otro tipo de ambigliedad métrica: en ella no existen los compases en
el sentido que conocemos de la musica, mas bien es un evento ritmico con dos niveles. El
primer nivel sirve de base, formando una serie de pulsaciones iguales rapidas, con un ritmo
ostinato; un nivel superior consiste en patrones simétricos fundados sobre un nimero de
tiempos enteros, siempre en pares, pero cuya articulacién ritmica resulta de la
yuxtaposicion de duraciones diferentes, que son todas multiplos de valor mas breve. Lo que
da seguido, cada cuatro, cada seis o cada ocho periodos de la figura ritmica, la impresion de
una estructura interna asimétrica. Esto también es un tipo de sesquialteras, s6lo que no

existe una organizacion métrica de compases.

La ausencia de una organizacion métrica de compases es lo que caracteriza los
Estudios: los compases y las subdivisiones s6lo estan para una ayuda Optica de la escritura.
Esta misma “ritmica ilusoria” fue aplicada en la obra Continuum para clavecin, acercandose

mas a la concepcion ritmica de la musica de Africa Central.

Ligeti extiende el concepto de hémiole en sus Estudios para piano. El aspecto
ritmico de la musica africana es llevado a su obra partiendo de una unidad ritmica muy
breve que se acentla en patrones de 2, 3, 4, 5 y mas notas. Se trata de una superposicion de

diversos multiplos de una unidad ritmica.

27 e Petit Robert, Diccionario en lengua francesa; y Ligeti, Gyorgy. “On My Etudes for Piano”, Sonus 9,
1988.
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2.6.3 RITMICA ILUSORIA

La nocion de presentar varios niveles de rapidez de manera simultanea, caracteristica de los
Estudios, no se habia presentado en la musica occidental de manera tan desarrollada hasta
Conlon Nancarrow, quien fuera el primero en acceder a este tipo de problemas en su
Sonatina para piano (1941), ¢cen el Tango? (1983) y en sus Studies for player piano (1948),
programando cilindros para piano mecanico. “Escribiendo para un intérprete vivo, fue
posible desbaratar nuestra percepcion injertandole un patrén ‘europeo’ de acentuacion,
sobre una sucesion rapida ‘africana’ de valores no acentuados”.?

En el Estudio No. 6, Automne & Varsovie, el pianista toca en 4/4 un pasaje de notas
iguales que contienen 16 valores rapidos por compas, es decir, solo en la notacién, pues los
compases no son audibles como tales. Hay después un pasaje en el que la mano izquierda
acentta cada cinco valores y la derecha cada tres. Estas cadenas de acentos se vuelven
percepciones para el escucha, como si dos melodias se desarrollan simultdneamente en
velocidades diferentes: la acentuacion a cinco produce una melodia mas lenta y la

acentuacion a tres una mas rapida.

En esta pieza hay pasajes que contienen tres y hasta cuatro velocidades diferentes de
manera simultanea y los acentos estan repartidos no solo en las manos del pianista sino
también entre los dedos de una misma mano. El pianista produce los acentos segun la
escritura y con ello produce las diferentes velocidades que él no habria podido realizar

conscientemente con sus dedos.

“A causa de las limitaciones anatomicas, tuve que hacer musica a partir de la
posicion de los 10 dedos sobre el teclado; mi modelo, Chopin, me ha ayudado en esto”.?°
Al analizar esta cita, nos damos cuenta de la forma en que el compositor escribe para el
piano: los conocimientos técnicos y anatémicos de la mano y del instrumento son
determinantes en su imaginacion creadora, pues compone sin contradecir la naturaleza del

instrumento y del intérprete.

28 Gyorgy Ligeti. Mes études pour piano. 11 Analyse musical, pp. 44 y 45.
29 |bidem.
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En la produccidon de la ilusion de diversas velocidades simultaneas, la dificultad se
enreda sin la intervencion del intérprete, las transformaciones ritmicas son resultado de la
distribucion y de la frecuencia de los acentos, el patron de distintas velocidades al mismo

tiempo, y de orden y desorden se produce, por asi expresarlo, automaticamente.

2.6.4 LOS ASPECTOS PIANISTICOS

La composicion pianistica de Ligeti no tiene nada en comdn con la musica para piano
escrita por compositores vanguardistas de los afios 50, como Boulez o Stockhausen (1928-
2007). Todos los elementos del serialismo de Boulez, asi como las rupturas de dindmicas y
superposicién puntillista de Stockhausen, estan ausentes.

Los aspectos pianisticos en los Estudios de Ligeti son una masa y textura sonora,
arabescos, desplazamientos progresivos en las distintas tesituras, amplificacion de registros
estables o conduccion progresiva de una dindmica a otra, y del llenado del espacio sonoro

hasta llegar, en ocasiones, a la saturacion.

(sostenuto pedal [ Tonhaltepedall |

Ligeti : fragmento del Etude 13: L escalier du diable.

Uno de los fendmenos mas interesantes es lo que concierne a la relacion entre el detalle y el
ensamble, entre la rapidez y la inmovilidad, entre la polifonia y la armonia, resultado de la
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estructura sonora, la cual, acabada y detallada en su interior, deja percibir el ensamble, la

linea general y la globalidad del resultado.

