REVISTA

del Instituto de Investigacion
Musicoldgica “Carlos Vega”




UNIVERSIDAD CATOLICA ARGENTINA
SANTA MARIA DE LOS BUENOS AIRES
Rector: Pbro. Dr. Victor Manuel Fernandez

FACULTAD DE ARTES Y CIENCIAS MUSICALES
Decana: Dra. Diana Fernandez Calvo

INSTITUTO DE INVESTIGACION MUSICOLOGICA
“CARLOS VEGA”
Directora: Lic. Nilda G. Vineis

Editoras:
Dra. Diana Fernandez Calvo - Lic. Nilda G. Vineis

Comité editorial:

Dr. Enrique Camara (Espafia), Lic. Clara Cortazar (Argentina), Dr. Pablo Cetta (Argentina), Dr.
Antonio Corona Alcalde (México), Dra. Roxana Gardes de Fernandez (Argentina), Dr. Juan Pablo
Gonzélez (Chile), Lic. Héctor Goyena (Argentina), Dr. Rubén Lépez Cano, Dr. Juan Ortiz de Zarate

(Argentina), Dr. Victor Rondon (Chile), Dra. Amalia Suarez Urtubey (Argentina)

Los articulos y las resefias firmados no reflejan necesariamente la opinion de los editores.

Disefio: Julian Mosca

Imagen de tapa:

“Danza de conejos”. Cédice del Obispo Baltasar Jaime Martinez Compafién. Fondo Documental
“Carlos Vega” del Instituto de Investigacion Musicol6gica “Carlos Vega” de la FACM-UCA

Los autores de los articulos publicados en el presente nimero autorizan a la editorial, en forma no
exclusiva, para que incorpore la version digital de los mismos al Repositorio Institucional de la
Universidad Catolica Argentina como asi también a otras bases de datos que considere de
relevancia académica.

El Instituto esté interesado en intercambiar publicaciones .The Institute is interested in interchanging
publications. Das Institut ist an dem Austausch der Veroeffentlichungen interessiert.
L institut est intéressé a échanger des éditions. L’istituto é interessato netto scambio di pubblicazioni.

1.S.S.N: 1515-050X

Hecho el depdsito que marca la ley 11.723.

Registro de propiedad intelectual en tramite
Impreso en la Argentina — Printed in Argentina

Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega”
Auv. Alicia Moreau de Justo 1500- C 1107AFC Buenos Aires
Telefax (54-011) 4338-0882 4 E-mail: iim@uca.edu.ar

www.uca.edu.ar/facultades/organismos/iiimcv



Revista del Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega”
Aflo XXVII, N° 27, Buenos Aires, 2013, pég. 81

ESTRUCTURA JERARQUICA DE INVARIANTES
EN LA KLAVIERSTUCK VII DE KARLHEINZ
STOCKHAUSEN

OSCAR PABLO DI LISCIA

Resumen

Este articulo presenta parte de los resultados del Proyecto de Investigacion
‘Aplicaciones musicales de conjuntos y matrices combinatorias de grados
crométicos’ (UNQ, 2009-2013) relacionados con la relevancia y formalizacion de
determinados aspectos de la estructura de grados cromaticos en la organizacion de
la misica atonal. EIl aspecto que se tratard es la ‘estructura de invariantes’,
definida como una organizacién particular que se sustenta en la repeticion de
grados cromaticos. En la primera parte se tratan las bases tedricas de la estructura
de invariantes y en la segunda se demuestra, a través del analisis, su pertinencia en
la organizacion formal de la ‘Pieza para Piano N° 7’ de Karlheinz Stockhausen.
Palabras clave: Anélisis Musical, Composicion Musical, Teoria de la Musica,
Estilistica de la MUsica, Musicologia.

Abstract

This paper presents a part of the results of the research project ‘Aplicaciones
musicales de conjuntos y matrices combinatorias de grados crométicos’ (UNQ,
2009-2013) related to the relevance and formalization of some aspects of the pitch-
class structure in the musical organization. The aspect addressed here is ‘invariant
structure’, defined as the particular organization based on the repetition of pitch-
classes. In the first part we discuss the theoretical basis of invariant structure, and
in the second part its pertinence in the musical organization is shown through the
analysis of the Piano Piece #7 by Karlheinz Stockhausen.

