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Reihungen de Dieter Schnebel

El andlisis de la primera de las Cinco Inven-
clones para violonchelo, compuesta en 1987
por Dieter Schnebel (Lahr, Alemania, 1930)
estd dirigido a sefialar la existencia de secuen-
clas numéricas y ordenamientos parametrales
cuyo despliegue expone procedimientos cons-
tructivos de omisién, extensién y permutacion.
Estos se incluyen dentro del concepto més ge-
neral del arte como desvio. El desvio se valo-
riza en esta obra por ser minimo y afectar a
variables distintas. Se estudia el trabajo con
la ruptura de la previsibilidad de la secuen-
cla numérica o el enmascaramiento de las su-
cesiones escalonadas por peldafios minimos,
que se complementa con la utilizacién de la
voz del instrumentista y de un arco curvo para
la ejecucién del violonchelo. Todo confluye
para extraer el maximo de posibilidades de un
material extremadamente restringido, desple-
gando una textura polifénica sin mayores con-
trastes, minuciosamente elaborada, en la que
el antiguo saber contrapuntistico culmina, ha-
cia el final de la obra, en el motivo BACH,
transpuesto. La omisién de un peldafio en la

cuenta numérica y la elaboracién de las su-

cesiones de variables pueden entenderse como
una metéfora de la inexorabilidad del trans-
currir temporal —la sucesién periédica y gra-
dual- sobre la que la musica interviene para
Inventar otro tiempo —aperiédico y no gradual,

imprevisible— imaginado por el compositor.

Reihungen by Dieter Schnebel

The analysis of the Fiinf Inventionen fiir
Violoncello Nr.1, composed in 1987 by Dieter
Schnebel (Lahr, Germany, 1930) is focused on
the existing numeric sequences and parametri-
cal orderings which show constructive procedu-
res based upon omission, extension and permu-
tation. These procedures are interpreted under
the main concept of art as deflection, operating
here at is minimum but affecting several varia-
bles. The disruption of predicta-bility and the
masking of successions ordered by small steps
are explored in parallel with the use of the voice
of cellist and the curved bow; maximum possibi-
lities are extracted from a very restrained a-
mount of materials. The thoroughly elaborated
texture culminates, towards the ending, in a

transposed version of the BACH motive.
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Reihungen de Dieter Schnebel
Maria Cecilia Villanueva
Mariano Etkin

Las Fiinf Inventionen fiir Violoncello (Cinco Invenciones para Violonchelo)
de Dieter Schnebel, compuestas en 1987, son cinco piezas breves en las que el
instrumentista debe también intervenir vocalmente durante la ejecuciéon.! Los
titulos, Reithungen, Alternativen, Staunen, Erwartungen, Ambivalenzen,? se
refieren a los vocablos y fonemas utilizados y a diferentes aspectos de la cons-
truccién musical.

En Reihungen el violonchelista cuenta nimeros sucesivos; en Alternativen
enuncia conjunciones copulativas y disyuntivas; en Staunen, interjecciones de
asombro; en Erwartungen enuncia adverbios de tiempo y profiere exclamacio-
nes, en Ambivalenzen, dice adverbios de afirmacién y de negacién. El lenguaje
verbal esta siempre despojado de intenciones narrativas sin que por ello tenga
una categoria ornamental; las inflexiones y el caracter —austera y precisamente
indicados en la partitura— definen una zona que no es la del sentido fragmenta-
do y vuelto casi fonética pura ni es un ingrediente de una propuesta mas am-
plia de teatro musical. Aprovechando las posibilidades expresivas de las enun-
ciaciones irénicas, jactanciosas, susurradas o simplemente “secas” y sin
escribirlas en notacién musical, Schnebel consigue instalar lo vocal en un pla-
no que estd mas alla de ser una extensién de lo instrumental y que, encontran-
dose a mitad de camino entre la musica y el lenguaje hablado, encarna su
afirmaciéon de que “si tiene que ser un lenguaje, la musica tal vez sea el habla
del anhelo que no necesita palabras. A lo sumo: ‘Ah..."” 3