Es importante hacer hincapié en esto de manera precisa, pues estas obras, a pesar de
ser en su mayoria monotematicas, conllevan multiples aspectos que, uno a uno, dan forma
completa a la composicién. Por citar un ejemplo, el Estudio No. 10: Der Zauhberlehrling es
una pieza compuesta ritmicamente con corcheas, sélo contiene algunos valores mas largos,
como redondas, blancas y negras, en la melodia que se desprende del pulso principal del
estudio a mitad de la pieza. Es una obra aparentemente simple en el material limitado que
maneja, sin embargo, analizandola detenidamente, nos percatamos de que Ligeti logra un
estudio de dimensiones compositivas y pianisticas mayores solo con corcheas. Al principio
del estudio, predomina el tresillo de corchea. Poco después, dicha figura cambia, no en su
forma sino en su acentuacion, lo que hace que se perciba de manera distinta. Enseguida, en
medio de las corcheas, surgen, simultaneamente, una melodia con valores largos y un bajo
a gran velocidad. El tresillo de inicio se transforma en grupos de 4, 5, 6, 7 y hasta 16
corcheas agrupadas; a esto se afiade que ambas manos ejecutan los grupos
desincronizadamente. Aqui se produce un fenémeno, por una parte, horizontal, en el que las
manos tocan el pasaje con acentos desfasados, por lo que, en medio del flujo de corcheas a
gran velocidad, se perciben acentos melddicos como si varios instrumentos tocaran partes
distintas al mismo tiempo. Por otra parte, verticalmente, se producen armonias disonantes
que se enriquecen de manera considerable cuando el material primario (corcheas) se
comprime al extremo, es decir: el inicio en tresillos se convirtié paulatinamente en 4, 5, 6,
etcétera, y volvié hasta comprimirse en un acorde, para disolverse y convertirse
nuevamente en tresillo. Por altimo, en la coda, Ligeti usa hasta 4 voces: bajo, acordes,
tresillo y melodia; termina virtuosamente con una escala cromética en movimiento

contrario y un acorde de 92
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2.6.5 LA ESCRITURA PIANISTICA

Ligeti ha buscado una escritura pianistica adecuada y manejable para la realizacion de sus
ideas musicales. Para él, “en una musica para piano idiomatica, los conceptos tactiles son
tan importantes como los conceptos acusticos”.*® Escribié sus ideas musicales
plasméndolas dentro de un molde pianistico Encontramos en sus Estudios todo tipo de
indicaciones de tempo, dindmica y matiz. Por ejemplo, toda la gama de tempos rapidos:
presto, prestissimo, molto vivace, vivacissimo; asi como matices que van desde p hasta
pppppppp Y de un f hasta ffffffff. La dificultad se sitla en el aspecto polirritmico, por la
complejidad de su escritura.

Para abordar los Estudios, es necesario el anlisis de las lineas estructurales y de los
horizontes de la técnica. El andlisis interpretativo se realiza al mismo tiempo que el trabajo
pianistico, pues se trata de volver audible e inteligente lo que a primera vista parece

abstracto y sin estructura.

Una interpretacion comprende siempre un analisis como parte complementaria de su
alquimia, de hecho es mas que un analisis, pues se trata de darle vida acUstica y temporal a
la obra. Esto supone jugar con el tempo, con la proyeccion sonora y, ademas, con las
emociones, la energia, la teatralidad y todo lo que concierne al tiempo y al escenario de

forma equilibrada.

Para obtener una interpretacion impregnada y verdadera de los problemas que ella presenta,
el andlisis desarrollado, reflexivo, intuitivo, estd siempre presente al interpretar una obra.
Para presentar una obra de manera digerida, inteligente y bien organizada, el analisis es una

herramienta indispensable.®!

30 Gyorgy Ligeti. Texto de presentacion del CD SK 62308.
31 Antonio Manzo D’nes. “Entrevista a Pierre Laurent Aimard”, Revista Intermezzo, p.36.
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En este sentido, es importante que el intérprete realice primero un analisis de la forma de
las piezas que desea ejecutar, en este caso los Estudios; después, deberd estudiar los
elementos que la conforman para saber, por ejemplo, si se trata de una pieza lenta o répida
que requiera un tipo de toque especifico. Posteriormente, hay que efectuar un andlisis del
ritmo y examinar las voces de la pieza, asi como las digitaciones que requiere y la maestria
de manos que exige. De este modo, el intérprete podra conocer a detalle y afrontar todos los
elementos propios de la composicién, asi como los retos que le presentard en tanto
ejecutante, y podra preparase adecuadamente. Emprender este analisis es necesario para
todo intérprete, aunque la forma de realizarlos puede y debe variar dependiendo de las

propias estrategias de estudio del ejecutante.

En el caso de los estudios, el intérprete debe saber que son construcciones pensadas
y elaboradas de acuerdo con el resultado ritmico, sonoro, musical e imaginativo deseado
por el compositor. Por ello, el pianista debe encontrar un esquema preexistente para

descubrir la dimensién ritmica.

El cerebro graba la informacion clara y estructurada recibida en el proceso de una
observacion rigurosa y detallada. Es necesario ordenar el desorden, desmontar y volver a
armar la mecénica para, finalmente, perfeccionar todos los ambitos de la obra. Todas las
informaciones asi digeridas seran transmitidas al cuerpo y la alquimia podra moverse entre

el ritmo escrito y el ritmo fisico del intérprete.

En mi caso, lograr una comprension sobre la ejecucion de los Estudios ha implicado
pensar cada pieza detalladamente durante varios periodos, y desarrollar un método propio
de practica y estudio. La mayor dificultad que me han presentado estas obras de Ligeti es la
de acostumbrarme a ejecutar de manera natural los acentos en desfase; por ello, después de
descifrar las piezas, practiqué por separado algunas partes de las frases que me resultaran
mas complicadas, también, me ejercité tocando s6lo los acentos sin las demas notas y
tocando pasaje de notas, pero sin acentos. De tal manera, al trabajar por separado los
distintos aspectos que se me dificultaban consegui un mejor dominio de los mismos.
Considero que esta forma de trabajo puede ser de gran ayuda a intérpretes noveles que se

enfrenten a composiciones tan complejas como los Estudios, ya que los retos propios que
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implican estas piezas podrian conducirlos a frustrar rapidamente su proceso de aprendizaje,
y, al asumirlos por separado, tienen la oportunidad de avanzar progresivamente en su

ejecucion.

Interpretar es un acto tanto mental como fisico y espiritual. Para abordar estas obras,
hay que apartar de si toda pasividad mental. Esta es una regla obligatoria en el caso de
Ligeti, sin embargo, no difiere en mucho al trabajo profundo de cualquier repertorio, solo
es necesario no caer en el trabajo mecénico y desconcentrado, ya que el resultado no seria

satisfactorio.