Keywords: Musical Analysis, Musical Composition, Music Theory, Musical
Stylistic, Musicology.
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1. Bases tedricas

Las organizaciones de Grados Cromaticos® son construcciones
abstractas que ponen en juego las propiedades de una sucesion o
combinacién de conjuntos de GC en términos de dos rasgos principales:

1-La intervalica: Es decir, los subconjuntos de un conjunto de GC. Las
diferentes combinaciones de intervalos que se producen en cada conjunto
despliegan su potencial de sonoridad. En muchos casos, la ausencia de una
clase intervélica o la proliferacién de ésta son especialmente importantes.

2-La circulacion de GC: Es decir, los GC especificos que sostienen o
representan una determinada intervalica. En general puede decirse que,
dado que los GC son solo 12, en una organizacion de conjuntos de ellos es
necesario repetir algunos o todos. La estructura de estas repeticiones, se
denominara ‘estructura de invariantes’, y puede organizarse de forma
jerarquica en distintas en unidades formales.

La intervalica y los invariantes son dos aspectos complementarios de la
‘Teoria de los Conjuntos de GC’ (Pitch-Class Sets). Este trabajo asume el
conocimiento por parte de los lectores de las bases de dicha teoria, que se
puede consultar en los trabajos de Babbitt [1961], Forte [1974], Rahn
[1980] y Morris [1987], entre los mas importantes. Sobre las aplicaciones
informaticas de esta teoria en composicién y analisis, véase Cetta y Di
Liscia, [2009] [2010] y Di Liscia [2011].

Previamente a su aplicacion en el andlisis, se realizardn algunas
consideraciones tedricas sobre la estructura de invariantes.

La estructura de invariantes de varios conjuntos de GC, ya sea de la
misma o de distintas clases, surge de los GC que son comunes a dichos
conjuntos (i.e., su interseccion). A modo de ejemplo, sea la siguiente
sucesion de conjuntos de GC (que se muestra en notacion musical en la
Figura 1:

A={do, do#, fa#, sol} B={do#, re, sol, sol#} C={si, do#, fa, sol}

Figura 1l

1 p ) ) : :
De aqui en mas, se usara la abreviatura GC para designar “Grados
Cromaticos”.
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Donde A y B pertenecen a la clase 4-9% mientras que C pertenece a la
clase 4-25. Los GC invariantes entre los tres conjuntos son do# y sol
(enlazados con ligaduras de puntos en el ejemplo). Estos dos GC, forman el
‘conjunto invariante’ entre A, B y C, 0 sea, su interseccién, que pertenece a
la clase 2-6.

La realizacion musical que se muestra en la Figura 2 (solo una posible
entre muchas) enfatiza la estructura antes mencionada a través de la
repeticién de los GC que forman el ‘conjunto invariante’ (destacado con un
signo “+” sobre cada nota).

o zn — = - iy e A
n* L e KT - PN ey 3 - . s I
. — . [ I —

Figura 2

El ejemplo siguiente es mas complejo, y muestra como la estructura de
invariantes puede manifestarse en segmentos de distintos niveles
jerarquicos. Sean los conjuntos:

A={do, do#, fa#} A ={sol, fa#, do}
B={do#, re, sol} B ={sol#, re#, re}
C={si, do#, fa} C’'={sol, fa, si}

Donde (A, A", By B") pertenecen a la clase 3-5 y (C y C") pertenecen a
la clase 3-8. Esta vez, existen GC repetidos entre pares de conjuntos
sucesivos que tienen una accion ‘local’ (en un segmento de menor
jerarquia) que la de aquellos presentes en todos los conjuntos (do# y sol)>.
La Figura 3 los presenta en notacién musical esquematica, enlazando con
ligaduras enteras inferiores a los GC que se mantienen entre los conjuntos
(segmento de mayor jerarquia) y con ligaduras de puntos a los que se
mantienen dentro de cada par de conjuntos (segmentos de menor jerarquia).

Se presenta en el otro pentagrama una notacion alternativa de estas
relaciones jerarquicas en la que se detallan subconjuntos de tres
caracteristicas:

% Se usara en este trabajo siempre la nomenclatura establecida por Allen Forte
(\Véase Forte [1974]).
® Algunos autores (véase Morris, [1987]) los denominan ‘conjunto de asociacion’.