! Fiinf Inventionen fiir Violoncello. Mainz: Schott Musik. ISMN: M-001-08066-8 (ED 7748)

2 Sucesiones, Alternativas, Asombros, Esperas, Ambivalencias.

*Schnebel, Dieter: “Musik —eine Sprache?”, Du 5 (Ziirich, 1996), pp.18-19. (Traduccién: Philipp
Unseld, rev. M. Etkin. Cita original: Wenn schon Sprache, dann ist Musik ehestens die Mundart
der Sehnsucht, die keine Worte braucht. Héchstens: “Ach..”).
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Reihungen (Sucesiones) es la primera de las Cinco Invenciones; debe ser
ejecutada, preferentemente, con el arco curvo denominado Bach* para permi-
tir que la textura polifénica a tres voces pueda ser realizada por un solo
instrumentista.®

El titulo se refiere a los conjuntos de variables, objetos y eventos que intervie-
nen a lo largo de la obra, sometidos a diferentes tipos de ordenamientos, inclu-
yendo —como se dijo més arriba— la cuenta numérica dicha por el intérprete.

Las sucesiones utilizadas por Schnebel —considerando el instrumento en su
totalidad o una de sus cuerdas en particular— aparecen, entre otras variables,
en la altura, la métrica, la intensidad, el timbre, la articulacién y en la cuenta
numérica enunciada en aleméan por el intérprete. Esta Gltima puede ser consi-
derada como una cuarta voz, sui generis. Esa cuenta numérica ascendente, de
uno a nueve, es una sucesién de caracter explicito, ordenada por el compositor.
Las restantes sucesiones son de caracter implicito ya que sus componentes —a
modo de piezas mezcladas de un rompecabezas— sélo se hacen evidentes lue-
go de acomodarlos en forma gradual, sin tomar en cuenta el orden de apari-
cion en la partitura (ver Anexo A, p. 47).

En la cuenta numérica hay una excepcion: falta el nimero siete (sieben).
Esta omisién evidencia una voluntad de desvio con respecto al ordenamiento
convencional y previsible; la excepcién es muy perceptible por tratarse de una
sucesion explicita y por omitirse un nimero que se encuentra en el Ultimo ter-
cio de la sucesion. La falta del vocablo sieben (siete) no tiene una significacion
atribuible a la simbologia de ese nlimero en particular, sino a su ubicacién: una
vez que se ha establecido sélidamente lo previsible, aparece el desvio, es decir,
un salto que transgrede la esperada continuidad. Consultado sobre este asun-
to, el compositor nos manifestd que, eventualmente, podria omitirse el nimero
seis y no el siete.® llustrando esta posibilidad alternativa, escribié en la partitu-
ra el vocablo sieben (siete) en el compés 9, lugar prescripto para la enunciacién
de la palabra sechs (seis). Confirmamos asi la importancia del desvio por sobre

* Alusién al nombre del instrumentista aleman Michael Bach, quien creé el arco curvo para el
violonchelo. Este es una derivacién del arco curvo para violin, utilizado en la interpretacién de
las obras de J. S. Bach.

° El compositor deja abierta la posibilidad de una interpretacién con dos ejecutantes, segtin consta
en la partitura.

© La consulta al Dr. Dieter Schnebel se realizé en La Plata en septiembre de 1997 durante su
visita a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata, organizada por el
Equipo de Investigacién en An4lisis Musical que dirigen los autores de este trabajo. El Dr. Schne-

bel fue invitado a realizar un seminario sobre su obra.
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el nimero omitido. Es decir, la imprevisibilidad en tanto resultado es méas im-
portante que la ausencia del objeto suprimido que le da origen. (Figura 1).