La mayor parte del trabajo se articula alrededor de las dificultades engendradas por
la polirritmia. Se puede apreciar que los problemas técnicos estan ligados a los problemas
ritmicos, los que a su vez se encuentran en empatia con el aspecto formal. Todo se

encuentra en sintonia.

Lo que verdaderamente hace el rompecabezas son los desfasamientos y sus
disyunciones multiples, el esquema sutil de la no simultaneidad de las voces, asi como las
diversas transformaciones ritmico-melddicas y la dilatacién progresiva del material de
inicio. Hay que tratar en lo posible de darle a este trastorno una traduccion, de tal manera

que se presente de forma clara a la apreciacion de oyente.

Toda esta complejidad implica para el pianista la necesidad de integrar nuevos
mecanismos, recurriendo a su imaginacion y a su poder de adaptacion, para encontrar las
vias de acceso. Uno de los caminos mas seguros en este trabajo es desarrollar
independencia y vivacidad de percepcion; esto quiere decir: tener la capacidad de percibir
dentro de lo multiple y entre la superposicion de voces ritmicamente complejas, pensar,

sentir, escuchar varias cosas a la vez, prever, anticipar y controlar.

La multiplicidad es un término acorde al universo de estos estudios. El intérprete se
confronta a un texto polimétrico, polifonico y polimodal. Para hacerle frente a esta
problematica, hay que estar siempre alerta y controlar el toque durante la ejecucion,

permanecer siempre con el pensamiento lucido y, por asi decirlo, con la cabeza fria; en
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resumen, tener la concentracion al 100 por ciento durante la ejecucion, pues a medida del

esfuerzo mental y muscular, se desarrolla una tension constante.

Esto es equivalente al trabajo interpretativo de una fuga compleja de Bach o de un
estudio de Chopin, Liszt, Debussy, etcétera. Sin embargo, a diferencia de las obras de los
compositores mencionados, donde después de determinado tiempo de trabajo puede
Ilegarse a tener un control mas o menos completo de las obras, en los Estudios de Ligeti,
ademés de la dificultad técnica, la emocion e inspiracion interpretativa, existe el riesgo,

siempre latente, de no controlar las polirritmia que convive con la creacion interpretativa.

El problema principal en la ejecucion es la dosificacion de la energia. Es decir, hay
que aprender a dosificarla de un pasaje a otro, para ejecutar la pieza y evitar la fatiga
muscular y mental. Hay que tocar un estudio varias veces para aprenderlo. De esta forma,
entra en la cabeza, en los dedos y en el cuerpo, ademas de ayudar a la condicion fisica y al
rendimiento requerido, ya que algunos presentan una dificultad continua y no ofrecen
momentos de reposo (por ejemplo: Désordre, Fanfares, Automne & Varsovie, Der
Zaubehrlehrling, L escalier du diable y Columna infinitd).

Para llegar a una ejecucién satisfactoria en su totalidad y al tempo indicado, es
necesario haber resuelto todas las dificultades técnicas e impregnarse completamente del
texto musical. Para resolver el problema de resistencia y del control de la motricidad, hay
que estudiar de un tempo lento a un tempo medio y tocar el estudio de principio a fin con la

conciencia quinésica y una maxima relajaciéon muscular.

El tipo de trabajo a realizar en estas obras es muy particular, sin embargo, no difiere

tanto al del trabajo pianistico tradicional.

Como toda masica, en los Estudios de Ligeti hay que darle prioridad a la globalidad de la
pieza, a su resultado formal y pléstico. Todas las dimensiones virtuosas y digitales estan
solamente al servicio de esta vision general. Por otra parte, es necesario darle una
importancia extrema a la dimension ritmica, pues se trata de una musica de tradicion

hangara, cuya gran parte del tiempo es esencialmente de pulso. Es una mdsica que necesita
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mucha articulacion, como la mdsica hingara en general. Es una mdsica que necesita un
gran relieve, pues seguido tiene diferentes planos y juega con la espacialidad. Es muy

importante respetar dichos relieves.*

“Yo aprendi de cuatro grandes compositores que piensan pianisticamente: Scarlatti,
Schumann, Chopin y Debussy”.2® La polifonia es uno de los recursos claves de la ejecucion
pianistica, ademas de representar una dificultad particularmente especial. En efecto, las
fugas de Bach o algunas piezas de Schumann o Rachmaninov son obras elaboradas desde
ese punto de vista. Algunos contrapuntos de Ligeti tienen remembranza con los de
Schumann, cuya escritura es a veces muy compleja: con la polifonia cerrada y densa;

asimismo, con sus sincopas y sesquiélteras.

La polifonia en Ligeti es utilizada por su poder de espacio, gracias a la polirritmia y
a sus multiples lineas que se cruzan y se desfasan o desencajan, la materia sonora se agita y
tifie lineas imaginarias e ilusorias que dilatan el espacio y tienden finalmente a una
inmovilidad aparente. Un ejemplo claro de esto se encuentra en el Estudio No. 10: Der

Zauhberlehrling.

Inmovilidad aparente:

30 f1:4 & DL .
dédide i Pierre-Laurent Aimard

Etude 10: Der Zauberlehrling

Commande du Festival «Musicaw, Strasbourg

Prestissimo, staccatissimo, leggierissimo )
sempre simile
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Ligeti: fragmento de Der Zauhberlehrling.

32 Antonio Manzo D’nes. “Entrevista a Pierre Laurent Aimard”. Revista Intermezzo, p.36-38.

33 Gyorgy Ligeti. Texto de presentacion del CD Etudes SK 62308.
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Polifonia y polirritmia:
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Ligeti: fragmento de Der Zauhberlehrling.

En lo que concierne a la desestabilizacion métrica, los Estudios de Ligeti tienen la
influencia de los Studies for player, de Conlon Nancarrow.