83



Oscar Pablo Di Liscia

1-Subconjuntos de GC que solo aparecen una vez (ninguno en A, A" ni
en C, C’, re#t y sol# en B, B"). Se marcan también con notas de tamafio
mas pequefio.

2-Subconjuntos de GC que se repiten dentro de cada par sucesivo (do y
faten A, A";reen By B’; siy faen C, C). Se marcan también con notas
de tamafio normal.

3-Subconjuntos de GC que se repiten en todos los pares sucesivos (do#
y sol en todos). Se marcan también con notas de tamafio mas grande.

| (
; A A B 3y (
~ - o - o fe -
0 e e * : so o . e * —
/‘ — ——
~ - - ‘. ‘e - I
. "o Le re e e : e
Figura 3

Las posibles realizaciones musicales de esta estructura de clases de
alturas son muy variadas, y hasta sugieren la posibilidad de estratos
multiples.

Debe puntualizarse que, cuando se hace referencia en estas estructuras
abstractas a ‘repeticiones’, éstas no deben considerarse como repeticiones
‘efectivas’ (propias de una realizacion en particular) sino repeticiones
estructurales, es decir, relaciones mdltiples de determinados GC. En una
determinada realizaciébn musical, la mayor o menor importancia que
adquiera un GC o conjunto de ellos se logra en base a medios muy
variados, que van desde la repeticion efectiva, la prolongacion, la
acentuacién dinamica, el relieve timbrico, etc. Asimismo, la ubicacién en
registro fijo de las repeticiones y/o la presentacion de conjuntos invariantes
de manera adyacente constituyen poderosos medios de realizacién de la
estructura de invariantes, como se vera en el analisis que sigue.

* k%
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2. Andlisis de la Klavierstiick V11 de Karlheinz Stockhausen

2.1 Contexto de la obra

La Pieza para Piano N°7 (Klavierstiick VII) de Karlheinz Stockhausen,
fue compuesta entre 1954 y 1955 (junto con las Klavierstiicke V a X), y
publicada en 1965 por Universal Edition (Stockhausen [1965]). Algunas de
las obras que lo anteceden son Kontra-Punkte (1952-53, para diez
instrumentos), y los Elektronische Studien I y Il (1953, 1954). Cercanas en
el tiempo y luego de esta obra se encuentran Zeitmasze (1955-56, para
quinteto de vientos), Gruppen (1955-57, para tres orquestas) y Gesang der
Junglinge (1955-56, electrénica).

Un escrito importante de Stockhausen que corresponde a este periodo es
“..wie die zeit vergeht...” (“...asi como el tiempo pasa...”, Stockhausen
[1956]). Se destaca en este trabajo la blUsqueda de un sistema de relacion
entre las organizaciones de la altura y las de las duraciones. Stockhausen
avanza hacia un sistema unificado en el que, segin su concepcién, altura y
duracién no son sino la misma dimensién que se manifiesta en distintas
escalas temporales. De aqui surge su ‘técnica de formantes’, que es el
sustento tedrico y técnico de sus obras mas importantes de este periodo y
cuya discusién excede los propoésitos de este trabajo. Sin duda, la
organizacién temporal es el centro de la atencién de Stockhausen en este
periodo de su produccion.

2.2 Aspectos formales generales

Ya se menciono en la seccion anterior la importancia que tiene en esta
obra la organizacién temporal. Si bien no constituye el tema central de este
analisis, su impacto en la segmentacion hace necesarias algunas
consideraciones previas.

En primer lugar, dos tipos de organizacion de las duraciones,
cualitativamente distintos, conviven en esta obra:

a-Una organizacion basada en tiempo ‘mensurado’, cuyas
duraciones se anotan en multiplos de fusas y sin indicacion de compas.

b-Una organizacién en grupos de acciacatturas, independientes de
los tempi de las partes mensuradas, a ser interpretados tan rapido como sea
posible, pero claramente articulados. Esto ultimo resultaria, segun los
requerimientos del autor, en diferencias sutiles entre los intervalos de
ataque de cada nota, debidas a su posicién en registro y al intervalo de
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altura que las separa®. La cantidad de notas en cada grupo, mas que sus
duraciones individuales, es tenida en cuenta para la organizacion temporal
en este caso.

