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La idea de este trabajo nacié en la clase de Contrapunto y Fuga del
Conservatorio de Madrid : se planteaba la necesidad de establecer un puente entre

la preceptiva escolastioa y la misica de los maestros,al mismo tiempo que se acusa -
ba por parte del alumnado la falta de referencia a un estilo que hiciera su mdsica
teSricamente Gtil. Esta tedrica utilidad,muchas veces sinénimo de dignidsd wusical,
o8 lom{nimo que se puede pedir a un trabajo que exige mucho tiempo y esfuerzo y que

86lo los mds dotados alcanzaban.

El significado de Bach es suficientemente evidente en todos los as-
pectos de la misica, y del contrapunto en forma especial,como para justificar su u -
tilizacién como modelo definitivo del quehacer contrapuntfstico,pleno de vitalidad
¥y musicalidad. La seleccidn de estos textos,realizada tras un anélisis total y ex -

haustivo de la inmensa obra bachiana,pretende servir a este propédsito.

Era preciso limitarse y no tratar de agotar la materia dando cabida
a todo planteamiento contrapuntisticos s6lo aquello que desde el punto de vista ar —
mbénico,contrapuntistico y estético podfa ser mds interesante ha encontrado cabida
en esta antologia del contrapunto basada en las obras del Cantor de Santo Tomds. En
cualquier caso,el cuerpo de ejemplificacién doctrinal es 1o suficientemente amplio
y explicito como para ilustrar todos y cada uno delos procedimientos contrapuntisti -
cos. De la mano del maestro Bach podrd adentrarse el estudiomo en el conocimiento

de estas técnicas y de sus posibilidades artisticas.

Las notas de tipo histérico y biografico pretenden situar lae obras
y vrocedimientos en sus coordenadas “ecolégicas",valga la expresién,lo que ayudari
a su comprensién y ,en definitiva, a la formacidén de una cultura musical. Las notas
de tipo analitico presentan,segin los casos, &ngulos diferentes de aproximacién a
su dimensién melSdica,arménica,contrapuntistica y formal lo que irid dando progresi -

vamente un sentido critico de oémo afrontar el estudio de la obra de arte.

Dado su enfoque,no pretende este trabajo poner al descubierto y re-
velar hallargos insospechados que marquen hitos en la historia de la investigacién.
Ni mucho menos. Solamente,y no es poco,pretende servir a gquien emprende el estudio
de este capitulo importante del arte musical que es el contrapunto. Importancia que
se pone de relieve al considerar que ha sido unas veces el protagonista exclusivo y

otras principal de un buen porcentaje de la historia de la misica de occidente.



La naturaleza de este resumen me ha obligado a prescindir de gran
parte del material que originalmente contiene el trabajo. Ademds de breves citas a
lo largo de la parte de comentario,la antoldgica consta de 60 pasajes o piezas com—
Pletas ,acomparadas de su correspondiente andlimis,cuya relacién y encuadre es conb
sigue: I) Para el estudio del contrapunto imitativo simple:

Variaciones Goldberg,num. I11./ Sonata para clave y violfn,3er mov./
Ofrenda musical,canones diversi n. 2./ Concierto de Brandenburgo num. 6,ler mov. /
Var. Ooldberg,num. 9./ Misa en Si menor,num. 14./ Oratorio de Navidad,num. l51./
Clavieriibung,TII, Duetto./Variaciones canénivas,var. “II./ Suite num. 2 para flamta
¥y orquesta,Zarabanda.? Pasion segiin S. Mateo,num. 33,/ Var. Goldberg,var. 18./ Var.
Ooldberg,var. 21./ Var. canénicas,var. II1I1./ Var. Goldberg,var. 24./ Arte de la Pu-
ga,num. XIT (ed. Gal)./ Ofrenda musical,canon perpetuua./ Toccata y Fuga en Fa ma —
yor para érgano./ Var. canénicas,var. I ./ Concierto de Brandenburgo,mm. 5,ler mov./
Var. Goldberg,var. 27 / Oratorio de Navidad,num. 45 ./ ¥isa en Si menor,mum. 3 ./
Cantata 75,coro inicial./ Misa en Si menor,num. 24./ Cantata 69,coro inicial./!n.g -
nificat en Re mayor,num. 11 ./ Misa en Si menor,mm. 4 ./ Ofrenda musical,canon a 4./
Mima en Si menor,num. 21,

I1) Para el estudio del movimiento contrario:

Var. goldberg,num. 12 ./ Ofrenda musical,canon perpetuus ./ Ofrenda
musical,Quaerendo invenietis ./ Var. Goldberg,num. 15 ./ El arte de la Fuga,num XVI./
El arte de la Fuga,num. XVIII ./ Var. canénicas,var. V./ Oratorio de Navidad,mm. 26./
Centata 14,coro inicial.

III) Para el estudio del movimiento retrdgrado
Ofrenda musical,canones diversi,l
IV) Para el estudio de la aumentacién y transformacién

El arte de la F‘uga,VI./ El arte de la F\Jga,VII./ Ofrende musical,

canones diversi,4./ Var. canénicas,var. IV./ El arte de la Fugaynum. XIII.
V) Para el estudio del contrapunto invertible:

Concierto italiano,3er mov. / Trfo en Re menor para érgano./ Suite
francesa num. 1,Minuetto./ Fantasfa en Sol menor para clave./Invencién en Fa menor
a3 voces./ Canzona en Re menor para 6rgano./ Invencién en Mi bemol mayor./ Toccata
en Pa mayor para 6rgano./ Oratorio de Navidad,num. 51./ Misa en Si menor,num. 2 ./
Invencién en Do menor./ Passacaglia y Fuga pam érgrno./ El arte de la Fuga,num. xav./
El arte de la Fuga,num. XV.

Contiene ademds unos breves capitulos acerca de 1la naturaleza y
devenir histérico del contrapunto (que resumo aqui),el contrapunto y los tratadie—
tas,el contrapunto simple en Bach, ami como une introduccidén general a las obras que
por su naturalega son la base de este estudio: Variaciones Goldberg,Ofrenda musical,
Variagiones can6nicas y El arte de la "uga.Cada capitulo funsamental va precedido
de la correspondiente introduccién general. Todo este material musical y textual no
ha podido ser recogido en este resumen.

A Don Francisco Calés Otero,mi maestro, que tanto me estimulé em

este trabajo,mi agradecimiento y modesto homena je.
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EL CONTRAPUNTO s Naturaleza y devenir histdrico

El hombre,ser social por naturaleza,tiene una tendencia natural a
la imitacién de lo que ve en sus semejantes y en el propio mundo—en-torno en que
se mueve. Esto le lleva a que ante el heoho sonoro (de mayor o menor grado de evo-
lucién wusical Jque le hace vibrar,a través del cual expresa 10 que no sabe con
solas palabras y al que se entraga con ardor,siente la necesidad de la imitacién,de

la respuesta,del didlogo musical.

Por otra parte,hay una especie de categoria mental sistemdtico-orga-
nizativa que le proporciona referencias y capacidad de comprender y que operando den-—
tro de ella se siente mas seguro: es una necesidad de un segundo término de compa -
racién que le empuja al paralelismo, a la simetrfa complementario-sintética o anti-
tética: Complementando o contraponiendo se ve en el centro de una realidad objetiva

que as{ abarca y domina.

Esta cuestién que han de elucidar los antropélogos,queda comprobada
desde el punto de vista musical por los hallazgos de la Etnomusicologia en los pue -
blos de civilizacién primitiva {correspondientes a niveles histéricos europeos de ha-
ce miles de afios) que nos descubren en ellos la realidad de imitaciones,trtansposicio—
nes,variaciones, transformaciones y contraposiciones de lineas musicales.Bagaje de re—

cursos,por tanto,puramente contrapuntisticos.

Este planteamiento hard imitil la pregunta,ya de suyo vana,de a qué
pueblo correenonde el honor y la gloria de haber accedido en primer lugar a la con -
quista de la polifonfa. Lo que es evidente es que ,si bien es cierto que la cultura

occidental llegé a cimas excelsas de perfeccién y arte,no es patrimonio suyo exclusivo.

La misica de la antigliedad europea noe es lo suficientemente desco -
nocida y lo poco que conocemos demasiadc apoyado en recomstrucciones,suposiciones e

hipdtesis,como para no poder teorizar ampliamente sobre ella.

El primer fenémeno musical europeo,que nos ee conocido,y del que te —
nemos documentacién suficiente, es el canto gregoriano,tradicionalmente monédico,pero
que es punto de partida o testigo presencial de acontecimientos de naturalesa polifé«

nica.