En el trabajo de ejecucion, es necesario analizar los diferentes puntos de
complejidad que presentan los estudios. La mano, como herramienta de creacion, necesita
encontrar diversos puntos de apoyo, buscar su equilibrio, los diferentes gestos posibles y

adoptar las posiciones mas comodas.

De acuerdo con los principios basicos del comportamiento pianistico (mano en
buena posicién, firmeza del contacto de la Gltima falange sobre la tecla, relajamiento de las
articulaciones: mufieca, codo, hombros y su independencia), por su extension y

complejidad, para estos estudios se requiere desarrollar una memoria del gesto y del pulso.

Es preciso asociar la memoria muscular a la memoria auditiva, la una subordina a la
otra; después, metabolizar el proceso, repitiendo y practicando el tiempo que sea necesario.
El ejecutante debe saber exactamente lo que le sirve en el plan fisico y mental, debe
aprender a utilizarlos en funcion a las diferentes dificultades técnicas y musicales

presentadas.
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Repeticion y continuidad del gesto:

Ligeti : fragmento del Etude 13: L escalier du diable.

2.6.6 CARACTERISTICAS GENERALES DE ALGUNOS ESTUDIOS
SELECCIONADOS

A continuacion, se describen algunos aspectos relevantes desarrollados a lo largo de todo el

ciclo.

El primer estudio de todo el Ciclo, Désordre, se toma como modelo ilustrativo el
cual encierra mucha de las caracteristicas encontradas a lo largo de la obra integra.

Désordre presenta pasajes muy caracteristicos vistos a lo largo de los Estudios para
piano, los cuales se pueden considerar arquetipos estilisticos en la obra de Ligeti.

La polirritmia-la poli modalidad-la polimétrica.

El aspecto mecanico: se refiere al material temético de cada estudio y al aspecto

técnico a explorar.
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La imagen del desorden: el orden que lleva al caos. En el Estudio No. 1 se puede
observar, al principio de la obra, un material teméatico muy organizado que poco
a poco se descompone de su forma original, de tal manera que da la impresion

de estar completamente desarreglado y cadtico, pero sélo en apariencia.

A continuacion, una descripcion detallada del proceso:

En este estudio, la mano derecha sélo ejecuta teclas blancas y toca una escala locria, la
mano izquierda, sobre teclas negras, toca en modo pentatonico. La bimodalidad es
empleada para obtener el tipo de color de la sonoridad y para crear un campo armonico en

movimiento.

FORMA GENERAL

El estudio estd compuesto por 14 ciclos repartidos en 2 secciones: la seccion A, a la que le
corresponden 10 ciclos; y seccion B, 4 ciclos. Cada ciclo es transportado un grado a partir
de la escala locria. La forma global de la seccion A corresponde a la comprension gradual
del elemento inicial, hasta su destruccion. La seccion B se reduce considerablemente y

presenta analogias con la seccion A. El elemento de inicio se disuelve en el agudo.

ESTRUCTURA MELODICA

La melodia de base esta articulada en tres elementos que constituyen un ciclo.
Primer elemento: 4 compases de 8/8, agrupados en 3+5/3+5/5+3/8.
El segundo elemento presenta el mismo esquema que el primero.

Tercer elemento B: 6 compases agrupados en 3+5/3+5/5+3/3+5/5+3/3+5.
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Al principio del estudio, la articulacién ritmico-melddica de la mano derecha corresponde
al de la mano izquierda. Las dos manos estan sincronizadas. En el compés 4, la mano
derecha pierde una corchea (de grupos de 8 pasa a 7), produciendo asi un primer
desfasamiento. EI grupo 1A se caracteriza por un desfasamiento de una corchea entre las
manos, en el grupo 1B ya existen dos corcheas de desfasamiento, en el grupo 2A hay 3
corcheas desfasadas y asi sucesivamente. Los desfases continlan hasta el compas 32 y
dentro del ritmo de corchea persiste en todos los compases.

Las dos manos regresan a juntarse por un periodo de 4 compases, para volverse a
desfasar en el compas 36. Esta vez, el desfase esta acompafiado de otro fendmeno: la
comprension gradual de la estructura melddica, que poco a poco se junta cada vez mas. El
ciclo de 14 compases se reduce a la mitad. De 8 corcheas, el compés pasa a 7 corcheas,
luego a 6 y se reduce a 4. Las notas de la melodia continGan comprimiéndose.

CONSECUENCIA DE LA APRECIACION AUDITIVA

Al escuchar estos procedimientos compositivos, se producen consecuencias directas:
Se pierde todo sentido métrico.
Da una clara impresion de aceleracion global
Hay una imposibilidad de distinguir lo que viene, antes y después.

Las notas repetidas del motivo intermedio se encuentran tan juntas que aparecen

como un continuum de vibraciones.

DESTRUCCION DEL PROCESO

El mecanismo de desfase y comprension de la estructura inicial es llevado al punto de la
ruptura y termina por explotar en los registros extremos ffff, donde el proceso se

autodestruye:
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Seccion B, 4 ciclos.

El ciclo 11 se inicia por un canon.
Ciclos 12 y 13: desfases.
Hay una corchea que se junta cada tres compases en la mano izquierda.

Ciclo 14: la estructura de la mano izquierda se dilata (8, 9, 13, 12 corcheas)

y alcanza a la mano derecha en el extremo agudo:
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Ligeti: fragmento de Désordre.

El final, que se produce en el extremo agudo, es una especie de sello en Ligeti; casi el total

de sus estudios terminan de esta manera, o a la inversa, en el grave.

ESTuDIO NO. 2: TOUCHES BLOQUEES

Este estudio retoma la técnica empleada por el compositor en Selbsportrait mit Reich und
Riley (und Chopin...),** obra para 2 pianos, compuesta en 1976. Es una forma de ejecucion
con bloqueo de teclas movible. La mano izquierda puede bloquear hasta 6 teclas con 4
dedos y ejecutar sonidos con el dedo libre, dentro de los silencios breves de la mano
derecha. La dificultad se encuentra en la posicion de las dos manos, que seguido se
encuentran una encima de la otra en movimiento de va y viene. En la Gltima pagina, el

ostinato se dobla en segunda, terceras y cuartas, haciendo la ejecucion mas dificil.