Desde el punto de vista de la estructura temporal, la obra se divide en
cinco secciones, cada una de ellas con un tempo diferente. Los tempi se
indican con referencia a una corchea, y son los siguientes:

Seccion | Tempo (MM) | Duracién Aprox. Factor
' 40 112.1 segs. s=0 40* 201
I 63.5 9.4  segs. s=8 40* 2019
" 57 7.9  segs. s=6 40* 29
v 71 83.6 segs. s=10 40* 2012
\ 50.5 93.9 segs. s=4  40* 2019
Tabla 1

En dltima columna puede verse que los tempi surgen de aproximaciones
al valor que se obtiene realizando ‘transposiciones’ del tempo fundamental
(corchea=40 MM), proporcionales a una cantidad de semitonos que
corresponde con el valor de s.

Las duraciones aproximadas de cada seccién se calcularon en base a la
cantidad de fusas en cada parte y su tempo, ya que no hay forma de saber
cual sera la duracion exacta de las acciacaturas ni de los calderones que
incluyen. De todas maneras, esta aproximacion resultara suficiente para los
alcances de este analisis.

La consecuencia mas importante para el analisis que se realizara, es la
gran diferencia de duracion de las secciones Il y Il respecto de las
secciones I, IV y V. Por ejemplo, la seccién 11l dura aproximadamente 8
segundos, o sea menos del 10% de las secciones I, IV y V. Los cambios de
tempo en las estructuras mensuradas son perceptibles, pero fuertemente
afectados por los grupos de acciacaturas que ‘flotan’ entre las duraciones
mensuradas, como también en los calderones. Existen, asimismo, dos
fluctuaciones graduales de tempo: un accellerando - ritardando que
articula el final de la parte 11l con el comienzo de la parte 4 y un ritardando
en la mitad aproximadamente de la parte V. Por lo antedicho, es dudoso

* Véanse las indicaciones al respecto en la partitura de la obra (Stockhausen
[1965]).
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que las cinco secciones se perciban como de la misma jerarquia: se vera
méas adelante que determinadas subsecciones de las secciones mayores
llegan a percibirse como partes de la misma jerarquia que las secciones Il y
I11, 0 que estas pueden percibirse como subsecciones de sus vecinas.

Otra caracteristica saliente de esta pieza, que tiene una gran impacto en
la realizacion de la estructura de invariantes, es la utilizaciéon de muy
variados tipos de acentos y resonancias con la participacion de los distintos
pedales del piano, la presién ‘silenciosa’ de determinadas teclas (una
especie de pedal derecho selectivo) y toques stacatto de determinadas notas
seguidos de presion silenciosa de la misma tecla o del pedal derecho. En las
palabras del mismo Stockhausen:

“[...] escucharén en la Klavierstiick VII, no solamente el primer DO# con
varios colores de timbre sino también, en el transcurso del tiempo, una
sucesion de alturas. Cada altura est4 compuesta més, o menos
frecuentemente, con duraciones e intervalos de ataque bastante
impredecibles, y cada vez con una coloracién diferente. Lo notaran de
inmediato luego del segundo o tercer ataque de esta nota: la cuestion aqui es
la coloracién.™

Tanto la organizacion de las duraciones, como el trabajo timbrico sobre
el piano constituyen medios de organizacion que se combinan de manera
magistral con la estructura de invariantes presentada en varios registros de
altura.

2.3 Anadlisis

Lo expresado por Stockhausen en la seccidén anterior se escucha,
efectivamente, desde el comienzo de la pieza. Resulta claramente ostensible
el despliegue de diferentes alturas con diferentes timbres, dinamica,
intervalos de ataque y duraciones. Mas aln, se escuchan en la pieza muy
variadas repeticiones de alturas y conjuntos de alturas. El objetivo de este
analisis es presentar tal diversidad de forma organizada.

En primer lugar, se proponen distintas subsecciones para cada seccion.
Dichas subsecciones se determinaron a través de la audicion de la obra®

® STOCKHAUSEN y KOHL, 1992: 147. La traduccién es del autor de este
articulo.
6 . - .

