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p R o L o o . o 

La ide~ de este trabajo nació en la clase de Contrapunto y Fuga del 

Conservatorio de Madrid 1 se planteaba la necesidad de establecer un puente entre 

la preceptiva eecolástioa y la música de loe •aaatroe,al •iemo tiempo que se acusa 

ba por parte del alumnado la falta de referencia a un estilo que hioiera su •dsica 

teóricamente útil. Esta teórica utilidad,muchae veces sinónimo de dignidad musical, 

es lolÚni•o que se puede pedir a un trabajo que exige mucho tiempo y esfuerzo y que 

sólo los ·más dotados alcanzaban. 

El significado de Bach es suficientemente evidente en todos los as

pectos de la música, y del contrapunto en forma especial,como para justificar su u 

tilización como modelo definitivo del quehacer contrapuntístico,pleno de Vitalidad 

y musicalidad. La eelección de estos textos ,realizada tras un análisis total y ex -

haustivo de la inmensa obra bachiana,pretende eervir a este propósito. 

Era preoieo limitarse y no tratar de agotar la materia dando cabida 

a todo planteamiento contrapuntíetico1 sólo aquello que deede el punto de vi sta ar 

•Ónico,contrapuntístico y est6tico podía ser más interesante ha encontrado cabida 

en esta antología del contrapunto basada en las obras del Cantor de Santo TODás. En 

cualquier caeo,el cuerpo de ejemplificación doctrinal es lo suficientemente amplio 

y explícito como para ilustrar todos y cada uno delos procedimientos contrapuntísti -

cos. De la mano del maeetro Bach podrá adentrarse el estudioso en el conocimiento 

de estas técnicas y de sus posibilidades artísticas. 

Lae notas de tipo histórico y biográfico pretenden situar las obras 

y orocedimientos en sus coordenadas "ecológicae",valga la expresi6n,lo que ayudará 

a su comprensión y ,en definitiva, a la formación de una cultura musical. Las notae 

de tipo analítico presentan, según loe casos, ángulos diferentes de aproximación a 

eu dimensión melódica,armónica,contrapuntística t formal lo que irá dando progreei -

vamente un sentido crítico de cómo afrontar el estudio de la obra de arte. 

Dado su enfoque,no pretende este trabajo poner al descubierto y re

velar hallazgos insospechados que marquen hitos en la historia de la investigación. 

Bi mucho menos. Solamente,y no es poco,pretende servir a quien emprende el estudio 

de este capítulo importante del arte musical que es al contrapunto. Importancia que 

se pone de relieve al considerar que ha sido unas vecee el protagonista exclusivo y 

otras principal de un buen porcentaje de la historia de la música de occidente. 
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La naturaleza de este resumen me ha obligado a prescindir de gran 

par te del material que originalmente contiene el trabajo. Además de breves citas a 

l o l argo de la parte de comentario, la antológica consta de 60 pasajes o r iezae oa.

ple tae ,acompai'ada s de su correapondiente análisis,cuya relación y encuadre ea como 

sigue: I) Para e l estudio del contrapunto imitativo simple: 

Variaciones Goldb'erg,num. III./ Sonata para clav·e y violín,3er maY./ 

Ofrenda mueical,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. 51./ 

Clavierübung,III, Duetto./variaciones canóniuas,var. : II./ Su1 te num. 2 para flauta 

7 orqueeta,Zarahanda.1 Pasion según S. Mateo,nUJll. 33./ Var. Ooldberg,var. 18./ Var. 

Ooldberg,var. 21./ Var. canónicaa,var. III./ Var. Ooldberg,var . 24./ Arte de la Fu

IJB,num• XII (ed. Gal)./ OtrenAa musical,canon perJletuua./ Toccata y Fuga en Fa aa

yor para órgano./ Var. canónicas,var. I ./Concierto de Brandenburgo,num. 5,ler aov./ 

Var. Goldberg,var. 27 . / Oratorio de Navidad,num. 45 ./ Misa en Si menor,num. 3 ./ 

Cantata 75,coro inicial./ Misa en Si menor,num. 24./ Cantata 69,coro inicial./Me.g 

nific a t en Re a ayor,num. 11 ./Misa en Si menor,num. 4 . / Ofrenda musical,canon a 4./ 

Kiea en Si menor,num. 21. 