Este tipo de ejecucion desarrolla las sensaciones motrices. Hay que sentir el dedo
que oprime la tecla bloqueada, es decir, desarrollar la vivacidad de la sensacion
independientemente de la percepcién. Si se llega a perder el contacto con los dedos que
bloquean las teclas, aparecen irregularidades, en un ostinato que ya por si mismo es

irregular.

3 Autorretrato con Reich y Riley (y Chopin...).
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El interés principal de este estudio reside en la dislocacion entre la percepcion

auditiva y la percepcion muscular. En efecto, se tocan muchas més notas de las que se

escuchan. Es un ejemplo de interaccion entre el pensamiento musical y la realizacion

instrumental.

TRES ESTUDIOS LENTOS: ESTUDIO NO. 2: CORDES A VIDE, ESTUDIO NO. 5: ARC-EN-CIEL Y

EsTubplO NO. 11: EN SUSPENS

La caracteristica principal que envuelve estos tres estudios es la busqueda del color y

belleza sonora; la calidad de timbre, preciso y dulce. Cada uno posee un color sonoro en

particular que tiene relacién con su tipo de escritura; por ejemplo:

1.

La superposicion de quintas en Corde & vide despliega esencialmente una textura
sonora fina y transparente. Es el mas abstracto de los tres y se encuentra cercano al

estilo de Debussy.

Arc-en-ciel es un estudio polifénico, escrito a cuatro voces. Su escritura ritmica y
agogica invita al pianista a liberar la frase musical, a tener cierta libertad, un poco
como si se tratara de una pieza de jazz, como escribié el autor al principio de la

partitura, “avec [’elegance du swing” .

En suspens es una pieza ritmicamente precisa, aunque por su escritura bimodal y su
constante ambigiiedad métrica (sesquialteras), aunada también a la indicacion del
autor se perciba que sea muy libre en ejecucion. La preocupacion primordial del
intérprete es la de darle prioridad a la calidad del sonido, a desarrollar los planos
sonoros, que son producto de la polifonia, asi como a la calidad del toque de los
acordes (simultaneidad) y al agrandamiento de la paleta sonora.
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EsTuDIO NO. 6: AUTOMNE A VARSOVIE

En este estudio, el piano es utilizado con fines polifénicos y polirritmicos. Todo es
contrapuntistico. La dificultad se centra en las voces melodicas, las cuales se reparten entre
los dedos. La escritura no es pensada en bloques sino en lineas; la utilizacion de tres
pentagramas favorece la superposicion de lineas. Las manos funcionan como en una fuga

de Bach para cinco voces.

Las notas del motivo cromatico no caen sobre los tiempos fuertes, se desarrollan a
su propia velocidad e independientes del ostinato en dobles corcheas. Esta dificultad
constituye la base del estudio y serd multiplicada por la superposicion de motivos
cromaticos, cuatro voces presentadas en cuatro distintas velocidades, muy cerradas y

sobrepuestas en un flujo rapido de notas repetidas.

Ejecutar esta pieza demanda un trabajo arduo, una actividad mental agil y

concentracion total.

EsTubio No. 10: DER ZAUBERLEHRLING

La técnica pianistica de este estudio es cercana a la de los clavecinistas y al compositor
Doménico Scarlatti: velocidad, ligereza, digitacion, nerviosidad de los dedos, aligeramiento
maximo de las manos. Manos alternadas, notas repetidas alternadas, staccatissimo y
repeticiones de férmulas de cinco dedos conforman la base general de su escritura

pianistica.

En la parte central, la mano derecha toca férmulas repetitivas de cinco dedos sobre
teclas blancas, mientras la izquierda toca sobre teclas negras. EI material se comprime
creando una superposicion de dos campos arménicos y en movimiento, un caleidoscopio
que aparece complejo a la percepcidn, pero que resulta simple en terminos de la realizacion
pianistica. Ligeti logra la fusion entre la mano y la idea, lo que constituye la originalidad de

su mision.

62



EsTuDIO NO. 13: L’ESCALIER DU DIABLE

Una de las principales dificultades de este estudio es mantener de principio a fin el pulso y
el tempo. De ejecucion verdaderamente trascendental, heredando de Liszt su temperamento
inquietante y mefistofélico, esta obra contiene mezclados, a una escala ascendente
cromatica sin fin, una serie de elementos técnicos, como son: dobles notas, saltos,
diferentes tipos de articulacion simultanea, acordes en toda la gama sonora (desde ppp hasta

ffffffff), relieve de la polifonia y unién de los extremos sonoros ppp y ffff en ambas manos.

Ademas de las capacidades para vencer lo anterior, lograr el control de la polirritmia

exige un gran entrenamiento fisico y mental.
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2.7. COMO ABORDAR LOS ESTUDIOS DE LIGETI

Como ya fue mencionado, estas obras forman parte del repertorio necesario para consolidar
una formacion instrumental completa. Podemos considerarlas descendientes en linea directa
de los estudios de Chopin, Liszt, Debussy y Rachmaninov, en lo referente a su herencia
virtuosistica. Esto implica tener un conocimiento amplio de la técnica instrumental
avanzada, por ejemplo, dominar todas las formulas de dobles notas (terceras, sextas,
octavas), asi como los acordes, y tener destrezas en saltos y pasajes veloces en el
instrumento. Por consecuencia, el pianista interesado en emprender su aprendizaje debera
conocer las dificultades mas emblematicas de los autores arriba citados, es decir, tener un
desarrollo interpretativo solvente de la musica virtuosa del S. XIX, en donde entran
elementos muy diversos, tales como el conocimiento del teclado en todas sus tonalidades y
en todas sus formas (escalas, arpegios de todo tipo), ademas de tener un conocimiento
musical de las formas y poder ejecutar satisfactoriamente el repertorio tradicional, por

nombrar algunos; esa es una buena base para el estudio de estas obras.