Al margen de la legitimaciéon del propio Schnebel, comprobamos que el
namero siete omitido en la cuenta numérica —como acontece en la partitura
editada— gana presencia en otras variables, fuera de cualquier sucesién, por
ejemplo, en el &mbito registral de la obra (7ma. mayor) y en el punto méas
importante de articulacion formal (c. 7).

Por otro lado, es importante sefialar que la previsibilidad en la mayor parte
de la cuenta numérica contrasta con la ausencia de periodicidad, es decir, de
previsibilidad en su enunciacién.

En la Tabla 1 se constata que la omisién del nimero 7, estd acompafiada
por una mayor separacién temporal entre la cifra precedente (6) y la sucesiva
(8). Es evidente que el compositor ha querido reforzar con ello el peso de la
omisién, provocando asf una mayor incertidumbre antes de continuar la suce-
sién. Si el desvio de la cuenta numérica ocurriese suprimiendo el nimero 6 —en
la alternativa sugerida por el compositor- también estaria acompafiado por
una modificacion, pero en otra variable: el timbre. En efecto, los compases 7 y

norm,
2 O =y =
=i T E
| | |
} 1 1
P > — >
- 1”4 1 14 |4 1 L
T T L T & r
=0
T I Figura 1: Alternativa para el reemplazo
del seis en la cuenta numérica (c. 9).
eins zwei drei vier funf sechs acht neun
cuenta numérica (1) 2) 3) “4) (5) (6) 8) 9)
presencia (compas N°) 1 3 5 6 7 9 12 14
ausencia (compas N°) 2 4 8 10 11 13

Tabla 1: Cuenta numérica: Previsibilidad, omision, no periodicidad.
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8, que precederian a la enunciacién del nimero 7 en el c. 9, deben ejecutarse
sul ponticello y senza vibrato.

Otro caso vinculado con la excepcionalidad en las sucesiones aparece en la
métrica; se trata del agregado de una fraccién entre dos nimeros enteros (2J
22123 4J). La excepcion adquiere aqui el caracter inverso al que tenia en
la cuenta numérica; la sustraccién ahora es adicion.

El concepto de excepcionalidad también es aplicable a la aparicién de un
Unico evento u objeto. En el final de la obra el compositor escribe, en el tGltimo
acorde, un sonido fuera de la afinacién temperada (Fa, un cuarto de tono mas
alto); que es la 3ra. de la triada de Re. La alteracion del Fa provoca una incer-
tidumbre respecto del modo de ese triada que ha aparecido a lo largo de la
obra en sus dos versiones, menor y mayor,” asi, ninguna de las dos triadas —ni
menor ni mayor— ocupa un lugar cadencial en el final de la pieza. Podriamos
arriesgar la hipotesis de que Schnebel, considerando a la 3ra. del acorde de Re
en sus dos posibilidades (Fa, Fa #), eligi6é un sonido intermedio que completa
una nueva sucesion implicita: Fa ff - Faﬁ— Faf. El Fah es una suerte de 3ra. de
Picardia actualizada ya que en la cadencia final de la obra —al igual que en el
Barroco— se introduce un desvio respecto al contexto arménico previo. En
Reihungen, a la indefinicién que provee el Faﬁ se agrega la intensidad extre-
madamente baja, que contribuye a enmascarar el efecto de resolucién. La ar-
monfa de Re, en su caracter resolutivo, venia siendo preparada desde el co-
mienzo y durante toda la obra por el pedal sobre La (nota més aguda), su
dominante. La importancia del La estd ademas subrayada por su presencia
como Unica voz al final de los compases 11, 12 y 13. La textura a una sola voz
aparece solamente en estos compases, reforzando la funcién cadencial del La.
Sin embargo, en una nueva decision de enmascaramiento, en cada una de esas
tres apariciones el compositor modifica el timbre: normale / sul ponticello /
molto sul ponticello, verificandose, simultaneamente, una de las sucesiones ya
descriptas (Fig. 2 y Anexo A).