La ausencia de compases y de marcas de ensayo dificulta la referencia a puntos
especificos de la partitura. Se usaré el indice acustico que establece al ‘do central’
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siguiendo los criterios de segmentacion mas sencillos. La segmentacion
propuesta se muestra en la Tabla 2, a continuacién:

Parte | subparte | Desde Hasta
| l, Comienzo Fin del primer sistema, pag. 1
Iy Comienzo segundo sistema | do#, stacatto repetido junto con la#,
pag. 1 sfz, segundo sistema, pag. 1
I do#, stacatto pp, segundo | Prolongacion de acorde sfz dos-sis y
sistema, pag. 1 re#; pp, pag. 2, primer sistema
lq do#, sfz seguido de acorde | do#,-re#, pp seguido de do#,sfz, pag.
sols-sip-fa#,-la#-sol#;-mi;  sfz | 2, segundo sistema
pag. 2, primer sistema
le acciacattura de 5 notas | Pag. 3, cambio de Tempo a 63,5
comenzando con laz segundo
sistema, pag. 2
T Pag. 3, cambio de Tempo a | Pag. 3, cambio de Tempo a 57
63,5
i i, Pag. 3, cambio de Tempo a 57 Antes del fag mf anterior al comienzo
del accell., pag. 3, segundo sistema.
T fag mf anterior al comienzo del | atempo, pag. 3, segundo sistema.
accell., pag. 3, segundo
sistema.
v IV, desde eI_ a tempo, pag. 3, | lagsfz, pag. 4, primer sistema
segundo sistema.
IV Acorde sip-dos#- lal# pag. 4, | antes del la, sfz pag. 5, segundo
primer sistema sistema
AYA lay sfz pag. 5, segundo sistema | Pag. 6, cambio de Tempo a 50,5
v Va Pag. 6, cambio de Tempo a | ritardando, pag. 7, primer sistema
50,5
Vb ritardando, pag. 7, primer | lab,-lab; mp, pag. 7 segundo sistema
sistema
Ve Acorde de seis notas sffz | Finsegundo sistema pag. 7
subito, pag. 7 segundo sistema
Vy Comienzo primer sistema, pag. | Acorde sfz sobre el a tempo, pag.8,
8, accelll. primer sistema
Ve fa; p, primer sistema, pag. 8 calderdn luego del sol#g ppp, pagina 8,
segundo sistema.
Vs acciacatura de 15 notas pp final

Tabla 2

con el subindice ‘4’ para determinar las notas delimitadoras de secciones cuando
sea necesario.
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En segundo lugar, se presenta un grafico musical (Figura 4) que intenta
describir la distribucion en registro de los distintos GC que aparecen en la
obra, enfatizando las apariciones en registro fijo.

Las lineas punteadas indican subsecciones de cada seccion (delimitadas
en la Tabla 2). Cada subseccidn tiene tantos ‘acordes’ con el mismo GC
ubicado en distintos registros, si los hubiera, como PC distintos aparecen en
esa subseccion. Los numeros entre paréntesis, indican la cantidad de veces
que aparece un PC en el mismo registro en esa subseccion (la ausencia de
namero indica que aparece una sola vez).

También se intenta representar la importancia de cada GC en registro
con el tamafio de la nota. Cuando una nota se une con ligaduras de puntos
de una seccion o subseccion a otra, significa que esta se mantiene en
registro en la seccion que sigue también. Notese que, en algunas
subsecciones, determinados GC no aparecen.

Asimismo, el orden en que aparecen en la Figura 4 los GC, se toma a
partir del orden de aparicién del primero de cada uno de ellos en la
subseccidn correspondiente de la obra y, en algunos casos muestra ciertas
adyacencias o agrupamientos de GC que son significativos’.

Dada la disparidad de duracién de las secciones y subsecciones, se ha
intentado mantener una cierta proporcionalidad entre su duracién y la
distribucidn en la dimensién horizontal cuidando a su vez un espaciamiento
entre cada nota que permita su lectura clara.

" Pero no siempre, ya que el tema central de este analisis no es la descripcion de los
conjuntos de CG de la pieza.
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Se realizara a continuacion un analisis de cada una de las secciones y
subsecciones de la obra.