Sin embargo, pese a poseer una técnica pianistica sélida, producto de un estudio
serio y profundo de afios, el instrumentista se confrontara con la dificultad polirritmica, con
los desfasamientos de acentos y con el uso que hace el compositor de los extremos de
sonoridad y registros del piano, dificultad no encontrada en los autores romanticos e
impresionistas. Estos puntos son dificiles de vencer y muchas veces son la causa por la cual

se abandona la tarea a mitad del camino.

El pianista debutante en el aprendizaje de los Estudios para piano debe saber de
antemano que estas obras toman mucho tiempo en ser asimiladas. Debera ser paciente y
sostenido con su trabajo; sélo de esta forma podra llegar de manera satisfactoria a una

interpretacion adecuada.

Una sugerencia importante seria catalogar los estudios por grado de dificultad, para
tener un punto de partida y no comenzar por uno de los mas dificiles. Esto Gltimo traeria
consecuencias negativas, como el abandono del trabajo en poco tiempo. Por esta razon, he

aqui una jerarquizacion aproximada por grado de dificultad:
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Etude 11 : En Suspens

Etude 5 : Arc-en-ciel

Etude 18 : Canon

Etude 8 : Fém

Etude 2 : Cordes a vide

Etude 4 : Fanfares

Etude 16 : Pour Irina

Etude 15 : White on White
Etude 7 : Galamb Borong
Etude 3 : Touches bloquées
Etude 10: Der Zauberlehrling
Etude17: A bout de soufflé
Etude 14 : Columna infinita
Etude 13 : L escalier du diable
Etude 12 : Entrelacs

Etude 6 : Automne a Varsovie
Etude 9 : Vertige

Etude 1: Désordre
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3. CONCLUSIONES

Para terminar, quisiera exponer los puntos mas relevantes, a mi juicio, acerca de los
Estudios para piano de Gyorgy Ligeti. Segin palabras del compositor, la idea de componer
estudios le vino, en primer lugar, por reconocer las limitaciones de su técnica pianistica.
Ligeti comenzo6 a los 14 afios de edad el estudio del piano y afirmé que si la técnica
correcta del instrumento no se trabajaba antes de la pubertad, no seria posible adquirir tal
conocimiento. Los 18 estudios para piano son pues fruto de su impotencia por no llegar a
ser un virtuoso.*

Como ya lo comentamos, Ligeti se dio a la tarea de componer pianisticamente,
afirmando que los conceptos tactiles son tan importantes como los conceptos acusticos,
pues decia que una composicion para piano bien escrita procura también un placer fisico.
Por esta razon, aprendié de cinco grandes compositores que pensaban pianisticamente:
Scarlatti, Chopin, Liszt, Schumann y Debussy.3®

La musica de numerosas culturas de Africa sub-sahariana fue para él una fuente de
placer acustico motriz; asimismo, la colaboracion polifénica de varios musicos de Uganda
en el xil6fono, en la Republica Centroafricana, en Malawi y en otras partes, le incitaron a
buscar posibilidades técnicas analogas en las teclas del piano.

Las perspectivas imaginarias, tomadas de los dibujos de Maurits Escher y la
geometria fractal de Heinz Otto Peitgen y Benoit Mandelbrot, también jugaron un rol
importante en la imaginacion del compositor para crear sus estudios. Por ejemplo, la
deformacion de modelos salidos de la topologia y las formas de autosimilaridad de la
geometria fractal.

Los Studies for player piano, de Conlon Nancarrow, le ensefiaron la complejidad
ritmica y métrica. A su vez, el piano de jazz y, sobre todo, la poesia de Thelonius Monk y

Bill Evans desempefiaron un papel fundamental en Ligeti. Sin embargo, sus Estudios no

35 Gyorgy Ligeti. Works for piano: Etudes, Musica ricercata (Pierre Laurent Aimard-piano), Sony Classical,
SK 62308, 1996.

3¢Alessandra Morressi. Gyérgy Ligeti: Etudes pour Piano (Premier Livre). Le Fonti e i Procedimenti
Compositivi. Turin: De Sono, 2003.
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son jazz, ni Chopin ni Debussy, ni musica africana, ni Nancarrow y mucho menos todavia
construcciones matematicas; son piezas virtuosas, estudios en el sentido pianistico del

término y en el sentido de la composicion propiamente dicha.
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4. ENTREVISTA CON PIERRE LAURENT AIMARD

POR CESAR ANTONIO MANZO D’NES

Pierre Laurent Aimard (Lyon, Francia, 1957), aclamado como una de las figuras clave de la
musica contemporanea, es hoy en dia uno de los mas grandes intérpretes del repertorio
pianistico. Estudio en el Conservatorio de Paris, con Yvonne Loriod, y en Londres, con
Maria Curcio. Adquirié fama gracias a sus interpretaciones de la obra de Pierre Boulez,
Olivier Messiaen y de su grabacion de la obra integra de Gyorgy Ligeti, asi como por sus
grabaciones de los conciertos de Beethoven y de recitales con musica diversa.

Aimard colaboro6 estrechamente durante mas de 15 afios con Ligeti y ha participado
en las principales orquestas del mundo bajo la batuta de directores como Pierre Boulez,
Christoph von Dohnanyi, Christoph Eschenbach, Daniel Harding, Nikolaus Harnoncourt,
Jonathan Nott, Seiji Ozawa, Sir Simon Rattle, Esa-Pekka Salonen y Franz Welser-Most.
Asimismo, aparece regularmente en los mas importantes festivales de musica, ejerce
catedra en la Hochschule flr Musik en Colonia y en el Conservatorio Nacional Superior de
Mdsica de Paris, ademés de impartir conferencias y clases magistrales alrededor del mundo.

La fama mundial de Aimard comenz6 a raiz de su grabacion de los Estudios para
piano de Gyorgy Ligeti, en 1996. A proposito de esta obra, el pianista mexicano Antonio

Manzo D’nes lo entrevistd en Paris, en septiembre de 2005.