La intensidad también provee una situacion excepcional por medio de un
largo crescendo al f que comienza en el ¢. 10 y que contribuye a destacar los
cambios del c. 11 que se analizaran méas adelante.

Retomando la cuestion referida a las sucesiones, el acorde de Re menor —que
predomina sobre el de Re mayor, como ya hemos visto— genera, por sus dura-
ciones, otra sucesién implicita (ver Anexo A).

" De un total de ocho apariciones del acorde de Re en posicién fundamental —sin contar la tlti-

ma (c.14), que es un caso aparte— sels veces se presenta como triada menor y sélo dos veces

como trfada mayor.
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Figura 2: Proceso cadencial y cambio de timbre en la nota La (cc. 11-14)

En el Anexo A se observa, ademas, que el acorde que concluye la pieza (c.
14) contindia con la sucesién implicita de duraciones, aun siendo de un tipo
diferente. Se refuerza de esta manera la pertenencia del Gltimo acorde al reper-
torio de triadas sobre Re.

La textura de la pieza es polifénica, mayoritariamente a tres voces, con
caracter de Coral (Choralartig), utilizindose exclusivamente las cuerdas I, Il 'y
38139 IIl. Cada cuerda tiene a su cargo un material especifico.
+ Cuerda I: Nota pedal, siempre como cuerda al aire; limite agudo de la obra.
+ Cuerda II: Movimiento mel6dico con mayor densidad lineal y fraseo diferen-
ciado. Ambito: 5ta. justa.
- Cuerda IIl: Movimiento melédico periédico en blancas. Ambito: 5ta. justa.

1T
IIT 1

°
o~

1
o
©

T~

Re menor Figura 3: Ambitos y triada virtual

N

% Las blancas de menor tamafio en la voz superior sélo hacen referencia a los cambios de arco.
En la partitura se aclara que si se utiliza el arco curvo Bach, las tres cuerdas deben frotarse si-
multdneamente con ritmo de blancas. [“Méglichst mit Bachbogen: alle drei Seiten gleichzeitig (in

Halben) streichen.”|
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Es interesante sefialar la vinculacion existente —aunque indirecta— entre la
nota mas grave de la cuerda Il (Re), la mas aguda de la cuerda Il (Fa) y el La de
la cuerda I. La triada virtual de Re menor asi formada se sumarfa a las anterio-
res. (Figura 3).

La textura polifénica se halla segmentada claramente por una mayor o me-
nor densidad lineal en cada una de las tres voces. Este comportamiento dife-
renciado genera una nueva sucesién implicita que va desde la inmovilidad casi
total (cuerda 1) a una movilidad mayor (cuerda I1), pasando por un nivel inter-
medio (cuerda IIl), como se observa en la Figura 4.

r . e~
D oFr ad ®
s i | T
7 T !

M
X
\NEE
1T

Figura 4: Densidad lineal diferenciada (c. 4)° ~

*

El disefio melédico del bajo (cuerda I11) produce la articulacién formal més
importante de la obra. La direccion melédica ascendente define la primera
parte, integrada por los compases 1 a 6; la direccién descendente define la
segunda, integrada por los compases 7 a 14, con la doble funcién —explicada
mas abajo— de la nota Fa del c. 7.

La articulacion formal que se produce a partir del c. 7 esta reforzada por un
cambio timbrico —sul ponticello e senza vibrato— que abarca dos compases,
antes de retomar el timbre inicial. La duracién de este cambio timbrico no es
irrelevante ya que, justamente, una de las unidades melédicas del disefio del
bajo es de dos compases.

El disefio melédico del bajo en los cc. 1-6 se despliega en tres segmentos de
dos compases (A, By C), articulados, a su vez, en la unidad minima de un
compas que contiene, invariablemente, tres sonidos. La estructura intervalica
esta integrada por combinaciones de semitonos y tonos; la estructura intervé-
lica de B es la retrogradacion de la estructura intervélica de A.