La seccion | tiene cinco subsecciones (I, Iy, I¢, 1gy le). En todas ellas el
DO#, esta repetido y, ademas, no aparece en otro registro en ninguna parte
de toda la seccion. Es, evidentemente el sonido mas saliente y su accion se
extiende a toda la seccion. En las subsecciones, sin embargo, se realiza un
énfasis ‘local’ sobre distintos GC invariantes que se describe a
continuacion. El LA, esta repetido en |,, pero no es un GC estructuralmente
importante en la seccion |. EI SOL#, funciona como enlace entre I e I,. En
Iy se repiten agrupados FA#,, SOLsy RE:; y, por otra parte, LA#,. A su vez,
el REs funciona como nexo entre I, € I, y es el Unico sonido que se repite en
la subseccién |, excepto, por supuesto del DO#,. Los nexos entre I. e 14 son
el DOsy el SOL#,. En la seccidn |y, se repiten agrupados SOL;, Sl,, FA#,,
LA#, SOL#, y Ml.. El DOs sigue funcionando como enlace entre esta
seccion e lg, y se le suman con esa funcion FAsy RE#,. En |, el RE#,es el
Gnico sonido que se repite, excepto el DO#,. Notese también que, en la
seccion |, las dos subsecciones que presentan el total cromatico completo
son |, e I, (las de los extremos), mientras que faltan algunos GC en I, I, e
lg: LAenl, FA, FA#y SOLen Iy LA en lg.

La Seccion Il es sumamente breve, y presenta la notable caracteristica
de que el GC DO# (el mas saliente en la seccion anterior) esta ausente.
Ademas de ello, los GC aparecen en la misma sucesion que en l,. EI DOs
se mantiene desde la seccion anterior y, como se verd, este sonido
extendera su accion de enlace hasta la seccion 1V inclusive. Otro sonido de
enlace de la seccién anterior es el FA#,, pero su accion abarca solo estas
dos unidades formales. Se repiten agrupados, en primer lugar, LA;, REs,
Sl;y LA#,y, en segundo lugar, SOL#;y RE#,.

La seccidn Il se divide en dos partes (l11, y Illp). En ambas, el DOs se
mantiene y, como se menciond, constituye ademas un sonido de enlace con
la primera subseccion de IV (1V,). Otro sonido de enlace entre las secciones
Iy y I, es el FAs, mientras que RE,, SOL,y FA#; se mantienen en la
seccion siguiente junto con el DO, ya mencionado

La seccion 1V tiene tres subsecciones (IV,, IVy y V). La primera de
ellas esta fuertemente asociada con la subseccién inmediatamente anterior
por la via de los sonidos RE,, SOL,, DOs, y FA#; que se repiten agrupados
en una estructura de cuartas justas y tritonos (que aparece extendida
también mas adelante en V). La subseccion IV, estd completamente
dominada por la repeticién de los sonidos DO#,y LA#, (8 veces cada unoy
solo aparece un GC distinto una sola vez, el Sl,). La subseccion IV, utiliza
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como eje al LA, que se repite 7 veces alternado con grupos de
acciacatturas en registro variado (principalmente en registro medio, agudo
y sobreagudo). Todos los GC aparecen en, al menos, dos registros distintos,
pero solo el LA, repetido y el RE#s, se mantienen. El RE#s, constituye el
nexo con la seccion siguiente y es uno de los sonidos polares en las
subsecciones Vg y Ve.

La seccién V tiene seis subsecciones (Va, Vb, V¢, Va, Ve, Y V5). V, esta
vinculada a la seccion anterior por medio del sonido RE#s, que se repite
junto con DOs, Sl,, y LA#,. Este Gltimo sonido provee el vinculo con la
seccion siguiente (Vyp), que presenta solo la repeticién de LA#,, SOL#,y
SOL#, (JEn octavas!) y SOL,. La subseccion V. no esta vinculada con la
anterior por medio de sonidos comunes. Presenta repeticiones de sonidos
agrupados que parecen continuar la estructura por cuartas y tritonos muy
destacada en las subsecciones 1V, y Ill, con relaciones de octavas muy
evidentes sobre los GC DO, FA#, Sl y FA. La subseccion siguiente esta
practicamente dominada por los sonidos DO#;y RE#; y solo en su final
aparecen los GC SOL#, SOL y LA, que van a ser muy importantes en la
subseccidn siguiente. El total cromatico esta distribuido de una manera
bastante homogénea entre las subsecciones Vy, V.Y Vq, ya que V, tiene
siete GC diferentes y entre Vy, y V4 completan los restantes. Es interesante
advertir que, hasta V,, el GC LA se encuentra practicamente ausente (una
sola aparicion al final de V) y que era este GC el que dominaba la Gltima
subseccidn de la seccion anterior (1V.). EI RE#s de la subseccion Vg sirve
de nexo con la subseccion siguiente, en la que se repiten cinco veces cinco
combinaciones distintas de permutaciones de cinco sonidos (FA, LA,
SOL,, RE#:; y SOL#B)S, cinco intervalos de entrada, cinco intensidades y
cinco registros. La subseccion final es una especie de coda con una
acciacattura de quince componentes en la que se destacan los sonidos
FA#;, RE; y DO#,. La pieza termina con el sonido RE#.