Giraldus Cambrensis da noticia en el siglo XII de un género cultivado
en Inglaterra y muy cultivado ya en aguel momento,lo que,légicamente,hace suponer que

su nacimiento y evolucién son muy anteriores: El "round",o "rondel",no es producto
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de generacién espontdnea,y el famoso "Sumer is icumen" demuestra la perfeccién de-

un arte queno tiene nada de embrionario.

La polifonia que presidird el quehacer de Europa brota del canto gre-—
goriano y dard lugar al "organum" y al “discantus".lLos primeros testimonios (Bucbald,
Escoto Erigena... ) datan ya del siglo IX. Laprdctica serd,por tanto,anterior, El
“organum" se basa fundamentalmente en la audicién simultdnea de la melodfa y de su
variacién,sea en notas paralelas o desarrollando la voz organal amplios melismas. El
"discantue”™ se hasa primordialmente en el movimiento contrario de las voces.Estas
serdn inicialmente dos,mimero que no tarda en ampliarse a tres (el "Congaudeant

catholici™ del Codex calixtinus es el primer ejemplo conoeido) ® incluso cuatro.

Todo este incesante buscar,evolucionar,progreaar prepara el paso
a técnicas mAs refinadas,mds estahlecidas,fundamentadas en logros definitivos que han
ido adquiriendo carta de naturaleza. E1 "Ars nova" de Felipe de Vitry y Juan de Muris
sistematiga la mensuracién,neceseria para coordinar l: polifonfa,cada vez mds compleja.
El motete,que se ha ido gestando,serd la espléndida realidad del Renacimiento. Los
géneros (madrigales,baladas,chansons...) se definen y tembien los procedimientos.Los
imitativos se deserrollan de forma que se vencen todas las dificultades que tal es -
critura planteaba : la escuela flamenca del siglo XV posee una técnica sélida que per-
mitirs a Ockeghem escribir a 36 voces. La forma reina del arte contrapuntistico,la fuga
se va perfilando y las rsspuestas a la quinta y la técnica del "estrecho" dejan el te-
rreno abonado para pasar de las formas mds sencillas de imitacién (recuérdese la "cac-

cia" italiana) a esta forma cumbre del contrapunto.

Mientras tanto, a 1lo largo y a lo ancho de este devenir,el interés
por la contraposicién de lineas melédicas,la tensién hacia la horizontalidad deja
como producto de sedimentacién una dimensién vertical,que se va asentando y adquirien-

do personalidad propia: la armonia.

La simultaneidad de sonidos,la coincidencia de las lineas en los di~
versos puntos va fijando uns sonoridades de acumulacién por las que el constructor
de 1ineas superpuestas siente una querencia especial para apoyar su discursgo.Se fijan,
se pistematizan y esta dimesién arménica termina,con el correr de los siglos,apoderin-

dose de la accién musical.

Para Humphrey Searle el contrapunto predomina en los momentos histéri-
cos de tidsqueda,de crisis,mientras la armonia es el medio vital de las épocas de po-
sesién de explotaci6n de los hallazgos. Podr{smos ver asf realizada la dialéctica
hegeliana de la historia: - La tesis,representada por la blisqueda contrapuntistica.

— La antftesis,no negacién ni reaccibn,sino contraposiciébn

complement:ria,seria el afianzamiento de la resultante vertical frente a la dimensién

horizontal del contrapunto.



- La sintesis,se encarna en esos momentos de plenitud en los

que la obra del genio marca hitos definitivos en la historia de la humanidad.

Esta sintesis esAla privileginda gituacién de J.S. Bach. La misica
del seiscientbs y del setecientos ha cubierto todas las etapas qué abocan al momento
definitivo: La armonfa no sélo ha asengado las relaciones verticales,el acorde y su
funcién,sino que ha llegado a liberarse de la modalidad medieval (aungue ésta no ha
llegado a perder una relativa vigencia) y estructurar la tonalidad moderna. La labor
de los vihuelistas,los acompafiantes al olave. y 6rgano,la técnica de la melodia acom—
pafiada han contribufdo poderosamente a la definicién de lo vertical,llegando a la fér—
mula arménica,quimicamente pura,de escribir la melodfa apoyada por unos acordes de

loa cuales sélo se ofrece el dbajo.

El motete ha desplegado todas sus posibilidades formales,la misica
de eascena,de baile y ealén y la gran floracion del coral luterano proporcionan los
moldes precimos. El contrapunto imitativo ha llegado,por su parte,a 1imites de refi -

namiento rayano en la sofisticacifbn.

Bach jiene tal capacidad de resumen,de proyecccibén hacia el futuro,
que todo cuanto aborda queda marcadocomo definitivo,oomo absolutoiSu violin,su vio -
loncello,pu érgano,su clave,son escuela por la que han de pasar cuantos quieran lle—
gar a la verdad de estos instrumentos. Su armonia es sflida,preoisa, justa,expresivas
estd sin hacerse notar, justificando todo min aparatosidad. Con 61 llega a la periec—
cién, a la plenitud,de forma que s6lo un siglo mas tarde ( "Tristan" se concluye en

1859) 1lega a las ltimas y casi desaforadas consecuencias.

Pero donde Bach s8 erige en msenor absoluto es en el campo del contra-
punto. Su sintesis es tan poderosa que el contrapunto se convierte después de 61 en
algo que s6lo podrd ser imitado y no tiene nada nuevo que aportar. De hecho, sus hijos.
la escuela de Mannheim,Haydn y Mozart siguen otros derroteros,en parte pérque para
ellos Bach y su arte son algo superado,pero en parte tambien porque €l ha dicho todo
lo que habia que decir,y de ésto mon conscientes. No hay que deducir de lo que ante -
cede que no ge den deapués buenos y excelenjes contrapuntistas (piénseme,sin ir més
lejos,en el autor de la Sinfonia Jﬁpitér) pero sélo pueden abundar en el tema,reco ~

Trrer un mundo ya explorado.

Esta es la razén por la que a la base del estudio de dos técnicas tan

imprescindibles al compositor como son la armonfa y el contrapunto debe encontrarse

un conocimiento de Bach y su m¥sica.



SONATA P ARA CLAVE Y VIOLIN

num. 2, .3 er movimiento

Canon al unisono con bajo libre

Bach antes que organista fue violinista y conocia a la perfeccidn
la obra de los italianos que copid,estudib y transcribid.Asf,ademds de las So -
natas y Partitas para violfn solo,Conciertos,transcripciones,etc. nos deja las
"Seis Sonatas para clave y violin".No es insignificante el hecho de citar en
primer término el clave.Indica que es protagonista obligado,no mero acompafiante
como seria en el caso de nombrar primeramente el violin.Por eso,este dispositi -
vo ge llama Sonata en trio,referido no al nimero de instrumentos sino de voces.
La combinacién es ideal para producir un estupendo juego polifdnico entre el
violin y la parte superior del clave,mientras la inferior da color,sonoridad y

apoyo arménico y contrapuntistico al conjunto.

Hay que notar a este respecto que las voces cantantes,vocales o ins-
trumentales,pueden comportar una armonia precisa que podria sostenerse y justi —
ficarse por si misma (analicese desde tal dngulo este Andante o dispositivo pa -—
recido).Pero la sonoridad de conjunto se resiente de cierta frialdad ya que los
arménicos que se producen en este tesitura son mucho mds limitados en su percep-
cién.Los que produce la parte inferior del clave u otro inastrumento acompafiante
(cello especialmente en papel de contfnuo,Srgano,etc. ) enriquecen la armonfa y
la hacen mas cédlida al ser mas amplia la serie de arménicos naturales en reso -

nancia .

La imitacidn que hace el clave del violin se produce a un compda
de distancia.Presenta un periodo expositivo,cerrado en el compas 11 por la mo -
dulacién a la dominante que abre a su vez una seccién de desarrollo y ampliacién
del material anterior que se extiende hasta el compds 35.La reexposicién que a-
quf introduce cierra el movimiento estructurdndolo.Es importante que,incluso en
una pieza breve,exista un principio constructivo,formal que haga de toda compo -
sicién algo orgénico,membrado. Sin ello el esfuerzo creador tieme como vano re -

sultado un monstruo informe.

El bajo se limita,con fuerza y propiedad no obatante,a comentar la
armonia por medio de una férmula obstinada de semicorcheas,basada especialmente

en el despliegue arpegiado de los acordes.
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VARIACIONES GOLDBERG

variacién num. 24

Canon a la octava baja con bajo libre

La imitacién se plantea a dos compases de distancia y es de todos
los cdnones de las Goldberg la que lo hace a mayor distanciajlas demds no sobre-

pasan el compds en ningin caso.

La exposicién del antecedente,c. 1-2,configura los elementos ritmi-
co-meldédicos que van a dar forma a la pieza : pies métricos de , ’
y ) informardn la ritmica que manejard exclusivamente estos
elementos o formulaciones derivadas de ellos,incluso en el caso de emplear la
blanca con puntillo.Aparte de que esta nota podria escribirse en valor més cor -
to,lo indiscutible ee-que vitalmente,casi dirfa biolégicamente,contiene en su
interno,dindmicamente operativa la trepidacién ternaria de corcheas,motor rfit -

mico de gran potencia que impulsa el discurrir musical de la piega.