9 Véase la nota 8.

revista del instituto superior de musica 11



4041

e i | R D I_l\-/l_l\_lv LI T T
S T T ST T S T T S s T S TS T

Figura 5: Estructura intervélica de A, By C (cc. 1-6)

3M 4ta. justa

Sta. justa
Sta. justa

Figura 6: Diseno melé4dico del bajo en la primera parte (cc. 1-6)

Cada segmento reproduce la direccién ascendente que se encuentra en la
unidad minima, respondiendo a un principio orgénico de derivacién de los ma-
teriales: la misma direccién aparece en unidades de dimensiones diferentes.
(Figura 6).

Se comprueba, ademas, que los intervalos utilizados en A, By C constituyen
una sucesion implicita, por hallarse todos los intervalos comprendidos entre la
2da. menory la 5ta. justa, con excepcién de la 4ta. aumentada,?® considerando
tanto los que se producen en forma directa como aquellos indirectos que deli-
mitan el &mbito de las unidades menores y mayores (ver Anexo A).

Como se observa en la Figura 6, A, By C comienzan con la misma nota: Si b.
La expansién de C —que abarca una 4ta. justa, a diferencia de Ay B que abarcan
una 3ra. mayor—es el camino elegido por Schnebel —siempre por grado conjun-
to a fin de asegurar la continuidad temética e intervalica— para llegar al Fa del
c. 7, donde comienza el disefio melédico descendente. El Fa es una nota pivote
que funciona, al mismo tiempo, como conclusion de la primera parte e inicio
de la segunda, en la principal articulacién formal de la obra.!! De esta manera,
C concluye, en rigor, con el Fa del ¢c. 7 que, con el Sib que loinicia, delimita una

19 Esta sucesién se completarfa en sus extremos —de manera indirecta, por el cruzamiento de

cifras originadas en variables diferentes— con los niimeros 1y 6, correspondientes a los compa-
ses en los cuales se despliega (ver Figura 5).

I Cabe destacar la importancia del Fa: es la 3ra. del acorde de Re, triada que, como ya vimos,
cumple un papel importante en la pieza. Asimismo, es la tinica nota que sufre una modificacién

en su afinacién, en el final de la obra.
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5Sta. justa. El intervalo Si-Fa aparece destacado, entonces, por partida doble:
en Cy en el &mbito total del movimiento ascendente del bajo que lo contiene; la
unidad mas chica estéa incluida en una unidad méas grande, conservando el
disefio melédico. Los Unicos saltos —de 3ra. mayor descendente— son los que
separan a A, By C, para reiniciar el ascenso desde el Si b.

Para llegar al Fa el compositor elige dos procedimientos simultdneos que

expanden el ambito de C, sin modificar el disefio melédico ascendente por
grado conjunto:
1. Reemplazo en b? del Si de a' y b, por el Do, generandose una 2da. menor
descendente —en lugar de una 2da. mayor— entre los compases 5y 6. De esta
manera, la continuacién del disefio melédico ascendente ya ha ganado un se-
mitono. Como a se repite en el c. 5, de no cambiarse la nota al comienzo de b?
no se podria alcanzar por grado conjunto el Fa en el ¢. 7 manteniendo el prin-
cipio de la construccién del bajo sélo con 2das. menores y mayores en A, By C.
2. Combinacién de la estructura intervélica de A y B. El Gltimo ciclo (C) es el
resultado de la repeticion textual de a, yuxtapuesta a la estructura intervalica
de b, transpuesta (b?).

A partir del c. 7 —inicio de la segunda parte- el disefio melédico descendente
del bajo mantiene el esquema previo del movimiento por grado conjunto y una
segmentacion parcialmente anéloga a la primera parte.

