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La repeticién permanentemente variada
Las Sets melodias para violin y teclado ( prano)

de John Cage

Mariano E£tkin, German Cancian,
Carlos Mastropietro, Maria Cecilia Villanueva

Las Seis melodias para violin y piano de John Cage fueron compuestas
en 1950, al igual que el Cuarteto de cuerdas en cuatro partes. Ambas obras
constituyen ejemplos altamente representativos de la misica compuesta
por el autor antes de gue éste introdujera sistemas no convencionales de
notacion. Asimismo, en las dos obras se utiliza lo que Cage denomina
“estructuras ritmicas”, esguemas duracionales vacios que se convierten
en uno de itos aportes esenciales del pensamiento musical del siglo XX,
pues la duracion aparece como el factor inicial y determinante de Ia
macroforma. Cage establece a priori duraciones -en cantidad de compa-
ses— de acuerdo con una secuencia numeérica que, por lo general, forma
parte de las instrucciones que acompafan a la partitura. Las “estructuras
ritmicas” pueden asi concebirse como la puesta en obra del famoso axio-
ma cageano, “lo unico en comun entre el sonido y el silencio es la dura-
cién”. Con él se inicia —sin olvidar los aportes stravinskianos y el insoslaya-
ble antecedente de muchas obras de Erik Satie del periodo rosacruz- una
aproximacion diferente al problema de la forma.!

En Occidente, a partir del Renacimiento y hasta finales del siglo XIX, la
altura ha sido el parametro que ha intervenido mds directamente en los
procescs de organizacion de los materiales musicales. Su continua pre-
sencia ordenadora se ha manifestado en el temperamento, las escalas, las
armonias y las formaciones horizontales de los mas diversos estilos y épo-

Equipo de Investigacién en Andlisis Musical: Mariano Etkin (Director), German Cancidn, Carlos
Mastropietro, Maria Cecilia Villanueva, Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata
'Recordemos que Brahms, a fin de tener una percepcién —la palabra correcta serfa “imagen” lo més
aproximada posible de la forma glohal de sus obras, disponia en el suelo, en forma ordenada, las hojas
de sus manuscritos y caminaba sobre ellas, leyéndolas, obviamente no en tiempo “real”, es decir en ¢l
tiempo verdadero de duracién de los acontecimientos sonoros, sino tratando de trasvasar el tiempo “real”

a un tiempo inmediato, “espacial”, apto para delimitar proporciones, equilibrios v asimetrias.
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cas. Cuando ha habido una sistematizacion de las duraciones, ésta se dio
en simultaneidad con la sistematizacién de las alturas: por ejemplo, en el
motete isorritmico medieval o en el serialismo integral. La duracién, al ser
considerada como un parametro, deviene interdependiente con los demas.
Es decir, no hay duracién separada de lo sonoro. Por el contrario, la dura-
cion en Cage es independiente de lo sonoro. Esta autonomia es una de las
multipies manifestaciones de la fragmentacién de la obra de arte en sus
diferentes momentos de produccion. La fragmentacién, y el consecuente
proceso de independencia de sus elementos, es un hecho fundamental en
la musica del siglo XX, apareciendo con gran fuerza en la muasica de Cage
y en toda la tradicidon experimentalista de fa musica norteamericana.

Cage, al determinar duraciones globales vacias, instaura a la duracién
como generadora primordial de la forma.? Mas atn, lo duracional aparece
como una entidad auténoma de los objetos sonoros.?

La secuencia numeérica (estructura ritmica)

En las Seis melodias para violin y piano aparece la secuencia numérica
3-3%-4-4-.3.4,esdecir, seis cifras que determinan dos caracteris-
ticas importantes de esta obra, a saber:

1 la cantidad de piezas que la componen

2 la cantidad de compases de cada pieza.

La suma de las seis cifras es 22. Para determinar la cantidad de compa-
ses Cage multiplica 22 por la cifra correspondiente de la secuencia numé-
rica. Cuando el valor metronémico se reduce a la mitad —-con relacién a los
temp1 expuestos en la pieza |-, el multiplicador pasa a ser 11 en lugar de
22, Se establece asi una correspondencia entre dos aspectos esenciales de
lo duracional. En la tabla 1 se muestra la relacion existente entre los tempi,
la cantidad de compases y |la secuencia numérica.