MelSdicamente hay una acusada presencia de grados conjuntos,espe -
cialmente en los grupos de semicorcheas.que ofrecen siempre dicha- conducta,
y en los grupos de ) . Log grupos de corcheas presentan frecuentemente sal -

tos caracteristicos de terceras & cuartas.

Nunca sera demasiado ponderada la selectividad de mediosjes diffcil
para el compositor inexperto seguir con rigor un criterio exigente en parque --
dad,de acuerdo con el cual discrimine los elementos que han de entrar ; formar
parte de la obra,y rechace los que hicieran peligrar la unidad de concepto. No
todo lo posible es bueno en cada caso y no ha de ser aceptado impulsivamente.
La obra de arte ha de ser algo orgdnico,estructurado,no una bazofia musical en
que todo se mezcla repugnantemente. Lo que sucede en el perfodo expositivo,méds
0 menos largo segin la forma,compromete.A partir de ahi sélo cabe el desarrollo

de sus virtualidades.

Bquivalencia arménica de tema y variacién: Compde del aria corres —

ponde a compads de la variacifn @
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VARTACIONES CANONICAS SOBRE " VOM HIMMEL HOCH"

variacién num 2

Canon a la quinta baja con el tema coral en pedal como cantus firmus

La parte manual estd destinada para dos teclados,lo cual explica
que la polifonia sea nftida ,sin embrollos al sonar cada linea con distinto tim-
bre;momentos que en el papel pudieran parecer confusos no ofrecen asf{ el menor
problema musical real. La melodfa coral,confiada al pedal,se comporta como un au —
téntico cantus firmue en en estilo mds clédsicojen el compds 4 se ve obligado a
una ligera manipulacién rftmica,para evitar que la andadura en blancas del coral
le colocara sobre la tercera parte de ese compds el La que ensuciaria la armo -

nia o le obligaria a modificar 333 voces canénicae en un giro de cardcter y na -

turaleza temdtica: el giro %es la cabeza del tema por movimien-

to contrario en reduccién de valores,que en ese momento estd gestando la andadura

en semicorcheas que caracteriza a la pieza.

Hasta 1ld aparicidén del coral en el pedal la accibén se basa en la

primera frase del coral ya que el arranque imitativo es la ornamentacién de di -
1

es desechada inmedia -

-
b £
tamente y la sgéhﬁﬁa seccién "es tratada por progmeidn,con la

imitacién planteada a la quinta baja y a medio compds de distancia. Bsta seccién
| ———

presenta dos formulaciones,una mads ornamentadas que la otra :;;J": T %
[ — .E§ E;t ¥

Al yuxtaponerse ambas férmulae se compensan y contrastan los valores

De lo contrario darfa lugar a una monétona y reiterativa marcha progresiva en

pextas de poco interés comfrapuntistico.

Al aparecer el tema coral se enuncia un enfrentamiento ritmico que
va a dar mucho juego a lo largo de toda la pieza: una f6érmula andcrusica de
tres corcheas, %"—H y introducida por el arranque y originada en

g

la cabegza del coral y gque progresivamente se va disolviendo. El elemento de con-

traste esta formulado en semicorcheas con dos variantes melédicas: un giro de

cuatro notas que vuelve sobre sf miemo con salto final de tercera

otro escalfstico x%d‘os dos se combinan entre sf %
o consigo mismo: ﬁ

Ocasionalmente intervienen otros elementos ritmico-melédicos deri -

vados de estos. Al descubrir estos pormenores resplandece la gran unidad de es-—

tilo que convierten a una pieza,atn de reducidas dimensiones,en perfecta.
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Sobre el compds 16 hay una reexposicién con el arranque inicial
sincopado.La ultima frase del coral es de un acusado caricter cadencial,hasta
en su formulacidén melddica descendente,rematado con una pedal de ténica. Eg
interesante el enlace entre el compds 21 y 22 : el acérde de 46 resuelve conven-
cionalmente sobre la ténica de Do mayor,pero inmediatamente la presencia del
Si bemol convierte.. esta pedal en una post-cadencia plagal. En diferentes molu—
ciones es frecuente este enlace en la seccién final de ur nimero relativamente

amplio de obras de Bach.

En otros casos la dominante cadenclial resuelve directamente mobre

la séptima dominante del tono del cuarto grado . Es,en realidad,

—r
evolucién de la prdctica usual en el motete renacentista que conclufa con una

coda apoyada arménicamente en una cadencia plagal, a veces muy desarrcllada,pe -

ro que estaba a la base de esa seccidén final.
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MISA EN S I MENOR

Dona nobis pacem {(num. 24)

Canon a 4 voces

Dentro de la Mipa en Si menor nos encontramos dos veces con este co—
ro 3 La primera (num. 6) dentro del Gloria interpretando el texto ™ Qratias agi-

mus tibi" y la segunda en el Agnue Dei con el texto "dona nobis pacem"

La exposicién de este coro,basada en la forma motete,abarca los com -
pases 1-5 para el primer tema,iniciando en este mismo compéds el planteamiento de
un nuevo tema en forma igualmente candénica.La agégica del coro se basarid en el
enfrentamiento de ambos,en perfecta coordinacién de fuerzas y riqueza de cowbi —

naciones.

La disposicién de las diversas entradas es prototipo de una de 1las
mds generalizadas,ya que respeta un principio estético fundamental en el clasie—
cigmo { y los cédnones estétitos del s. XVIII lo respetan en forma absoluta ) que

es la simetria.

Las entradas se producen sucesivamente pgobre los grados I-V-I-V en
forma escalonada ascedente.No responde exclusivamente a un aprioristico princi -
pio estético sino que se basa en la tesitura natural de las voces.lLos limites
extremos de la tesitura 4 cada voz se sitidan una cuarta/quinta por encima o por
debajo de las voces inmediatas. Asi, lo que va bien a la tesitura de bajo le que-
dars en 6ptimas condiciones al tenor una cuarta/quinta mds alto,y 1o de &ste al
contralto en las mismas condiciones y con el mismo criterio lo de contralto a
tiple. Bajo y contralto tienen el mismo &mbito melAdico con una diferencia de
octava e igualmente tenor y tiple. Es la relacidén intervalica aqui escogida por
Bach ; compruébese cémo bajo y contralto cantan las mismas notas con una dife -

rencia de octave,dispositivo que se repite para tenor y tiple.

Caso tambien frecuente,aqui constatable,son las entradas emparejadas
de las voces : de la primera a la seguna hay la miema distancia (dos partes de
compds) que de la tercera a la‘cuarta ymo sucede lo mismo de la segunda a la ter—
cera. Insisto en que estas formulaciones no son exclusivas de Rach sino constan-
tes formales que 61 toma de la tradiciém y a las que vamos a llegar de su mano ,
ya que nos lo hemos propuesto como paradigma del huen hacer comtracvuntistico.
Para establecer puntos de referencia véase este arranque tomado de una de las
obras para érgano de nuestro A. de Cabezén ( de las Fugas s cuatro vocesjtodas

las voces por una. Sexto tono) :
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El resto del coro es un deaarrollo de los dos elementos que ofrece
la exposicién, como lo presenta el compds 13 de lo que aqui recogido entre tenor
¥y bajo,formulacién con un efecto sorprendente,ya que iniocialmente nada hace su —
poner que los dos temas,en sendos oanones,sean susceptibles de combinarse entre
sf. No es producto de la oasualidad,sino de unas facultades extraordinarias de
consumado contrapuntista. Efectivamente, obsérvese el perfecto equilibrio rfimi-
co,arménico y de perfiles que presentan los dos temas independientemente y comn -
trapuestos entre sf. Esta doble presentacién de los dos femns se reltera a lo

largo del desarrollo en interesantes combinaciones.

El compds 19 del coro (que transcribo abajo) nos reserva otra sor-
presa: el segundo motivo habfa sido expuesto en forma esoalonada ascendente a
intervalos de cuartu/quinta. Ahora lo'presentu Bach en forma descendente a dis -
tancia de oompés completo y al intervalo de sexta. Inicialmente s6lo la segunda

¥y tercera entradas lo habfan hecho a esa distancia métrica.