El analisis anterior se realiz6 sobre secciones y subsecciones
contiguas. Finalmente, se realizardn algunas consideraciones generales
sobre los sonidos y GC invariantes en secciones no-contiguas, que hacen a
la proyeccion de estos en toda la obra.

El GC saliente de toda la obra es, sin duda, el DO#. Domina toda la
seccion |, y aparece de forma muy notoria en las subsecciones 1V, y Vq. En
orden de importancia, le siguen el LA# (muy destacado en las
subsecciones 1V, y V,, y destacado en I, y lg), el LA (destacado en la

& Con la sola excepcion del LA, repetido solo cuatro veces y una vez como LA,.
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seccion Il 'y muy destacado en las subsecciones IV, y V), el RE# (muy
destacado en las subsecciones V4 y Ve y usado como nexo entre las
secciones IV, y Vo), el SOL y el SOL# (destacados en las subsecciones Vy
y V). A su vez, existen secciones en las que se presenta una mayor
movilidad en registro y los invariantes por registro fijo solo tienen un
efecto local (por ejemplo, la seccion I, la seccién Il y las secciones V, y
V.), contrastando con secciones y subsecciones de diversos grados de
estatismo en lo que respecta a la distribucion de alturas. La importancia de
la presentacion en registro fijo en relacion con la cantidad de sonidos se
manifiesta con un grado de variedad que vale destacar: en la seccion | y la
subseccion 1V, un solo GC (DO# y LA, respectivamente), en la
subsecciones IV, y V4 dos GC (DO#-LA# y DO#-RE#, respectivamente) ,
en la subseccion Vy tres GC (SOL-SOL#-LA#) y en la subseccion V. cinco
GC (FA-LA-SOL-RE#-SOL#). Esta es la una parte de la pieza en la que se
repiten en registro fijo de manera ostensible y homogénea (aungue con un
alto grado de variedad en la resultante sonora) cinco GC. Coincide con el
final y revela, a su vez, la estructura combinatoria subyacente de la obra.

3. Conclusiones

En la Klavierstiick VIl de Karlheinz Stockhausen, se han detectado los

siguientes rasgos en la organizacion de invariantes:

1-La organizacion de la distribucion en registro de los GC que
forman parte de las estructuras intervalicas en funcion de su repeticion
(sobre todo, la fijacion en registro).

2-La naturaleza jerarquica de la estructura de repeticiones, que se
manifiesta en la presencia de invariantes que producen polarizaciones de
determinados GC (o conjuntos de ellos) cuya accién se extiende a
segmentos formales de distintas jerarquias: Obra, Secciones vy
Subsecciones.

3-La organizacion de las estructuras de invariantes de una manera
variada que produce un resultado sonoro en el que las estructuras de
repeticiones son cualitativamente distintas (un solo GC fijo en registro, dos
0 mas, un solo GC fijo en registro circundado de constelaciones de sonidos
en registro variado, etc.).

4-La ambigiedad deliberada entre las distintas jerarquias formales,
producto tanto de la disparidad en la duracion de cada seccién, como del
traslado de un tipo de estructura de invariantes a secciones de diferente
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jerarquia y de los enlaces por sonidos fijos en registro de las secciones y
subsecciones.

5-La conexi6n organica de la estructura de invariantes con la
exploracion del timbre del piano y con la organizacién de las duraciones.
Respecto de este Gltimo aspecto, mucho méas podria hacerse si se incluye un
analisis de la organizacion de las duraciones de la pieza, pero esto excede
los objetivos de este trabajo.
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