II) Para el estudio del movimiento contrario: 

var. Qoldberg,num. 12 ./ Ofrenda mueical,canon perpetuua ./ Ofrenda 

musical , Quaerendo invenietia ./ Var. Goldberg,num. 15 ./El arte de la Fuga,nua XVI../ 
El arte de la Fuga,nmn. XVIII ./ Var. canónicae,var. V./ Oratorio de Navidad, mm. 26./ 

Cantata 14 , coro inicial. 

III) Para el estudio del movimiento retrógrado 

Ofrenda musical , canonee diverei,l 

IV) Para el estudio de la aumentación y transformación 

El arte de la Fuga,VI./ El arte de la Fuga,VII./ Ofrenda musical, 

c anones diverei,4 . / Var. canónicas,var. IV . / El arte del ~ F'uga,num. XIII. 

V) Para el estudio del contrapunto invertible: 

Concierto italiano,3er mov. /Trío en Re menor para órgano./ Suite 

francesa num. l,Minuetto . / Fantasía en Sol menor para clave./Invención en Fa menor 

a 3 voces./ Canzona en Re menor para órgano./ Invención en Mi bemol mayor./ Tocceta 

en ~ a mayor para órgano./ Oratorio de Navidad,num. 51./ Misa en Si menor,num. 2 ./ 

Invención en Do menor./ Paesacaglia y Fuga paJl!I órgPno./ El arte de la Fuga,num. rrv./ 
El arte de la Fup:a,num. XV. 

Contiene además unos breves capítulos acerca de la naturaleza 7 

devenir hi s tórico del contrapunto (que resumo aquí) , el contrapunto y los tratadie

tas , el contrapunto simple en ~acb , así como una introducción general a las obras que 

por su na turaleza son la base de este estudio : Variaciones Goldberg ,Ofrenda musical, 

Varia6lionee canónicas y El arte de l a li'up:a.Cada capítulo f'un~amental va precedido 

de la correspondiente introducción 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 estimuló en 

e ste t r ah ajo,m:i agr ad ecimi ento y modesto homenaje. 
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E L C O H T R A P U H T O 1 Naturaleza y devenir hietórico 

El hombre,eer eocial por naturaleza,tiene una tendencia natural a 

la imitación de lo que va en eue eemejantee y en el propio mundo-en-torno en que 

ee mueve. Eeto le lleva a que ante el hecho eonoro {de mayor o menor grado de evo-

lución mueical)que le hace vibrar,a través del cual expreea lo que no sabe con 

solas palabras y al que se entraga con ardor,siente la necesidad de la 11litac16n,de 

la respuesta , del diálogo musical. 

Por otra parte,hay una especie de categoría mental sistemático-orga

nizativa que le proporciona referencias y capacidad de comprender y que operando den

tro de ella se eiente más seguro: ee una necesidad de un segundo término de campa -

ración que le empuja al paralelismo, a la simetría complementario-sintética o anti

tética: Complementando o contraponiendo ee ve en el centro de una realidad objetiva 

que aeí abarca y domina. 

Eeta cuestión que han de elucidar loe antropólogoa, queda comprobada 

desde el punto de vista musical por loe hallazgos de la EtnomueicologÍa en loe pue -

blos de civilización primitiva (corraepondientes a nivele s hietórioos europe os de ha

ce milee de años) que nos descubren en elloe la realidad de i mitacionee,'tranepoaicio

nes,variacionee,traneformaoionee y contraposiciones de línea s musicales.Baga j e de r e

cureos,por tanto,puramente contrapuntíeticos. 

Eete planteamiento hará inútil la pregunta,ya de euyo vana, de a qué 

puehlo correenonde el honor y la gloria de haber accedido en primer lugar a l a con -

quieta de la polifonía. Lo que es evidente ea que ,si bien se cierto que la cultura 

occidental llegó a cimas excelsas de perfección y arte,no ea patrimonio suyo exclusiv o . 