Los segmentos melédicos de la segunda parte no permanecen invariables.
La segmentacién en unidades de dos compases, exclusiva de la primera parte,
s6lo ocurre aqui en los compases 7 a 10, hasta la apariciéon del compés de 2,5
J (c. 11) que introduce un desvio o perturbacién en la simetria constructiva.
Asi, A’y B’ invierten la direccion melddica, conservando los intervalos de Ay B;
esta vinculacion se interrumpe con el desvio, que funciona como sustitucién de

ay que luego se restablece con b en el c. 12.

T L~ N I I~ L
L2m 2M | | L 2M2m Ol 12m 2M | | 2M 2m, (2m) 2MIl |
LM puAm oo LM Gm)
3iM | 3M extension | (3M)
Lo e Sa.justa |
Sta. justa

Figura 7: Disefio melddico del bajo en la segunda parte (cc. 7-14).
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compases
la6

compases
Tal2

| a2 a3 | b3 b4 | bs
A' B —— | .. J D--=>

Figura 8: Comparacion de la estructura intervalica del bajo (cc. 1-12).

El c. 11 es una extensién de B’ que conduce a la nota mas grave, Si b. En
correspondencia con lo ocurrido en la primera parte con la nota méas aguda —cul-
minacién del ascenso (Fa, comienzo del c. 7)- la nota més grave —culminacién
del descenso- también aparece s6lo una vez en la segunda parte. El proceso
cadencial que aqui se inicia estd subrayado por la disminucién gradual de la
cantidad de sonidos en los Ultimos tres compases: 3-2-1 (Figura 2).

La extension de B’ genera un nuevo segmento, ahora de tres compases. La
manera en que se realiza este desvio del esquema invariable de segmentos
melddicos de dos compases es una muestra incontestable del refinado oficio
del compositor, quien recoge la idea de Adorno: “Kunst ist Abweichung”.?2
Mas alla de la validez que esta afirmacién tiene al ser aplicada en un contexto
histérico, en Reithungen adquiere sentido si se la entiende como sintesis con-
ceptual de los procesos constructivos puestos en juego por el compositor. El
desvio se valoriza en esta obra por ser minimo y afectar a variables distintas,
siendo todavia perceptible.

La sustitucién de la esperada unidad a? provoca un desvio de lo previsible.
Esa previsibilidad que Schnebel soslaya consistirfa en una hipotética reapari-
cién de a?, reproduciendo lo acontecido con la unidad a en C (ver Figura 8). Los
procedimientos sustitutivos de a> comprenden:

1. Disminucién de la cantidad de blancas: hay dos en lugar de tres.

2. Modificacién del metro: 2,5 J en lugar de 3 J.

3. Inclusién de un silencio que inicia el proceso cadencial.

4. Imbricacién de dos unidades melddicas a través de una nota coman.

5. Extensién del disefio melddico: el descenso lineal dura cinco blancas en
lugar de tres.

12 (Arte es desvio). En D. Schnebel: Anschliige — Ausschlige (Miinchen, Carl Hanser Verlag, 1993),
p- 34.
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En el proceso constructivo, es probable que la intencién articulatoria y ca-
dencial —con su consecuencia en la perturbacién de la continuidad- haya des-
encadenado al conjunto de los procedimientos mencionados. Dentro de ellos,
la extensién del disefio descendente y la interrupcién con un silencio parece-
rian haber conducido al compositor a la elegante imbricacién de b* con una
nueva variante de a (a%), utilizando una nota comin, Do # (ver Figura 7), a
manera de modulacién entre unidades.

En D se presenta el punto de mayor disolucién de la continuidad, compensa-
da por la restitucion de la unidad de dos compases, como si se tratase de una
reexposicién de la duracién de la unidad més estable. La imbricacién del c. 11,
con la interrupcién que provee el silencio de negra, ahora en D se convierte en
fragmentacion: el anterior segmento descendente ininterrumpido de cinco blan-
cas (cc. 10 y 11) se fragmenta en 3+2 (cc. 12 y 13) por la inserciéon de un
silencio de blanca; se mantiene asi la cantidad de cinco sonidos con duracién
de blancas, a pesar de la interrupcion.