Cada vez gue se completa un ciclo de 22 compases Cage coloca una
doble barra que, de manera algo didactica, asi lo seflala. Sin embargo, es
importante destacar que esa doble barra no siempre indica un punto de
articulacién en el fluir sonoro.

‘Dice Gyorgy Ligeti: *La “forma’ es originalmente una abstraccién de una configuracion en el espacio,
es decir, de proporcidn de un abjeto que se extiende en el espacio” (Ligeti, 1970).
*En este sentido, Cage va mds alld de Stravinsky en lo que se refiere al trabajo del compositor ruso

sabre la espacializacidn del tiempo y la configuracién de duraciones en relaciones levemente asimétricas.
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pl J =92 (76 - 108) 22-22-23(22+11) 3 w22
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Dentro de los segmentos delimitados por doble barras, es en el primer

grupo de 22 compases donde —por Unica vez en toda la obra- parece verifi-
carse una correspondencia entre la estructura ritmica y los materiales. Como
se observa en la figura 1, la cbra comienza con dos grupos motivicos con
una duracidn de 3 ¥4 compases cada uno. Les sigue otro grupo motivico de
4 compases. Cada uno de estos tres primeros grupos cuimina con notas
largas que determinan un punto de articulacién. El cuarte grupe motivico,



con una duracién de 4 compases, comienza con la repeticion del tercer
grupo (solamente falta el compas 3 del grupo precedente) y culmina con
una variacién del comienzo del primer grupo. En los dos altimos grupos (de
3y 4 compases, respectivamente, de acuerdo con la estructura ritmica)
encontramos un cambio de estrategia en lo que respecta a la articulacion.
Ambos comienzan con un silencio absoluto -linicos casos constatables en
este primer grupo de 22 compases— y con un cambio de tempe. Encontra-
mos asf en la partitura elementos que, con distintos grados de efectividad
en lo que respecta a su percepcion, reflejan una correlacion entre estructura
ritmica (secuencia numérica) y articulacién de los materiales.

Tempi

Observamos una correspondencia entre la indicacién rubato, presente
s6lo en la primera pieza, y los tempi requeridos para las restantes. Los
limites que Cage prescribe para el rubato son J=76 y J=108, con un punto
equidistante de J=92. La segunda pieza tiene un metrénomo de J=54, es
decir, la mitad de! Iimite superior del rubato. La tercera vuelve al metréno-
mo de la primera pieza (J=92), pero sin rubato. La cuarta tiene un metré-
nomo de J=76, limite inferior del rubato. La quinta y la sexta pieza tienen
un metrénomo de J:46, es decir, la mitad del metrénomo J=92 de la pri-
mera (tabla 2).

Se comprueba entonces que el rubato de la pieza | se traslada a la totali-
dad de la obra a través de la oscilacién existente entre los valores
metronémicos del rubato y sus derivados. A esto se agrega la presencia, en
la primera pieza, de la ya mencionada estructura ritmica y de la mayoria de
los objetos sonoros que se utilizaran a lo largo de las cinco piezas restantes.
Consecuentemente, se deduce un cierto caracter expositivo que, de ningun
modo, implica la existencia de un uiterior desarrollo. En tanto entendamos

d=76 J=92 J =108
J=46 =54
pl

\ o2

p3/

p4‘/

S

p5y6
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al desarrollo como un proceso direccional de alejamiento de un modelo
cuya identidad puede llegar a disolverse por completo, el trabajo realizado
por Cage —en oposici6n al desarrollo- consiste en la repeticién minimamen-
te variada de los materiales. Al no percibirse una direccionalidad, tampoco
se percibe un modelo. No hay modelo: hay objetos. La organicidad no esta
dada por el crecimiento de un material presentado al comienzo sino por la
presencia constante de objetos sonoros muy similares.