La música de la antig(ledad europea nos ee lo suficientemente deseo -

nocida y lo poco que conocemos demasiado apoyado en reco!U!truccionee,euposicionee e 

hipótesis,como para no poder teorizar ampliamente sobre ella. 

El primer fenómeno musical europeo,que nos es conocido,y del que te -

nemos documentación suficiente, ea el canto gregoriano,tradicíonala ente mon6dico,pero 

que es punto de partida o testigo presencial de acontecimientos de naturaleza polifó-o 

ni ca. 

Giraldue Camhreneie da noticia en el siglo XII de un género cultiva do 

en Inglaterra y muy cultivado ya en aquel momento,lo que,lógicamente,hace suponer que 

su nacimiento y evolución son muy anteriores' El "round",o "rondel",no es produc to 
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de generación espontánea, y el famoso "Sumer ie icumen" demuestra la perfección de . 

un artA queno tiene nada de embrionario. 

La polifonía que presidirá el quehacer de Europa brota del canto gre

gori •no Y dará lugar al "organum" y al "diecantus" .Los primeros testimonios (Hucbald, 

Escoto Erígena •.• ) datan ya del siglo IX. Lapráctica será,por tanto,anterior. El 

•organum" ee basa fundamentalmente en la audición simultánea de la melodía y de su 

variaci6n,sea en notas paralelas o desarrollando la voz organal amplios melismas. El 

" j iscantue" se hasa primordialmente en el movimiento contrario de las vocee.Estas 

serán inicialmente dos,número que no tarda en ampliarse s tres (el "Congaudeant 

c ~ tholici" del Codex calixtinus es el primer ejemplo conocido) e incluso cuatro. 

Todo este incesante buscar,evolucionar,progresar prepara el paso 

a técnicas más refinadas,más eetablecidae,fundamentadas en logros definitivos que han 

ido adquiriendo carta de naturaleza. El "Are nova" de J.l'elipe de Vi try y Juan de Muria 

sistematiza la meneuración ,necesaria para coordinar l '' polifonía, cada vez más compleja. 

El motete,que se ha ido gestando,será la espléndida realidad del Renacimiento. Loe 

géneros (madrigales,bal~das,chansone ••• ) ee definen y tembien los procedimientos.Loe 

imitativos se desarrollan de forma que ee vencen todas las dificultades que tal ea -

critura planteaba: la escuela flamenca del siglo XV poeee una técnica sólida que per

mitirá a Ockeghem escribir a 36 vocea. La forma reina del arte contrapuntístico,la fuga 

se va perfilando y las respuestas a la quinta y la técnica del "estrecho" dejan el te

rreno abonado para pasar de las formas más sencillas de imitación (recuérdese la "cac

cia" italiana) a esta forma cumbre del contrapunto. 

Mientras tanto, a lo largo y a lo ancho de este devenir,el interés 

por l ~ contraposición de líneas melódicae,la tensión hacia la horizontalidad deja 

como producto de sedimentación una dimensión vertical,que se va asentando y adquirien

do personalidad propia: la armonía. 

La simultaneidad de sonidoe,la coincidencia de las líneas en los di

versos puntos va fijando une sonoridades de acumulación por las que el constructor 

de l íneas superpuestas siente una querencia especial para apoyar su discurso.Se fijan, 

se sistematizan y esta dimesión armónica termina,con el correr de loe sigloe,apoderán

doee de la acción musical. 

Para Humphrey Searle el contrapunto predomina en loe momentos históri

cos de ~úaqueda,de crisis,mientras la armonía es el medio vital de las épocas de po

sesión de explotación de l os hallazgos. Podríamos ver así realizada la dialéctica 

he ge li ~ n n de la historia• La tesis,repreaentada por la búsqueda c ontrapuntística. 

La antítesie,no neración ni reacción, sino contraposición 

c mr. pleir.ent·•r i a,sería e l a fi anzaJ11i ento de la resultante v ertical frente a la dimensión 

horiz on tal del c ontrapunto. 
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La síntesis, se encarna en eeoe momento e de plenitud en loe 

que la obra del genio marca hitos definitivos en la historia de la humani 1ad. 