Es de recomendar la lectura y andlisis de todo el coro. Constituye
un modelo de eetructura y desarrollo de un proceso contrapuntistico,al que una
hdbil técnica saca todo el partido posible en funcién exclusiva de la obra de
arte en cuanto tal. Y esto a pesar (g,o a favor?) de la complicacién del plantea~
miento contrapuntistico que aqui ae contempla.
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MAGNIFICAT EN R E MAYOR

" Sicut locutus est " (num. 11)
Canon a 4/5 voces

El Magnificat, texto tomado del Evangelio segiin Lucas,forma parte
del Oficio divino (la oracién oficial de la Iglesia) dentro de la hora llama-—
da Visperas que tiene lugar al caer de la tarde.La liturgia luterana con--
servé toda la organizacién catélica del culto excepto en los puntos controver-
tidos y éste no lo era. En Leipzig y en las principales fiestas esta pieza era
e jecutada con toda solemnidad,y,para su primera Navidad en Santo Tomde, Bach

compone la miisica de este cdntico que posteriormente retocarfa.

Esta frase ( sicut locutus est ad patres nostros Abraham et semini
eiue in saecula ) presenta el hecho de una promesa que se va transmitiendo a lo
largo de generaciones. Identificado con el espiritu de la letra, recurre Bach

al procedimiento canédnico.

En la época de Bach los términos y las formas no estdn tan aquila -
tados y fijados,y algunos como fuga,ricercar,canon,contrapunto... no eran tan
Precisos como nosotros queremos verlos. Para un contemporédneo de Bach, Zelter,
prestigioso tratadista, esta "fuga" no era de su total agrado ya que la respues—
ta,entradas de tenor y sopranos, y la \iltima,compds 2l,deberfan haber sido més
regulares,segiin las normas en uso Por otra parte la persistencia de la imitacién
va mucho mds alld de lo habitual en una fuga,produciéndose el canon con rigor
mantenido:Obsérvese, p. 8j., que el tenor imita estrictamente al bajo durante
25 compases en que abandona para incorporarse al nuevo proceso descendente ini-
ciado en A. El calificativo mdas apropiado seria el de fuga canénica al estilo de

lo que hace, y asi designa el propio Bach, en la Ofrenda musical.

De la primera a la segunda nota del tema puede haber segin las voces
un intervalo de segunda o unigono. Ya es sabido que responde a la aplicacién de

las leyes de la mutacién.

Las voces a priori disponibles son cinco,pero el proceso se plantea
en lltima instancia a cuatro ya que la quinta entrada,a cargo del soprano pri -
mero,compas 21, es en realidad cabeza de un nuevo planteamiento,ahora de arriba

a abajo.
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Magnificat en Re mayor, num, 11
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VARIACIONES GOLDBERG

variacién num. 15
Canon por movimiento contrario en relacién I-V (quinta alta)

a dos voces y bajo libre.

Ruevo bloque de tres variaciones,el quinto,y de acuerdo con el pro-
grama de las Goldberg se cierra con una imitacién,a la quinta segin el plantea—
miento progresivo. Al igual que la anterior,por movimiento contrario y corres -
pondido el Ier grado del antecedente por el V en el consecuente. Lleva el epf -

grafe "Canone alla quinta. a 1 Clav. (in moto contrario)®.

Puede haber una razén,o conveniencia,para escoger en las imitacioner
a la cuarta y a la quinta el movimiento contrario. En este tipo de relacién al
antecedente gque gire melédicamente en tornmo a la ténica corresponde el congecuen
te con giro en torno a la dominante y viceversa. La bipolaridad cerrada en tor -

no a ambas funciones asegura el proceso tonal. Véase en los arrangue de ambas

variaciones:
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Por movimiento directo,sin embargo,llevarfa a una nueva ténica o
dominante lo que comportaria una incesante modulacién cfclica por quintas,méds
comprometida de dominan,especialwente en el caso presenta en que se opera ba-~
jo la servi.dumbre que impone la variacién. Compdrese la solucién de Bach con

el hipotético resultado que darian los mismos arranquee por movimiento directo:
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La configuracién melédica de los temas de esta variacién correspon -
de con lo que el estudio de la simbologia y figuratieémo en Bach identifioa co -
mo motivo del doloryque abruma cual oarga bajo cuyo peso el andar se vuelve di -
ffcil y penoso. Asf{ lo demuestran,entre otros,los siguientes pasajes:
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La coincidencia ha de ser considerada mds bien como producto de la
casualidad, ya que en estos casos el perfil melédioco va ligado a una circuns —
tancia literaria que automdticamente se encarna musioalmente con estos rasgos.
BEn la variaoién no existe la motivacién literaria y responde a un concepto abs-
tracto,pero de acusada personalidad que contribuye a resaltar el cardoter dra -

mitico del modo menor. Posiblemente es esto lo que persigue Bach.

Otro rasgo de gran protagoniasmo es el ritmo dactflico / 3 o
su inversién, pie llamado anapesto, .La £Srmula ritmica ) ) 3
que aparece a partir del compds 10 es una evolucién de la férmula temftica,que

resulta del ligado de la semicorcheas centrales de cada grupo de cmmﬁ
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VARTACIONES CANONICAS SOBRE "™ VOM HIMMEL  HOCH"

Var. V. L altra sorte del canone al rovescio :
1) alla sesta, 2) alla terza, 3) alla seconda, 4} alla nona
( a 2 clav. e pedal)

Diversos planteamientos canénicos a dos voces por movimiento oon -
trario.

Esta variacién,Gltima de las que Bach escribié oon este tftulo
sobre el coral de Wavidad,va a servir tambien de broche y resumen final al ea-
tudio de este capftulo sobre la imitacién por movimiento contrario.

Consta,como indica el epigrafe original del propio Bach,de cuatro
blogques que,para facilitar su estudio,presento independientemente cada uno. Co-
mo sucede con el canon "Quaerendo invenietis® de la Ofrenda hay un procedimien-
to que empareja el primero y segundo blogue por una parte y el tercero y cuarto
por otra.Bn los blogues primero y tercero el antescedente es el tema del coral
que se imita a sf mismo por movimiento contrario.En los bloques segundo y cuar-

to el antecedente es la inversién del bloque anterior.

Llamando A 2l tema en estado directo y B a su inversifn tenemos el

siguiente cuadro esgquemdtico de la variacién:

Primer blogque A

B
Segundo bloque B

A
Tercer blogue A

B
Cuarto bloque - B

A

En sucesién ABBA//ABBA,una apoteosis musical de simetria.

Los idltimos cinco compases y sobre la tambien \iltima frase del co-
ralyque desligada de todo compromiso imitativo aparece en el pedal como canto
firme,se construye una intricada trama contrapuntistica en que el coral sobre-
pone y acumula sus diferentes frases por movimiento directo,inverso y diversos

grados de aumentacién y disminucién,en frenético impulso conclusivo.

Es cierto que Bach no aporta al material imitativo prédcticamente

nada nuevo.Suya es,sin embargo,la genial arquitectura,servida por una técnica
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asomwbrosa,que le permite dominar un material no creado "ad hoc" para el proce-
dimiento y hacerlo encajar en unas coordenadas candénicas,de forma que constitu-
ya el esqueleto,el armazén sobre el que PRach deja correr la fantasfa inagotable
de su facilidad musical. El ha visto,tras hdbil bhisgueda,y en un tema coral tra-
dicional,cantado durante mds de doscientos afios por generacién tras generacién,

la posibilidad de tratarlo asi.

Designando cada frase del coral con un nuevo exponente sobre la lg
tra A,cuand se presenta por movimiento directo, y B, tratado por movimiento con-
trario, tenemos el siguiente montaje para cada par paralelo de blogues:

Primero y tercero: A A A% Ad
B BA B B3

Segundo y cuarto: B B Bt B3
A Al At AS

El movimiento directo,antecedente,da canon con su inversién,conse -
cuentejimmediatamente la inversién,ahora antecedente,lo da sobre distintos pun-

tos métricos con el directo en funcién de consecuente:

) 1)

}
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Apoyar el interés de la pieza solamente en el juego dialéctico del
tema enfrentdndose consigo mismo por la imitacién no justificarfia el valor mu -
sical de la variacifén. Seria mera curiosidad y Bach no se apoya lnicamente en
esta circunstancia ni se abandona a ella. Por eso es importante,una vez compren-
dido el procedimiento arquitecténico,enfocarlo desde otros &ngulcs (melédico,ar-
ménico y de sintaxis musical ) que al concurrir y apoyarse sobre la base imita -

tiva,hace de la variacién un todo coherente de intrinseco valor.Obeérvese la do-



gificacién de loe elementos : El primer bloque y el segundo se confian mds a

la desnuda imitacién,cimentada en un bajo contrapuntante que va dando inteli-
gibilidad y explicitando la armonfa. Sin este bajo todo se reducirfa arménica-
mente a una insfpida concordancia de terceras y sextas de las voces candénicas.

En ocasiones es el bajo el que Jjustifica la relacién arménica de estas.