Antonio Manzo D’nes: — ¢Recuerda cudl fue la primera impresion que le provoco la obra
de Ligeti?

Pierre Laurent Aimard: — No, hace mucho tiempo de eso, se pierden los recuerdos.

AMD: — ¢Ha tenido diferentes etapas, para usted, este conocimiento de la mdsica de

Ligeti a través de los afios?

PLA: — Si, tuve una primera etapa como oyente cuando era muy joven, iba a conciertos de

musica contemporanea. Despues tuve una etapa como profesional, cuando formé parte del

68



Ensamble Intercontemporaneo, donde trabajé bajo la direccion de Pierre Boulez y otros
directores; finalmente, asumi el compromiso como solista y creador, pues tuve la

oportunidad de estrenar sus obras y de trabajar directamente con él.

AMD: — En este tiempo, adquirié usted diversos elementos musicales de estas obras.
¢ Cuales fueron?

PLA: - Por supuesto, todo el tiempo. Es decir, al principio, el texto de una musica parece
como una selva virgen; poco a poco, se aprende a dominar los elementos y a abordar las
dimensiones mas importantes, como la identidad de la obra, el estilo y cierta libertad en el

manejo del lenguaje.

AMD: — En su calidad de gran intérprete de esta mdsica, ¢coémo sitda usted la obra de
Ligeti en el contexto de los siglos XX 'y XXI1?

PLA: — Es una obra muy poderosa, de un creador completamente original; es, pues,
irreductible y dice grandes verdades a su manera. EI compositor creé un mundo aparte, que
no es mas que suyo, el cual no existiria si él no lo hubiera creado. Tratd6 con grandes
problemas de la época, es decir, su espacio, su tiempo y su tipo de trabajo, con las ideas son
verdaderamente actuales. Por ejemplo, lo que hizo en el campo del proceso y continuum
sonoro son manifestaciones fundamentales de nuestra época. Asimismo, lo que realizo en el
campo del espacio y del timbre son también logros determinantes. Entonces, desde este
punto de vista, él abrié una nueva ventana como compositor, pero lo hizo de una manera

completamente personal, como un gran creador.

AMD: — Refiriéndonos concretamente a los Estudios para piano de Ligeti y sin hacer
referencia a la literatura preexistente, ¢qué representa para usted esta obra, después de
veinte afios de tocarla, desde su creacion hasta hoy?

PLA: — Es para mi un evento artistico mayor. De una parte, por el valor que contiene esta
mausica; y de otra, por el rol que jugué al ser escogido como el principal testigo. Tuve la
suerte de acceder al compositor mismo de una manera directa y en todas sus expresiones, lo
gue me permiti6é penetrar en esta musica de forma privilegiada. Es decir, yo creo que si se

tiene la suerte de hablar un lenguaje de manera familiar y de poder informarse directamente
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de la fuente, se logra una actitud muy cercana a las obras y a su fuerza elemental. Son obras

muy fuertes.

AMD: — En lo que concierne a su lado clasico, sabemos por palabras del compositor que
esta musica contiene ciertos elementos de Chopin, Schumann, Rachmaninov, Bartok y
Debussy, sin embargo, ¢se podria decir que es Bach —asi como otros compositores de
musica contrapuntistica— la primera influencia en Ligeti?

PLA: — No creo, mas bien él se informd mucho acerca de la literatura para piano antes de
sus Estudios para piano, para escribir de una forma instrumental adecuada y para tener una
conciencia de la herencia. Hizo lo mismo con el corno, el violin y otros instrumentos, pero
yo creo que su obra es muy personal y las influencias mas directas, en mi opinidn, son la
musica de Conlon Nancarrow (es lo que €l siempre decia), la mdsica subsahariana, la
mausica de los pigmeos y otras masicas, debido a su dimension polirritmica. En lo referente
a la sonoridad del piano, Debussy fue, a veces, una influencia importante; también Bartok,
ciertamente como lo es para todos los compositores hingaros. No obstante, la originalidad

personal es superior en todo caso.

AMD: — Ciertamente, los estudios de Ligeti han revolucionado la técnica de ejecucion,
como en su tiempo lo hicieran los de Chopin, Liszt, Debussy. Segin su punto de vista,
¢cudles son las novedades que esta musica aporta a la técnica de interpretacion en
general?

PLA: — Creo que es el hecho de integrar nuevos extremos de registro, de dindmicas y de
calidad sonora del instrumento, componiéndolas en un proceso orgénico, un poco a la
manera de Beethoven; también, por otro lado, es el hecho de administrar capas muy
integradas pero muy divergentes, lo que obliga a una buena organizacion, a una especie de
esquizofrenia musical en el control. Pienso que estas dos cuestiones son datos muy
especificos que obligan al intérprete a reposicionarse mucho como tal. Para mi, estas son

las principales aportaciones de esta musica.

AMD: — Para obtener una interpretacion correcta solemos pensar que es necesario

acudir a la fuente de inspiracion del compositor, es decir, realizar investigaciones sobre
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musica centroafricana, Nancarrow, jazz, geometria fractal, etcétera. También existe la
opinion de que es mas importante sentarse al piano durante horas, meses y afios, para
resolver de esta manera todas las dificultades que ahi se presentan. ¢En su opinion, qué
actitud es mas pertinente?

PLA: — La combinacién de ambas. Es decir, es el hecho artesanal, paciente y arduo que
sirve a una vision bien informada. Es el hecho de que el ejecutante sirve al intérprete vy,
asimismo, de que el hombre manual estd al servicio del hombre de la cultura y del
conocimiento. Es solamente bajo este punto de vista que se puede llegar a una

interpretacion satisfactoria, como con toda musica... Como con toda gran masica.

AMD: — Personalmente, encuentro una pequefia alusion al jazz en la obra de Ligeti, ¢por
qué cree usted que se refirio a Bill Evans y Thelonious Monk como una de sus multiples
fuentes de inspiracién?