Esta eínteeie ee la privilegi &da eituaci6n de J.S. Bach. La música 

del eeiecient~e y del setecientos ha cubierto todas las etapas que abocan al m<>11ento 

definitivos La armonía no sólo ha asentado las relaciones verticales,el acorde 7 mu 

funci6n,eino que ha llegado a l j beraree de la modalidad medieval (aunque éeta no ha 

llegado a perder una relativa vigencia) y eetruc:iurar la tonalidad moderna. La labor 

de loe vihuelietae,loe acompañantes al clave . y 6rgano,la técnica de la melodía ac~ 

pañada han contribuido poderosamente a la definición de lo vertical, llegando a la fár

mula armónica,químicamente pura,de escribir la melodía apoyada por unos acordee de 

loe cuales sólo se ofrece el bajo. 

El motete ha desplegado todas sus posibilidades formalee,la música 

de eecena,de baile y salón y la gran floraci"on del coral luterano proporcionan loe 

moldee precisos. El contrapunto imitativo ha llegado,por su parte,a límites de refi -

namiento rayano en la sofisticación. 

Bach ~iene tal capacidad de reeumen,de proyeccción hacia el futuro, 

que todo cuanto aborda queda marcadocano definitivo,como abeoluto1Su violín,eu Yio -

lonoello,eu 6rgano,su clave,son escuela por la que han de pas~ cuantos quieran lle

gar a la verdad de estos instrumentos. Su armonía ee e6lida,preoiea,jueta,expree1va; 

está sin hacerse notar,juetifioando todo sin aparatosidad. Con él llega a la perf ec

Oión, a la plenitud, de forma que sólo tin siglo más tarde ( "Trie tan" se conolu7e en 

1859) llega a las últimas y casi desaforadas coneecuenciae. 

Pero donde Bach se erige en señor absoluto es en e l campo del contra

punto. Su síntesis es tan poderosa que el contrapunto se convierte después de él en 

algo que sólo podrá ser imitado y no tiene nada nuevo que aportar. De hec ho, sue hijos. 

la escuela de Mannheim,Haydn y Mozart siguen otroe derroteroe,en parte porque para 

elloe Bach y eu arte eon algo superado, pero en parte t.ambien porque él ha dicl'o todo 

lo que había que decir,y tle ésto son conecientee. Bo hay que deducir de _lo que ante 

cede que no se den después buenos y excelen . ~ee contrapuntistas (piéneeee, sin ir aáa 

lejoe,en el autor de la Sinfonía Júpit~r) pero sólo pueden abundar en el tema,reco -

rrer un mundo ya explorado. 

Esta es la razón por la que a la base del estudio de dos té cnicas tan 

imprescindibles al compositor como son la armonía y e l contrapunto deb e encontrarse 

un conocimiento de Bach y su mneica. 
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SONATA P A R A C L A V E y VIOLIN 

num. 2, .3 er movimiento 

Canon al unísono con bajo libre 

Bach antes que organi s ta fue violinista y conocía a l a perfección 

la obra de los italianos que copi 6,estudi6 y tranecribió.Aeí,además de las So 

natas y Partitas para violín eolo,Conciertoe,tranecripcionee,etc. nos deja las 

"Seis Sona t a s para clave y violín" .No es ineigni;t:icante el hecho de citar en 

pri mer término el clave.Indica que es protagonista obligado,no mero acompañante 

co• o sería en el caso de nombrar primeramente el violín.Por eao,eete dispoaiti -

vo s e llama Sonata en trío,referido no al número de instrumentos sino de vocea. 

La c ombinación es ideal para producir un estupendo juego polifónico entre el 

v i olín y l a parte superior del clave,mientras la inferi or da color,sonoridad y 

apoyo armónico y contrapuntístico al conjunto. 