Los blogues tercero y cuarto ganan en intensidad tanto desde el pun-
to de vista cuantitativo,se plantean a cuatro voces,como desde el punto de vis-
ta de la actitud de éstas,ya que se comportan oon mayor actividad,ganando la
accién en intensidad y abocando a un despliegue catértico,liberador,en la coda
final con sus cinco vocee y pedal que merecen un andlisis aparte. Es como un ma-
ravilloso juego pirotécnico que cierra apotebeicamente esta fiesta del contrapun—

to que son las variaciones.

El bloque primero y segundo se producen segln la tabla de equiva -

lencias que para el modo mayor da imitacién regular:

L —
H — = s
SNV L X7 r=1 )
<
e 2 =
cn = o —e— =
’]‘ r @3 o
———3 — T

El tercero y cuarto se comportan segin la tabla de equivalencias
por la cual el primer grado del antecedente es correspondido por el adptimo del

consecuente @

T A
I’'4T Y [ o
17 "
hi of N
J = = =
— S o
) K f>-3 y?”
7 —Y) o -

La alteracién ascendente del Fa en el consecuente darfa imitacién
regular. Bn el compés 5 del tercer bloque escribe expresamente el becuadro so—
bre el Fa,momento en el que se produce la Unica irregularidad intervilica en la
imi tacibén,ya que cuando vuelve a darse el caso,comods 13 del blogque,el Pa es
gostenido. En el cuarto blogque el Fa del antecedente,en el pedal, es siempre

gostenido y natural en el consecuente,soprano,lo que da por resultado imitaciébn
| —

‘ ——————
regular:
P ~
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En la coda final,cinco Ultimos compases,la intensificacién es tal
que las cuatro frases del coral se montan unas sobre otras en brillante filigra-
na contrapuntistica.Transcribo esta seccién libre de 1o no estrictamente temdtico,

lo que fecilitard su andlisis.

g 31 T 1 ; 1
La primera frase @#‘ﬁﬁ#ﬁzla encontramos tres veces
< o Al
por movimiento directo, y otras tres veces por movimiento contrario en valores de
|3 ﬁ\ ] A
semicorche A e iguslmentie en valores de corchea,com -

pds 3 de la coda y su arranque en el segundo.

‘ AN o .t 1 3
La segunda frase A A ® _ t— 7 ——F—— + ¥ en valores de cor-
;
g

chea aparece en el compas tercero.

A
La tercera frase vg'ﬁ I " ¥ Ji 7—en valores de negra arran—
J

ca en el tercer compas y en la clave superio'r de Fa para continuar en la voz in-

ferior de la clave de Sol.

& ‘.\ 3 e
La cuarta frase %1& encontramos en el pedal
(compas 1/2) ¥y en disminucién de valores en el compdd 4 reforzado en terceras

paralelas.

Resumiendo: Un coral de ocho compases se escucha en cinco,de forma
que la primera frase aparece ocho veces,la segunda una,la tercera uha y.la cuar-
ta dos.La estadfstica es elocuente respecto a la condensacién mdxime que sufre
el material y no en vano alarde,sino como colofén de una densa variacién y de to-
da la obra.

Es esta coda la ribrica final de una gran obra. Hasta tal punto que
el gran analista que es Chailley,buscando a punta de lupa,encuentra la firma de
forma literal. Es sabido que en la denominacién alemana las letras del nombre de
Bach corresponden a las notas Si bemol (B),La (A)yDo (€) y Si natural (H). Bach
era consciente de esta equivalencia y alguna vez hace alusién a ella, En el Arte
de la Fuga incluye a propdésito este tema. Chailley lo encuentra como personalfsi-

ma pib. en el Ultimo compds en las voces intermedias de la mano derecha t

-\.=_=:~.-:_'_,___ .Pudo ser la intdtidn de Bach. Me limito a dejar constancia de la

cm-i'o.si para que cada cual acepte o discrepe segin su libre criterio.
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OFRENDA MUSICAL

Canones diversi,num. 1

Canon a dos voces por movimiento retrégrado

Este canon lo presenta Bach dentro del grupo de cénones enigmiticos
escritos en forma chiusa. La solucién nos la da en este caso la clave Y la arma-
dura escritos al final,indicativo de que ha de ser lefdo tambien de atrds adelan—
te. En la cabeza del canon encontramos la indicacién "Canon a 2"y aignificando
que es a dos voces sobre un uUnico tema. Se le llama tambien en esta disposiciébn

"Canon 2 en 1",

Es muy hdbil la construccién del canon. En total consta de 18 compa-
sesjel canon se produce exactamente a la mitad,como si entre el compds 9 y 10
situdramos verticalmente un espejo que reflejara la misica escrita hasta ese mo-—
mento, pero permutando las voces su puesto de forma que la superior viene a ser

inferior y ésta superior,ya que las dos son,simultdneamente,antecedente ¥y conse—

cuentes
c.q ¢ il e N = ey (TVVT L G
far 3 D N NN N A T W D S S A U 2 I | Y
1 E= 1 Y 1 1 ry A} n - 1 v T r
| v T W S — 1} T X X TV A S S T HHHH
SE2—r Y y a— ) = Lt Y = Ty i - ¥
J b, 7 -+ v (4 F-3 V‘\ L4 7
) 1\ et IY
IAL o W o A 5 B B o O D 5 T I  m_ry
) " | SR D A N A | L | | 1 Y X J S A L 1
> o | o — T P § 1} ¢
¥ | - B B B vy ey L J
7 T 4 v v < - [«] =

Ambas voces comienzan a la vez,cada una por un extremo.La de lectura
en sentido directo asume 1iteralmente el tema,que consta de 9 compasesjla retré—
grada su contrapunto libre,tambien de 9 compases. Al agotar este ma terial,la de
lectura directa aborda el contrapunto,pero retrograddndolo,con lo que se convierte
en consecuente.lgual acaece con la retrfgrada que se encuentra con el tema regio
en la misma disposicién.La equivalencia de compases es como sigue:

Tema: 1 2 3 4 5 6 7 8 9
Contrapuntos 18 17 16 1% 14 13 12 11 10

10 11 12 13 14 15 16 17 18 : Contrapunto
9 8 17 6 5 4 3 2 1 : Tema
De forma que,en cualquier supuesto,el 1 se corresponde con el 18,el

2 con el 17 y as{ sucesivamente:
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Una preocupacidén fundamental de este trabajo es llegar de la mano
del genio,y a través del andlisis de sus obras,a la compreneifn viva de lo que
ha de ser la técnica,vehfculo de aliento musical. S6lo asf se justifica el pro-
ceso técnico,ya que en caso contrario cae en la inanidad y en el juego vacfio.

De nuevo nos demuestra Bach que no es el procedimiento musical quien justifica
el resultado musical,sino éste al procedimiento. El canon es,en sf mismo consi-
derado,una obra sin pretensiones que 86lo englobado en el contexto alcansa sig-
nificado. Sin embargo,sus 18 compases tienen toda la calidad melédica,arménica
y,por supuesto,contrapuntfstica que podria tener una gran obra. La diferencia
radica tan s6lo en las dimensgiones y en el encuadre. 8i hubiera que calibrar por
el entorno y loe metros cuadrados,la Gioconda serfa una minucia artfstica. Estas
joyas artfsticas,y el cuadro leonardesco o el canon bachiano lo son,se waloran
por su calidad intrinsecy estética.
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ARTE DE LA FUGA

Canon per augmentationem in contrario motu

Canon a 2 voces,por movimiento contrario y aumentacién en contrapunto
doble.

Este'Contrapunctus™ abre para Chailley el grupo que denomina fugas
canbénicas. La denominacién no es caprichosa,ya que la terminologfa hasta que los
tratadistas la fueron fi jando (y tardaron ciertamente en hacerlo) era polivalen-
te e imprecisa; términos como canon,ricercar,fuga,contrapunto,o el tiento de nues-
tros organistas clasicos espafioles,podian ser en muchos casos sinénimos. Aludfan
mée a un género que a una forma concreta. Lo demuestra el hecho de que Bach pre-
senta en la Ofrenda una pieza que llama fuga candnica,que tiene mas de canon que
de fuga,aungue tambien es cierto que desborda un tanto los 1imites de aquél por

el manejo que hace del tema.

Estos cénones,excepto el canon a la octava (mimero 12 de la edicién
de H. Gal) presentan una forma bipartita,de manera que en la segunda seocién las
voces intercambian sus papeles, y la que era antecedente viene a ser consecuen -
te y viceversa. Es 1o que se llama contrapunto invertible,que vamos a estudiar
immediatamente,en el que cualquier disposicién de las voces es armbénicamente co—
rrecta. De momento prescindiremos de esta particularidad,para deternos em lo que
ahora es objeto primordial de nuestro estudio,la transformacién temdtica por

aumentacidn.