Una nueva variante de a (a’) se genera en D tomando al Do como nota co-
mun, analogamente al procedimiento que habia generado la unidad a*. La vin-
culacién entre a’ y a—aunque indirecta por la existencia de un silencio interme-
dio— no es arbitraria: a’ tiene los mismos intervalos que a, invertidos en su
direccion melddica (ver Figura 7). Ademas, sintetiza en tres notas —la cantidad
minima indispensable para hacerlo— el movimiento ascendente y descendente
de las unidades de tres blancas que han aparecido en toda la obra. El silencio
actlia como enmascaramiento de esa sintesis; es un nuevo detalle constructivo
que se agrega a la lista de sutilezas encerradas en Reihungen.

El proceso gradual de disminucion de la cantidad de sonidos (3-2-1) en los cc.
12-14 coexiste con un crecimiento exponencial de los silencios en los cc. 11-13
(negra, blanca, dos blancas) estructurando la cadencia final de la obra. Ambos
procesos han originado, posiblemente, el cambio métrico (4 J) enloscc. 12y 13
y, en consecuencia, han contribuido a la jerarquizacion del La como dominante
de Re, por su gradual alargamiento. La conduccién de las voces y la inclusién del
motivo BACH —al que nos referiremos mas adelante— permite que el La se encuen-
tre precedido también por su dominante Mi, en un movimiento cadencial 11-V-I.

En la cuerda Il —que desde ahora llamaremos voz intermedia— encontramos
nuevamente una construccion por unidad de compés que, a diferencia del bajo,
es excluyente: no se integra en una unidad méas grande que la contenga.
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La mayor densidad lineal de la voz intermedia favorece la existencia de su-
cesiones implicitas. Estas se encuentran presentes en el &mbito melédico, la
cantidad de ataques por compds, la cantidad de notas que comprende cada
ligadura,’® y en el cromatismo en la distribucién de las notas que definen los
ambitos de 3ra. menor y de 3ra. mayor (ver Anexo A).

El &mbito reducido asf como los movimientos melédicos por grado conjunto
y por 3ras. en que se mueve el bajo y la voz intermedia a lo largo de la obra
pueden considerarse como elaboraciones del motivo BACH (Si b, La, Do, Si),
expuesto en el ¢. 13 en una transposicion. La transposicion elegida (Mi b, Re,
Fa, Mi) permite el movimiento cadencial 11-vV (Mi, La) y su resolucion en | (Re),
ya descrito.

Por otro lado, las cuatro letras del motivo BACH son el punto de partida para
la formacién de otra sucesiéon implicita. A la cifra cuatro —expresando cantidad
de ataques abarcados por una ligadura- se adicionan ataques en cantidad de
cero a cuatro, abarcados por una ligadura contigua en el mismo compés. Se
generan asi dos grupos de ataques por compés (ver Anexo A). Cuando en un
compas hay cinco o seis ataques, ademas de la sucesion originada a partir del
motivo BACH (4+1 y 4+2), también encontramos otras configuraciones en el
agrupamiento de sonidos abarcados por una ligadura: 5; 5 = 2+3; 6 = 2+2+2.

Existe otro tipo de relaciones con el motivo BACH, tal vez algo menos contun-
dentes que las anteriores. La primera remite a un atributo fonético de ese
nombre: la aparicién del motivo melédico transpuesto esta precedido, en el
compas anterior, por la enunciacién de la cifra ocho (acht) en la cuenta numé-
rica. A través de la vinculacion casi homofénica entre acht y bach se alude en el
lenguaje hablado —con el desvio que implica la sustitucion de la t final por la b
inicial- a un material constructivo esencial de la obra.

Otra posible implicancia de la utilizacién del nombre-motivo BACH es la co-
incidencia con la denominacién del arco curvo, Bachbogen (arco Bach),'* asf
como la textura de la pieza, evocadora de los corales bachianos, que el propio
compositor se encarga de enfatizar en la partitura, con la indicacién Choralartig
(como un coral).