Hay que notar a este respecto que las voces cantantes,vocalea o ine

trumen t ales,pueden comportar una armonía precisa que podría sostenerse y justi 

ficarse por sí misma (analícese desde tal ángulo este Andante o dispositivo pa 

reci do).Pero la sonoridad de conjunto se resiente de cierta frialdad ya que loe 

ann6nicoe que se producen en sets tesitura son mucho más limitados en su percep

ción.Los que produce la parte infer·ior del clave u otro instrumento acompañante 

(cella especialmente en papel de contínuo,6rgano,etc. ) enriquecen la armonía y 

la hacen más cálida al ser más amplia la serie de armónicos naturales en reeo 

nancia • 

La imitación que hace el clave del violín se produce a un compás 

de distancia.Presenta un período expoeitivo,cerrado en el compás 11 por lamo -

dulación a la dominante que abre a su vez una sección de desarrollo y ampliación 

del materi a l anterior que se extiende hasta el c ompás ·35 .La reexpoeición que a

quí intr oduce cierra el movimiento estructurándolo.Es importante que,inclueo en 

una pieza breve,exieta un principio conatructivo,formal que haga de toda compo 

eici6n algo orgánico,membrado. Sin ello el esfuerzo creador tiene como vano re 

aultado un monstruo informe. 

El ha jo s e limita,con f uerza y propiedad no obstante,a comentar la 

armonía por medio de una fórmula ob s tinada de sem.icorcheas, basada especialmente 

en e l despliegue arpegiado de loe acordes. 
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Sonata para clave y violín num. 2 
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VARIACIONES O O L D 1! E R O 

variación num. 24 

Canon a la octava baj.a con bajo libre 

La imitación se plantea a dos compasee de distancia y es de todos 

los cánones da las Ooldberg la que lo haca a mBJ'Or dietancia;laa dem¿a no sobre

pasan el compás en ningún caso. 

La exposición del antecedente,c. 1-2,configura loa elementos rítmi-

m.) r, cC>-111el6dicos que van a dar form a. a la pieza 1 pies métricos da 

7 f]ffj o /rrr1 informarán la rítmica qua manejará exclusivamente estos 

elementos o formulaciones derivadas de ellos,incluao en el caso de emplear la 

blanca con puntillo.Aparte de que esta nota podría escribirse en valor más cor 

to,lo indiscutible ea que vitalmente,caei diría biológicamente,contiene en su 

interno,dinámicamente operativa la trepidación ternaria de corcheaa,motor rít 

ll:ico de gran potencia que impulsa el discurrir musical de la pieza. 

Melódicamente hay una acusada presencia de grados conjuntoe,eepe 

ciablente en los grupos de semicorcheas.que ofrecen siempre dicha- conducta, 

7 en los grupos de ) J . Loe grupos de corcheas presentan frecuentemente sal 

toe característicos de terceras G cuartas. 

Nunca será demasiado ponderada la selectividad de medios¡es difícil 

para el compositor inexperto seguir con rigor un criterio exigente en parque-~ 

dad,de acuerdo con el cual discrimine loe elementos que han de entrar a formar 

parte de la obra,y rechace loe que hicieran peligrar la unidad de concepto. Bo 

todo lo posible es bueno en cada caso y no ha de ser aceptado impul sivamente. 

La obra de arte ha de ser algo orgánico,estructurado,no una bazofia musical en 

que todo se mezcla repugnantemsnte. Lo que sucede en el período expositivo,más 

o menos largo según la forma,compromete.A partir de ahí sólo cabe el desarrollo 

de sus virtualidades. 

Equivalencia armónica de tema y variación: Compás del aria corree -

ponde a compás de la variación : 

~1) 1 J 
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VARIACIONES CANONICAS SOBRE " VCJol HIMMEL HOCH" 
~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 

variación num 2 

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

La parte manual está destinada para dos teclados, lo cual explica 

que la polifonía sea nítida ,sin embrollos al sonar cada línea con dietinto tim

bre;momentoe que en el papel pudieran parecer confusos no ofrecen así el menor 

problema musical real. La melodía coral,confiada al pedal,se comporta como un au -

téntico cantus firmus en en estilo más clásico¡en el compás 4 ee ve obligado a 

una ligera manipulación rítmica,para evitar que la andadura en blancas del coral 

le colocara sobre la tercera parte de ese compás el La que ensuciaría la armo -

nía o le obligaría a modificar las vocee canónicas en un giro de carácter y na -

turaleza temática: el giro ? \U \).il es la cabeza del tema por movimien-

to contrario en reducción de valores,que en ese momento está gestando la andadura 

en semicorcheas que caracteriza a la pieza . 