PLA: — Pienso que fue una cuestion de gusto. Ligeti adoraba el jazz, él escuchaba
muchisimo esa musica. Es también el reflejo de un tipo de cultura, la cultura de un arte
musical para el que no hay categoria y para el que la jerarquia de valores no es aquella de la
“buena sociedad”. Creo que fue una especie de labor humanista muy contemporanea el
integrar el jazz y otras masicas que forman menos parte del paisaje clasico o de la musica

clasica.

AMD: — En su opinién, ¢cual fue para Ligeti la importancia que tuvo la obra del
compositor méxico-americano Conlon Nancarrow en el trabajo de composicion de sus
estudios?

PLA: — Como Ligeti mismo dijo, fue capital. Pienso que lo que le fascin6 de Nancarrow
fue la mezcla de organizacion y de locura. Su polifonia es canonica, una polifonia muy
estricta sobre un material inhabitual para una polifonia compleja y a velocidades
inhabituales y, mas que mecéanico, tiene un grado de virtuosismo casi inhumano, dando

resultados fuera de toda norma. Pienso que esto fue lo que sedujo a Ligeti.

AMD: — ¢ Cuéles son los elementos musicales mas significativos en el estilo compositivo

de Ligeti, concretamente en sus Estudios?
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PLA: — ¢(En sus estudios? ¢Elementos musicales méas significativos? (Aimard hace una
gran pausa). Pienso que es la investigacion a través de situaciones muy instrumentales, muy
pianisticas, situaciones que fueron en Ligeti permanentes en la investigacion, pero
diferentes en los resultados. Por ejemplo, la bdsqueda de algunas texturas, de cierta
sonoridad que trabaja con el espacio, cierto tipo de actividad que juega con el mecanismo,
el continuum sonoro, las ilusiones sonoras.

En resumen, son comportamientos musicales que encontramos de manera constante
en él, pero diferentes en el resultado, en la presentacion y en los medios. Pues,
naturalmente, si se trata de componer para un grupo de musicos 0 para un cuarteto de
cuerdas, no se compone como para piano solo. Fue el hecho de haber encontrado una
escritura especificamente pianistica, como una solucion a las complicaciones que presentan
cada estudio, una respuesta para la problematica que Ligeti constantemente se planteaba al

componer.

AMD: — ¢Ha realizado usted algun analisis de los Estudios?

PLA: — Claro, para mi, una interpretacion comprende siempre un analisis como parte
complementaria de su alquimia. Es mas que un analisis, pues se trata de darle vida acUstica
y temporal a la obra. Esto supone jugar con el tiempo, con la proyeccion sonora y, ademas,
con las emociones, la energia, la teatralidad y todo lo que concierne al tiempo y al
escenario, de forma equilibrada. Pero para dar una interpretacién impregnada y verdadera
de los problemas que la obra contiene y para darle presencia, el andlisis, de una manera
desarrollada, reflexiva e intuitiva, esta siempre presente al interpretar. Para presentar una
obra de manera digerida, inteligente y bien organizada, el analisis es una herramienta

indispensable.

AMD: — ¢Considera a Ligeti como un compositor intelectual o como un creador
inspirado?

PLA: —Fue un creador inspirado, muy organizado y muy inteligente. El impacto final de
su obra no es aquel de un intelectual, en el sentido de que no es al cerebro reflexivo al que
su obra habla. Su obra tiene un impacto inmediato, tan intuitivo, tan visual a veces; sin

embargo, no debemos olvidar el dominio de la reflexion intensa y la extrema inteligencia
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de este creador. Es decir, para mi, es un error oponer el mundo de la intuicion y al mundo
de la reflexion; evidentemente, una obra de arte es una osmosis entre estas dos

dimensiones, es lo que Ligeti nos mostrd en su obra.

AMD: — Hablando un poco de su faceta pedagdgica, ¢cémo aborda la aproximacion de
un alumno a la obra de Ligeti?

PLA: — Eso depende del estudiante. Yo no tengo método pedagdgico, me adapto a la
personalidad del alumno. Con la obra de Ligeti es igual, cada vez es un acercamiento

diferente.

AMD: — En general, ¢qué consejos daria usted para resolver los problemas mas
significativos que se encuentran al abordar los estudios de Ligeti?

PLA: — Como con toda musica, hay que dar prioridad a la globalidad de la pieza y a su
resultado formal y pléstico. Todas las dimensiones virtuosas y digitales estdn solamente al
servicio de esta vision general. Por otra parte, es necesario darle una importancia extrema a
la dimension ritmica, pues se trata de una mausica de tradicion hangara, en la que una gran
parte del tiempo es esencialmente de pulso. Es una musica que necesita mucha articulacion,
como la musica hdngara en general; necesita un gran relieve y juega con la espacialidad, es

muy importante respetar dichos relieves.

AMD: — ¢ Cree usted que sea posible hacer con los estudios de Ligeti lo que hiciera en su
tiempo Alfred Cortot con los de Chopin, con el fin de ayudar a los pianistas interesados en
tocar estas obras?

PLA: — jSeguramente! Creo que es muy importante transmitir el testimonio de un
compositor, sobre todo si la mayoria de las personas lo desconocen. Nos damos cuenta con
Bartok, que realizé una cantidad de grabaciones extraordinarias de su obra, las cuales son
muy poco estudiadas por tantos pianistas que tocan su mausica, por eso es importante dejar
este tipo de testimonio. Cuando el compositor vivia, podia transmitir en primera persona su
saber; pero los que trabajamos con él también somos testigos. Es en ese sentido que realicé

la grabacién de la edicion Ligeti bajo su control artistico, trabajé mucho con él, anoté con
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gran precision todos los consejos que me dio. Por el momento, los transmito de manera

oral, pero un dia, tal vez, imagino posible transcribir todo esto de una manera diferente.

AMD: — Para terminar, ¢cual es su experiencia mas importante como gran intérprete de
este repertorio?

PLA: —EI hecho de haber conocido a un creador con un inmenso nivel de libertad, de
independencia y de exigencia. Esto fue para mi la més grande leccion.
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