Ya he advertido cbémo la sola aumentacién o disminucién no tienen su-
ficiente entidad contrapuntistica por si solas,como para sostener el procedimien
to candnico,especialmente si,como en el caso presente,éste se entabla entre dos
golas voces sin mds apoyo y compensacidén. Bach es consciente de esta debilidad
del proceso y la trata de paliar mediante la combinacién con otra técniéa,que en

este caso concreto es la imitacién por movimiento contrario.

La primera parte de la pieza llega hasta el compds 52,en que el con-—
secuente (voz inferior) ha imitado canbnicamente hasta el compds 24 inclusive
del antecedente (voz superior) sujeto a los avatares que impone la aumentacién
¥y el movimiento contrario simultdneamente aplicados. A partir de este compds 24
el antecedente sigue una marcha libre de todo compromiso imitatorio,en funcién

de puro contraste lineal segin las reglas del contrapunto simple.

En caheza se entabla la caheza a cuatro compases de distancia,lo gque

permite a la voz superior presentar,arropado en ornamentacién melédica el tema



El arte de la fuga,canon per sugmentationem.
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que da una correspondencia posterior tambien simétrica de V-I. El resultado de

enfrentar la cabeza del antecedente con la del consecuente pera por tantos

Para poder seguir los pasos de la equivalencia eantre umo y otro, ¥y

poder localigar en el consecuente el punto correspondiente del antecedente,o vi-

ceversa,véase cémo se corresponden loe compasess

Voe superior:l 2 3 4 5 6 17 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17
Yoz inferior:d 7 9 11 13 15 17 19 21 23 25 27 29 31 33 35 137
Voz superior : 19 20 21 22 23 24 25
voz inferior t 39 41 43 45 47 49 51

Hay unos giros del antecedente que adquieren cierto protagonismo por
lo que vienen a_de efiar un papel de casl contramotivo. El giro disjunto del
compés S&Waracterizado por unos saltos de sexta,evidente imposi -
cién del salto inicial del tema al que alude y del que se deriva. Lo volvemos a

encontrar en los compases 7,10,21,42 con ligeras modificaciones que no impiden
identificarlo.

Del salto de sexta emana otro rasgo caracteristico,c. 13-15,que rea—
parece en el 17 ¥y modificado en el 34. Tambien interesante y acusada personalidad
es el giro cromatico del compas 15 y 19. Ellos van estableciendo las coordenadas

intervdlico-melédicas que condicionan la conducta general de las voces a lo lar—
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go de los 109 compases de que consta la pieza,a la que los primeros 16 compa-

Bes pueden servir de parte expomitiva.

La segunda parte es intercambio de los papeles y su estudio perte -
nece més bien al capftulo siguiente,el contrapunto invertible. El plan es idén-
tico al de la primera parte,solo que atribuyendo a la vogz inferior lo que allf
venia confiado a la superior y viceversa. Los cinco dltimos compases de la voz
superior tienen un cardcter de coda reexpositiva. La voz inferior a partir del
c. 106 es libre,apoyando contrapuntfsticamente a la superior y dotando a la ca-

dencia final de la necesaria consclusividad.

Queda con esto cerrado,y creo gpuficientemente ilustrado,el capftulo
de la transformacién. Quizas se eche de menos una imitacién canénica por diemi -
nucién. Sinoeramente no he econtrado nada que,a mi parecer,fuera lo suficiente -
mente interesante como para traerlo aquf. En Bach es frecuente este tipo de ma —
nipulacién,pero no en forma candénica. La razén estd en la misma naturaleza del

procedimiento.

Efectivamente,el antecedenté va perdiendo terreno de forma que para
que ambos subsistan,superponiéndose y dando interés al planteamiento,es necesa —
rio un antecedente extenso,desproporcionado a la coexistencia de los des elemen-
tos,que es donde radicarfa el interés del canon. As{ 16 compaseas de antecdente
darfan 8 de consecuente,sobre los cuales el anteoedente podrfa proponer un nue -
vo perfodo de la misma longitudjque se reducirian a 4 de consecuente y sobre

ellos perfodos sucesivos de 2 y de 1 :

A A A
(16 compases) (8 c.) (4 ¢.) (2 e.)

B B _ B _
T c.) (4 c.) (2 c.) (1e.)

Para un total de 31 compases de imitacidén canénica necesitarfamos
mis de la mitad de antecedente,que no cubre la funcién de auténtica exposicién
ya que ésta se tiene cuando hay un segundo elemento de contraste,que merfa el
enfrentamiento de la respuesta del consecuente a un nuevo perfodo de anteceden—
tejesto prolongaria la expoeicién hasta el compds 24 de los 31 logrados. Aln en
el caso de gue nos conformiramos atribuyendo al antecedente un valor de exposi-
cidén (dificilmente convincente,ingisto) el equilibrio formal no existirfa,dada

la desproporcién entre la base y el cuerpo que sobre ella se desarrolla.

Queda constancia en cualquier caso de ¢6mo Bach emplea la disminu -
cién en forma mds libre y no tan sujeta a las estrictas leyes de la imitacidn

canénica.
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IRVENCION EN DO MENOR

Canon estricto en contrapunto doble a la octava

Ee esta Invencién un caso ciertamente especial,por cuanto,ademés de
una imitacién canénica,comporta un contrapunto invertible a la octava de excelen
te hechura. No obstante,a pesar del bagaje de técnica que encierra,no se resien—
te lo més minimo su calidad musical intrinseca,que mis bhien brota y se apoya en

ella y en ella encuentra el favorable caldo de cultivo que la hace realidad.

He aludido anteriormente a la preferencia de los analistas alemanes
por el estudio de la simetria,las proporciones,la consideracién casi anatégica
de los elementos materiales que forman parte de una obra. Como muestra de 1o que
puede dar de sf esta forma de enfocar el andlisie,voy a presentar en parte el que
hace de esta pieza Fritz J8de en "Die Kunat Bachs" (Wdlfenbiittel,1926,Reprint
1957,pag. 133).

El tema es diseccionado en cinco miembros:

Una vez eetablecida esta identificacién,cada miembro consta de cinco notas.Den -
tro de ellas hay un progresivo desplazamiento ritmico respecto al punto tético

que supone el ataque de cada parte de compéssi

< ANFLTTT

5. rrwvi
o mﬁﬁ
5, J1.J7)

La formacién del tema tiene una estructura ciclica que se cierra con

la misra situacién inicial; el tema llega asi a su culminacién como forma perfec
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ta y conaumada,alcanza la meta propussta que es,como en un estadio, el mismo pun
to que girvié de partida. J8de constata aquf,una vez mis,que el andlisis,por muy
ligero que sea demuestra en todo caso la seriedad y responsabilidad con que Bach
se pefiala a sf mismo un punto de partida en funcidn de una estructura perfecta ~

mente planificada.

Siguiendo adelante en el descubrimiento de nuevas proporciones,advier

te un predominio del nimero cinco,bajo cuyo signo se mueve la estructura:

5 miembros en el tema

5 sonidos en cada miembro

5 perfiodos de 2 compases en la primera parte

5 perfodos de 2 compases en la segunda parte
2 compases de episodio

5 compases de conclusidn

5 secciones de presentacién del tema.

Este 1ltimo dato lo explica como gigue: primera /seccidn c. 1-11/
segunda seccién: c. 11-21/ tercera seccidén: episodio-puente,c. 21-22/ cuar ta

seccién: reexposicién,c. 23-25/ quinta seccién: coda-conclusién,c. 26-30.

Seme jante tipo de andlisis puede ger interesante y,en cualquier caso,
curiosor El estudio de las proporciones del Partenén o del Panteén puede acer -
carnos a su mejor comprensién. Pero no deja de ser fric y demasiado estdtico; el
conocimiento de todos y cada uno de 1los misculos de un atleta y su estructura ¥y
dispoaicién no nos dice lo que puede alcanzar éste en fuerza,velocidad y bellesza
en plena competicién. Insisto en que,a mi parecer,es éste un acercamiento prima-
rio,elemental,pero sobrecargado de racionalismo,insuficiente en si mismo,aunque

pueda aportar datos de cierto interés.