13 Con respecto a las ligaduras, Schnebel indica en la partitura: La notacién es estructural. Por
consiguiente, las ligaduras no indican un fraseo sino que deben ser interpretadas de acuerdo al
espiritu de la pieza. Esta debe ser preparada, asf, por cada ejecutante segiin su propio criterio.
(Trad. de los autores.) [“Die Notation ist strukturell. So sind Bogen nicht als Artikulations-bogen
gemeint, sondern als solche des Sinns. Der Text muss also von Interpreten in seiner Weise eingerichtet
werden”).

4 Véase la nota 4.
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En el ¢. 13 la exposicién del motivo BACH en su austera linealidad lleva a
Schnebel a evitar ataques simulténeos con las otras voces, introduciendo un
silencio antes de la primera nota, como parte de un ritmo sincopado. (Figura 9).

El ritmo sincopado es caracteristico de la voz intermedia en la segunda
parte, verificandose en los cc. 8 9 y 11 con una funcién anticipatoria a su
utilizacién en el motivo BACH (c. 13).
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Figura 10: Omision del ataque simultaneo de 2da. menor en las voces superiores'®

1> Véase la nota 8.

16 Véase la nota 8.
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Por otro lado, la inclusién de silencios al comienzo de los cc. 7 y 9 parece tener
también como objetivo eludir el ataque simulténeo del intervalo arménico de
2da. menor entre la voz superior y la voz intermedia. Este procedimiento habfa
sido anticipado en el final del c. 4, donde el La de la voz superior desaparece
cuando la voz intermedia alcanza el Sol 4. Lo mismo sucede en el final del c. 8.
(Figura 10).

El concepto de sucesion, uno de los pilares de la invencién musical, esta
corporizado en Reihungen en la voz del intérprete, de manera engafiosamente
ingenua, abruptamente perturbada por la omisién de un peldafio. Esta enuncia-
cién y su desvio constituyen una perfecta representaciéon no sélo del ntcleo de
toda creacién musical sino —-de modo més sutil e indirecto— de la magistral tarea
que el compositor realiza en la parte instrumental. En ella confluyen el antiguo
saber contrapuntistico, una moderna instrumentalidad basada en el uso del
arco curvo y una refinada y compleja arquitectura compositiva que extrae el
méximo de las posibilidades de un material extremadamente restringido.
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Anexo A: Sucesiones*

sucesion
explicita
cuerda
1
sucesiones cuerda
implicitas 1l

cuenta numérica

7
(enunciada en voz alta) ! 2 3 4 > 6 omitido 8 ?
altura s 5 ' '
(escala cromatica)
1

métrica 2 J 2 /2 J 3 J 4J
intensidad  ppppp ppPP PPP PP P mp mf S
timbre normale sul ponticello molto sul ponticello

duracién acorde

J

] ] o

[ac. de Re con

Re menor :
: 3raintermedia
(c. 14)]
ambito melddico 3ram 3raM Majusta  dtaaum | Lt
(por compés) : dmbito total
P P : delacuerda
cantidad de ataques 1 2 3 4 5
(por ligadura)
cantidad de ataques 4 5 6 7 8
(por compas) motivo : : i doble .
BACH del motivo
.............................. BACH
cantidad de ataques
(en ligaduras y 4+0 4+1 4+2 4+3 4+4
seguin motivo BACH)
BACH =4
e be
distribucion 3ram 5):_ — ¥a —_— »
cromatica
(dmbitos de 3ra
menor y mayor)
L &
3raM 2o —Ee e e e —
intervalos 4 ta
(directos e indirectos 2m 2M 3m 3M 4ta aum Sta
cc1-6) justa omitida justa

* Los desvios y complementariedades de las sucesiones estan indicados en cursiva y sin negrita.
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