Objetos sonoros

La caracteristica sonoridad de esta obra se origina, en buena medida,
en su textura no contrapuntistica y en un tratamiento de los instrumentos
-individuaimente y en conjunto- donde se hallan ausentes los giros
idiosincrasicos. Més alin, en varios momentos la musica transcurre, a pe-
sar de las cambiantes densidades verticales, como si se tratara de una
monodia. Los cambios en la densidad vertical y en las alturas, como resul-
tado de la gran restriccién en la cantidad de objetos sonoros, se escuchan
como cambios timbricos que afectan a esa monodia. Se trata de una mdsi-
ca “plana”, apenas en dos dimensiones, sin la profundidad que dan la
armonia y el contrapunto, con aigo de arcaico a lo que sin duda contribuye
el toque sin vibrato del Violin.

Dividiremos a los objetos sonoros de la monodia en tres grupos, de
acuerdo con su funcionalidad instrumental. 1) Violin solo, 2) Piano solo, 3)
Violin y Piano. Ningin objeto que pertenezca a una categoria se repite en
otra, es decir, los objetos de Violin solo no son nunca atacados sincrénica-
mente con los de Piano solo.* Por lo tanto, los objetos que integran la
categorfa Violin y Piano son otros.
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objetos de violtn solo
‘Las i son el entre barras de i6n de la Pieza IV y el pendltimo compas de

la Pieza VI. Estos dos momentos se encuentran jerarquizados por el lugar que ocupan en la obra: aproxi-
madamente a los dos tercios en el primer caso y en el final en el segundo. Por otro lado, en el citado
fragmento entre barras de repeticién de la Pieza IV se produce un importante y prolongado cambio en

la textura: la concepcién predominantemente monédica se convierte en una melodfa acompafiada.
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Figura 2

Como se observa en la figura 2, algunos de estos objetos aparecen sola-
mente una o dos veces en una pieza, siendo ésas las tnicas apariciones en
toda la obra. La figura 3 presenta el régimen de apariciones, en cada una de
las piezas, de todos los objetos de la obra, con excepcién de aquelios que lo
hacen exclusivamente en una. Cabe destacar que, de acuerdo con lo ante-
riormente expresado respecto del relativo carécter expositivo de la Pieza 1,
del total de 18 objetos que existen en la obra, 16 se presentan en esa pieza.

Si volvemos a la figura 2, observamos que el grupo Violin y Piano tiene 8
objetos, el grupo Violin Solo tiene 10 y el de Piano Solo 15. No debe olvi-
darse, por otro lado, que los objetos que se repiten por lo menos en dos
piezas, de acuerdo con lo que se indica en la figura 3, son 18. Con estos
datos se ha confeccionado la figura 4, en la cual se puede apreciar —con un
pequefio desvio en los grupos de Violin y Piano y de Violin Solo- la corres-
pondencia existente entre la cantidad de objetos y la secuencia numérica.

revista del instituto superior de musica 8
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Violin Solo

LA ?

* Aparece con una mfnima variacién 4 compases antes del final de la pieza

8 objetos de violin y piano (desvio = +1)
10 objetos de violin solo (desvio = -1)
m 15 objetos de piano solo

B 15 ovictos de viotin y piano,

de violin solo y de piano solo

que se repiten al menos en dos piezas

Vale [a pena sefalar —sobre todo a la luz del interés que despertaron en
Pierre Boulez las técnicas de produccién utilizadas por Cage en esta épo-
ca~ los vasos comunicantes existentes entre los procedimientos cageanos
y el serialismo integral de comienzos de la década del 50. Aparece, ante
todo, como caracteristica comun la predeterminacion. Ya vimos de qué
manera la “estructura ritmica” de Cage es, basicamente, una abstraccién
numérica que determina la duracién de cada una de las piezas y la canti-
dad de objetos sonoros. Por otro lado, el serialismo parte de una sucesién
de sonidos e intervalos: la serie en su forma original. Esta luego se convier-
te en una abstraccién numeérica al trasladar el orden de sucesion de las
alturas a otros parametros. En este sentido, la propuesta de Cage presen-
ta, comparativamente, un recorrido distinto en el primer momento de la
técnica de produccién, en el cual la abstraccién numérica precede al mate-
rial sonoro. Inversamente, en el serialismo la serie de alturas e intervalos

Figura 3

Figura 4



antecede a la abstraccion. Conviene subrayar que el paraletismo descripto
es asociable solamente al primer momento en el que la técnica de produc-
cion comienza a manifestarse. Resumiendo, puede afirmarse que Cage se
ubica un paso mas cerca de la abstraccion y aun de la predeterminacion
que el serialismo integral.