Cifiéndonos a la exposicidén del tema nuevamente,es mis interesante con
templarle como proyeccién lineal,horizontal,vital de unos pupuestos arménicos que

la sostienen y a los que da vida,encarna,convirtiéndolos en melodfa viva:
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Para la teoria del Bajo general (General-Bass de los itratadistas de
la época) que seguia Bach,toda linea melddica tenia que ser susceptible de ser
reducida a un acorde de cuatro voces del que la melodia era despliegue y en 1la

que ella alcanzaba justificacidén. Cualquier momento de la Invencién,y de las obras
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de Bach en general,puede ser contemplado con este criterio. Para J3de es mis
interesante congtatar en este tema que la primera nota de cada grupo de cimsco se

micorcheas,o0 eventualmente su tercera superior o inferior,si aquélla no le sirve,
esconde un cfrculo de quintas:
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Por este camino y recurriendo a otro apriorismo podrfia descubrir,si se lo propo-

HL

ne,los datos mids peregrinos. Mis interesante,y sin salir del tema,es constatar la
operatividad de esta sola linea melddica que contiene en Bf auténtica polifonia .
No es la primera mueatra,ni la tnica. Por citar algin ejemplo més,de tanto posi -
bles,he aquf un pasaje del Double II de la Partita num. 1 para violin msolo que
corresponde a la proyeccién secuencial de una polifonfa a dos voces que podria es

cribirse como indico inmediatamente debajo:
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Lo cual explica ese incesante reccrrer los diferentes niveles y planos melédicos
que detecta J3de en el tema. Hay otras proyecciones melédicas que podria realisar

se polifdénicamente,como,por ejemployen el compés 5 t
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Y téngase en cuenta que ya no seria necesario pues la polifonfa es

en s{ misma efectiva por la actuacién de las doe voces reales. Responde,en cual-
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quier caso,a un modo habitual de escribir de Bach,en el'cual armonfa,melod{a ¥

polifonfa son relaciones interdependientes de forma que el digefio melédioo com —
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ta implici tamente las otras categorias.
El esquema formal es l8gica y simple:

- Primera parte: Abarca los compases 1-11 y es un canon riguroso a
la octava a dos compases de distanciaj el antecedente,en voz superior,se mantie—
ne hasta la primera nota del compéas §,on que hace parte libre a la espera de que
el consecuente,en la voz inferior,agote la imitacidn sobre la primera parte del
compas 11.

-~ Segunda parte: Es el otro dispositivo que comporta el contrapunto
doble. El antecdente shora en vog inferior desde el compids 11 hasta la primera
parte del c. 19, en que abandona el material para hacer parte libre ( c. 19/20)
que es idéntica a la que habfa hecho el antecedente en la vog superior (c. 9/10),
en la primera parte. La vor superior no deja solo al antecedente,como sucedié en
la exposicidn inicial y lo acompafia con parte libre (c. 11-12) para tomar la al-
ternativa canénica en el compds 13,situacién que se prolonga hasta la primera
parte del compas 2l,en que agota por su parte el material imitativo propuesto por

el antscedente.

Esta segunda seccién estd en el tono de la dominante,Sol menor,aun -
que en el momento critico de iniciarse,c. 11, hay una indecisién toidal entre ee—
ta tonalided y la del relativo meyor, Mi bemol,al que podrfa haber abocado la pri
mera seccibén. De hecho la fundamental del acorde de la primera parte es Mi bemol,
10 que le obliga a operar una ligera correccién en la cabeza del tema en que en

vez de ysdemapiado definitoria de Sol menor, es - . El

equivoco tonal se didipa ya en la segunda parte>y se confirma en la tercera con

la decidida conduccién a Sol wmenor.
— Tercera parte: Episodio de dos compases,21/22 y cafda sobre el 23. El

ltimo miembro del consecuente ee tratado en progresién por las dos voces,que al-

ternando en el didlogo llevan la tonalidad al tono principal (c. 23) 1
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- Cuarta parte: Reexposicién del tema en voz superior,c.23. Su caden
cia,c. 24/25, no tiene la suficiente fuerza conclusivajpor otra parte, en propor-
cibén a las dimengiones dela pieza y la tensién que ha alcanzado el episodio se-
cuencial, ¢. 21/23,1le falta miisica y necesita prolongar el discurso. Por eso afia

de la

- Quinta parte: Coda, c. 25, con el tema en el bajo y cadencia mas

preparada y conclusiva.

La pieza es casi para principiantes del teclado o,por lo menos,no de
masiado adentrados en sus secretos ( Bach la escribié para su hijo,nific a la sa
z6n),pero vuelca su arte y eaber en tcdo lo que emprende. Para é1 no hay obras

menores,y en todas se manifiesta J. S. Bach.
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INVENCIOR E N F A MENOR

A 3 voces en contrapunto triple

Es la nimero 9 de las Invenciones a tres voces, tituladas por Bach

mismo Sinfonias.

La armonia rica y de intenso cromatismo mereceria un estudio aparte.
Aqui nos tenemos que cefiir al capitulo de lo contrapuntistico,que es a la verdadb
antolégico. J. N. David dice de ella que cuanto mas pequefia resulta al comparar -
la con otras obras del maestro,tanto mds se sitia en una posicidén de caso {nico.
Su densa trama polifénica se basa en el intercambio entre las voces de los tres
temasjen torno a ellos gira la accidn en sucesivos dispositivos emmarcados entre

episodios y desarrollos.

Los dos primeros compases son introductorios y es es el tercero don-

de nos encontramos con el material completo:

f oy Emed ha T Phe o

1 !
by
1
T 1
1
A partir de este punto ofrece el siguiente esquema:
A B c
B (c. 3/5) episodio{c. 5/7) € (c. 7/9) episodio (9/11) A (c. 11/13)
A B ’
A B B
B (c.13/15) episodio(15/18) A (18/20) episodio (20/24) € (24/26)
C c A
A A c
B (26/28) episodio(28/31) B (31/33) A (33/35)
c c B

Cada tres dispositivos nos volvemos a encontrar con el original.

Los dos ultimos,sin solucién de continuidad,tienen un cardcter reexpositivo.Los
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episodios van ganando en densidad y dimensién a medida que avanza el desarrollo:
los dos primeros tienen 2 compases,3 el tercero y cuartojel quinto,ya alcanzado
el climax,cede para dar paso al periodo conclusivo. Son detalles, y no los \ni-
cos,para el estudio de la simetria en las obras de Bach. Es esta una perspectiva
muy del gusto de los comentaristas alemanes (p.ej., W. Werner en su "Studien
fiber die Symetrie in Bau der Fugen Joh. Seb. Bachs") o en otros que no se propo-
nen directamente abordar esta dimensién,pero a cuyo estudio y al de las proporcio

nes matematicas llegan indefectiblemente en un afédn,muy teutén,de racionaliszar.
Es personalisima la naturaleza y comportamiento del tema descenden —
te en negras (B),que parece predestinado para un bajo,pero que no se deja conver

tir en mero comparsa y se lanza al juego y a la accién contrapuntistica.

De las seis combinaciones posibles :

A A B B [+ c
B c A c A B
c B c A B A

presenta cuatro veces la primera,una la tercera,dos la cuarta y dos la quinta .

Dos combinaciones,segunda y sexta,no entran en juego.

En el desarrollo de los episodios desempefia un papel decisivo la ca-
beza del tema A,tan caracteristica e identificable,incluso cuando,una vez insta-
no sélo

lado y aPianzado,se modifica a sf mismo y rompe su intervilica, mérica

mente Y sino tambien la direccién

E3 ———

Como ba quedado apuntado,la pieza es,en su brevedad,antolfgica en to

dos los sentidos y un andlisis intervidlioo,melédico,arménico,contrapuntisticoste
mdtico,formal nos llevaria demasiado lejos y desbordaria los limites de este tra
bajo que ha de cefiirse forzosamente al dmbito de nuestro estudio,lo contrapuntis
tico,y desde este punto de vista quedan apuntadas las directrices para un estudio
mas detenido. Para facilitar su lectura la transcribo en tres pentagramasjen es
critura mas gruesa los temas y en fina los episodios y 10 no estrictamente tema —

tico.

Una curiosidad musical: Las dos primeras notas del tema B

al tratarlas por progresidn dan en el compds 15 y1l0 que repre -

senta para algiin comentarista cita intencionada de las letras musicales del nom—
bre de Bach: Si bemol (B),La (A),Do (C), Si natural (H). Volvemos a encontrar la

~ecuencia en el c. 16/17 transportada a otra altura mel&dica:

1 T
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EL ARTE DE LA FUGA

Contrapunctus 14(ed.Gal), canon alla decima in contrapunto alla terza

Canon a la décima en contrapunto invertible a la décima

El subtftulo en italiano es de la edicién original,publicado por el
Bach de Berlin, K. Ph. Emamuel. La déocima es efectivamente la distancia intervd -
lica a que se plantea el canon entre el antecedente,c. 1, y el consecuente,c.5 .
La tercera es el intervalc simple que estd teSricamente a la base del contrapun -

to invertible a la décima.

Al hablar del contrapunto a la octava hemos conatatado la posibilidad
de combinar el canon con el contrapunto doble,situacién ante la que nos volvemos
a encontrar. El plan de la obra es igual al del canon por aumentacién y movimien-
to contrario que,como vimos,estd escrito tambien en contrapunto invertible: Los
dop posibles dispositivos determinan sendas partes o secciones que cerrardn con

clugivamente cuatro ommpases reexpositivos (79-82) a modo de ooda.

~ Primera parte: E1 tema principal de la obra,en forma sincopada,ac-—
tia con una duraccidén de cuatrc compases como antecedente. A eeta distancia mé-
trica irrumpe el congecuente imitando a un intervalc de décima. Estos compases
( 5-8) presentan una ambigliedad tonal, a caballo entre Re menor y Fa mayor e in-
cluso una ligera flexién a Do mayor (c. 8/9) que es inmediatamente rectificada.

El nuevo periodo antecedente (c. 5/8) tiene un marcado cardcter de
contramotivojsu construccién,en contrapunto doble a la décima,lo sabe aprovechar
Bach para volver a introducir en el antecedente el tema principal cuando aquel
es imitado en el consecuente,de forma que se produce la modulacién al relativo

mayor,ya explicada al final del comentario anterior.

Sobre el compas 25 cita el antecedente en forma ornamentada y sinco-

pada el tema principal:
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El arte de la fuga,canon alla decima
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A partir del compis 35 el antecedente deja de serlo para convertir -

se en parte libre,ya que lo que le falta para completar esta primera seccién no

seria ya recogido por el consecuente,que agota la imitacién en la tltima nota del

compas 39.

- Segunda parte: C. 40-47. Trocado literal de la primera,de manera
que la voz superior asume ahora el papel de antecedente y la inferior el de con

secuente.

Para no romper la continuidad en el didlogo y elaboracién formal,el

antecedente no se presemta ahora solo,sobre el amilencio del consecuente a la ex

pectativa éste de iniciar su intervencidén,como sucedi$ inicialmente,sino que el

consecuente acompafia la exposicidén del antecedente con parte libre. Por esta ra-

z6n la voz inferior desarrolla material no imitativo,aunque s{ invertible,desde

el compas 36 al 44,ambos inclusive.

En el c¢. 44 toma el consecuente la alternativa,imitando el compds

40 del antecedente,pero no a la décima,como sucedié en la primera parte,sino a

la octava,debido a la técnica invertible a la décima en que estd planteado el

canon. Efectivamente,si tomamos el primer bloque de confrontacién antecedente-

consecuente ( c. 5-8) comprobamos que el consecuente

da al invertirlo a la décima

——
g

que se combina con el antecedente
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el cual viene reproduciendo

cedente expuso.

lo que la voz inferior en su papel original de ante—

La inversién convierte el canon original a la décima en canon a la

octava. Bs el consecuente el que es trocado a la décimas
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antecedsntp contionete

La andadura de la segunda parte es idéntica a la de la primera,hecha
la modificacién que comporta el trocado. Por eso, a partir del compds 75 hace la
vog superior parte libre que no sera imitada por la inferior,como sucedi$ en los
compases finales de la primera parte a manos del entonces antecedente,voz supe -
rior.

La palabra "Cadenza" que escrihe sobre el compds 81 y el calderén
indican una improviscidn libre,de cardcter cadencial,que se ha de iniciar sobre
la resolucién del retardo 4-3 y concluir en la forma escrita. La improvisacién &l

rara fundamentalmente en torno a la funcién de dominsnte.

He aguf la correspondencia de los compases de antecedente y consecuen-
te en ambas partes y juntamente en el trocado. El compis 1 de la voz-inferior co-
rresponde con el 5 de la euperior, en que es imitado,y con el 40,ya en la segunda
parte,en que se invierte el dispositivo y por lo tamto con el 45,consecuente de
éate.

I Parte:
consec. 5 6 7 8 91011 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25
antec. 1 2 3 4 5 6 7 8 9101112 13 14 15 16 17 18 19 20 21

ITI Parte:
antec. 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 €0
consec. 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 61 62 63 64

1 Parte :
consc. 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39
antec. 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39

II Parte:
antec. 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71 72 73 74 15 76 77 78
consec. 65 66 67 68 69 70 71 72 73 74 75 7671 18
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E L ARTE D E LA FUGA

Contrapunctus XV (ed. Gal),Canon alla duodecima in contrapunto alla

quinta.

Canon a la quinta (y octava) en contrapunto invertible a la duo —
décima.

El subtitulo es tambien de la edicién original,en la que fue publi-
cada la pieza con el mimro XX. Como ya qued$ explicadoscontrapunto a la quin -
ta es lo mismo que ocontrapunto doble a la duodécima,perc citado segiin el inter—

valo mimple que estd ala base del procedimiento.

Sorprendentemente nos preasenta Bach bajo este apartado la pieza més
corta de lasde a dos vocesjen términos absolutos,bastante breve en comparacién
con todas las demds de la obra. Es relativamente la mds breve dado que si s6lo
la fuga por aumentacién y disminucién y la fuga inversible a 4 voces no llegan
a los 70 compases, y las demde smperan esta cantidad de compases (algunas con
mucho),preeentan todas en cambio mayor actividad interna y complejidad,cosa que
esta pieza con sus 78 compases no ofrece. La repeticién casi fntegra.por medio
de la doble barra (c. 75).88 un recurso,poco convincente a la verdad,para dar
a la pieza dimensiones que légicamente debfa tener. Esto es mis de notar si se
tiene en cuenta las dimensiones del antecedente,que con sus 8 compases,pide una
consecuencia y un desarrollo mas proporcionado al material expositivo: el canon

a la octava,el canon por aumentacién y el canon a la décima,con un antecedente
tedos de 4 compases,presentan una extensién de 104 compases,109,y 82 mds la ca-

dencia,respectivamente.

El plan es idéntico al del canon a la décima ya visto: dos partes,
cada una de las cuales es protagonizada por uno de los dispositivos del contra-

punto doble.

— Primera parte : c. 1-33; antecedente la vog inferior y consecuente
la superior, a distancia métrica de B compases e intervilica de doceava. El ante
cedente caracterizado por los dos meisillos de la cabeza,presenta ornamentado ,

como es costumbre, el tema bAsico de la obra:
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Chailley descubre un curioso caso de retrogradacién del tema profu-
samente ornamentado: leyendo la primera nota de cada compds desde el 25 al 20

Y las dos dltimas del 19 encontramos el tema fundamental de la obrat

»a » = x ;
16 AR A" S | Ld

Este compids 25 define la seccién final de la primera parte (que 1lle—
ga hasta el compds 33) en que mientras el consecuents agota la imitacién del ma-
terisl del antecedente,éste hace parte libre con evidentes vinculaciones temfti-

cas y citas reexpositivas del material anterior.

- Segunda parte: c. 34-66. Inversién literal de los papeles: antece-
dente la voz superior que expone el tema dos octavas méds arriba,mientra la voz
inferior sigue haciendo parte libre hasta el compds 42 en que asume el papel de

consecuente.

La voz inferior sigue una andadura libre de todo compromiso imitati-
vo desde el compids 25,en que dejd de ser imitada por la inferior,hasta el 42 ex-
oclusive,en que inicia a su vez la imitacién en papel de consecuente. Este compés
corresponde al 9 de la primera presentacién del doble dispositivo iuvortihle;opg
ra légicamente sobre la vog que ahora hace papsl de consecuente,la inferior,ya
que el antecedente,voz superior,es por naturalesa propositiva intocable. Si "trg

camos" a la duodéoima el comsecuente de la primera parte (vos superior,compéds 9)

‘ J e o oo e wm ¥ el = 1 l i LY 0.
nos da G;:k P I S ST S M e 0 t, t =
P = 1 ~——

que es efectivamente el nivel en gue cristaliza la imitacién en lea segunda parte,

lo que supone un canon a la donle octava.

Esta segunda parte sigue paso a paso la primera hasta el compéds 67
inclusive,ya que en el 68 vuelve a tomar en la vog inferior el tema como lo hiro
en principio,con lo que,en cam de repetir,sustituyen estos ocho compases a 1los
inicialmente expositivos,que ahora se presentarfan cubiertos por la parte libre
de la voz superior. En caso de finglizar,sirven de reexposioién cotlusiva a la

que se afiade una breve coda ocadencial.

Para concluir,he aqui la tabla de correspondencia de los compaees
de antecedente a congecuente y de primer: = segunda parte. Leyendo verticalmente
encontraremos la situacién de determinado compds en la otra secoién y en las po-

sibles funciones de antecedente o consecuente.
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I Parte:

congec. 9 10 11 12 13 14 15 16 17 1R 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33
antece. 1 2 3 4 5 6 7 8 91011 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25

IT Parte:

consec. 34 35 36 37 3B 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 S8
antece. 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 61 62 63 64 65 66

Las partes libres,que no son imitadas pero sf trocadas,se corresponden
en cada seccién de la miguiente manera:
I Parte,vor inferior: 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41
IIParte,voz superior: 59 60 61 62 63 64 65 66 2? 6970 71 72 73 14 15
El compds 34 corresponde al 67 a la doble octava y al 68 a la

duodecima.
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