Repeticidon y minima variacion

Al limitar el compositor a un nidmero reducido la cantidad de objetos
sonoros, las posibilidades combinatorias de dichos objetos resultan tam-
bién limitadas. Si bien existen a lo largo de las seis piezas agrupamienios
de objetos sonoros que se repiten —de manera textual o habiendo sufrido
procesos de minima variacién—, €s0s agrupamientos no poseen la preg-
nancia perceptiva suficiente como para que sea posible su clara delimita-
cion. He aqui algunos ejemplos:

pl cByc9=cl12yc.13 p c.lyc2=cdych
cdl=¢c43 c3ycd= cl2yc.l3
c.52= ¢.56 p4 cl,c2yc3=cd ¢c5chyc?
p3 c.lc2yec3=c8 c9yell pb c.lyc2= c3ycd
c.1i=c.15 repelicién con desplazamiento métrico

c.23, ¢c.24 y ¢.25=¢.28, c.29, y c.30

pd c.le?2yc3=c.23 c24, yc.25 pl elye2= clbyeclb
¢.63 y c.64= .65 y .66 p3 c.lyc2= c3ycd
p5 c.l=c.12=¢.23 c.25yc26= c.30yc.3]
c.2= c.24 ;4- .52, c.83yc.54 = 60 c6l yc62
repeticién textual repeticién mfnimamente variada

Segmentos cortos (hasta 3 compases)

p3 clac?=c67ac73 p3 chaclb= c.29ac 38

SeBRAG= AR repeticién con desplazamiento métrico

p4  segmento entre barras de repeticidn

pb segrmento entre barras de repeticidn p5 segmentos delimitados por dobles barras

repeticién textual repeticidn -variacidn

Segmentos largos (mds de 3 compases)

revista del instituto superior de musica 8
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La razan por la cual estas repeticiones ~textuales o minimamente varia-
das- no resultan tan claras a ia audiciéon es que 10s objetos sonoros cons-
titutivos de las mismas han aparecido desde siempre a lo largo de toda la
obra. Un perfecto ejemplo de ello —entre los muchos que podrian citarse-
acontece en la pieza 3. Como se ve en la figura 5, los compases 1, 2 y 3 (3
primeros tiempos) se repiten en iocs compases 8, 9y 10 (3 primeros tiem-
pos). Ademas, esta repeticidn textual esta precedida por una repeticién
minimamente variada pues los compases 1 y 2 se repiten, con un minimo
desvio, en los compases 3 y 4. También, los objetos sonoros que se en-
cueniran entre los dos segmentos repetidos textualmente son, casi todos,
los mismos que integran esos segmentos. Dicho de otro modo, el material
que separa las repeticiones no constituye, en rigor, una separacién sino un
vinculo, reforzando la dificultad de la percepcién para reconocer dichas
repeticiones.

lLa repeticion se revela en las secuencias de objetos y no en los objetos
mismos, la mayoria de los cuales viene repitiéndose desde la primera pie-
za. Podriamos llegar a la conclusion de gue John Cage, en la época de |
composicion de las Seis melodfas para violin v piano, fue un compositor
estructuralista sur generis. Arriesgada afirmacion, sin duda, aunque no
tan caprichosa si pensamos un momento en la relaciéon —cercana y dificil-
mantenida por Cage con su maestro Arnold Schoenberg.

Esta obra, al igual que otras del compositor norteamericano, trata acer-
ca de la repeticién de la repeticion. La variacion permanente, premisa fun-
dacional de la musica de Schoenberg, se transforma en Cage en la repehi-
cién permanentemente variada.

| - Tepeticitn textual
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» Los fragmentos de la partitura de Six
melodies for violin and keyboard (piano)
estan reproducidos con la autorizacion de
Henmar Press Inc., representantes de C. F
Peters Corporation, New York. @ 1960 by
Henmar Press Inc. Reprinted by
permission of C. F Peters Corporation,
New York,
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