Hasta la aparición del coral en el pedal la acción se basa en la 

priaera frase del coral ya que el arranque imitativo 

La cabeza ~ u:J 
ee la ornamentación de di 

cha frase l:J~~~~~~~~~~~ es desechada inmedia 

ta.ente y la 

iaitación planteada a la quinta baja y a medio compás de distancia. Esta eecci6n 

presenta dos formulaciones, una más ornamentada que la otra , ~ J!ii'!J ! ~ U v 
il yuxtaponerse ambas fórmulas se compensan y contrastan los valores 1 g t 
De lo con trario daría lugar a una monótona y reiterativa marcha progres va en 

sextas de poco interés co11trapun.tístico. 

Al aparecer el tema coral se enilllcia un enfrentamiento rítmico que 

de va a dar mucho jue~a lo largo de toda la pieza: una fórmula anácrusica 
~ 

tres corcheas, 7 et /J) l i ' introducida por e l arranque y originada en 

la cabeza del coral y que progresivamente ee va disolviendo. El elemento de con-

traste está formulado en semicorcheas con dos variantes melódicas: un giro de 

cuatro notas que vuelve sobre sí mismo con salto final de tercera 

o consigo mi smo: 

1~-~~~~g~¡¡~~~~.Los dos se combinan entre sí 

l[j \ n;; f 
otro escalí s tico 

Oc~sionalmente intervi enen otros elementos rítmico-melódicos deri -

vados de estos . Al de scubrir estos pormenores r esplandece la gran unidad de es

tilo que convierten a una pieza,aún de reducidas dimensiones,en perfecta . 

Fundación Juan March (Madrid)



• 

J 

1 

• 

~ I· 

Variaciones canónicas, var, num. 2 

-. 7 .. , • . 
-= --

• • 

., . 

J 

-

• . , . 

Fundación Juan March (Madrid)



12 

Sobre el compás 16 hay una reexposición con el arranque inicial 

sincopado.La última frase del coral es de un acusado carácter cadencial,baeta 

e n su formulaci ón melódica descendente,rematado con una pedal de tónica. Es 

interesa nte el enl ace entre e l compás 21 y 22 : el acorde de +6 resuelve conven

cionalmente sobre la tónica de Do mayor,pero inmediatamente la presencia del 

Si bemol convierte . ' esta pedal . en una post-cadencia plagal. En diferentes solu

ciones es frecuente este enlace en la sección final de ~ número relativamente 

amplio de obras de Bacb. 

En otros caeos la dominante cadencial resuelve directamente sobre 

la sáptima dominante del tono del cuarto grado h ~ p 1 fly1 -
el motete renace~i-;;ia que 

• Es,en realidad, 

evolución de la práctica usual en concluía con una 

coda apoyada armónicamente en una cadencia plagal, a veces muy deearrollada,pe -

ro que es t aba a l a base de eea sección final. 
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M I S A E N S I JIENOR 

Dona nobis pacem (num. 24) 

Canon a 4 voces 

Dentro de la Misa en Si menor nos encontramos dos veces con este co

ro ; La primera (num. 6) dentro del Gloria interpretando el texto " Oratias agi

mus tibi" y la segunda en el Agnus Dei con el tellttO "dona nobis pacem" 

La exposici6n de este coro,basada en la forma motete,abarca loa oaa -

pases 1-5 para el primer tema,iniciando en este mismo compás el planteamiento de 

un nuevo tema en forma igualmente can6nica.La ag6gica del coro se basará en el 

enfrentamiento de ambos,en perfecta coordinaci6n de fuerzas y riqueza de combi 

naciones. 

La disposición de las diversas entradas es prototipo de una de las 

más generalizadas,ya que respeta un principio estético fundamental en el clasi ..... 

cismo ( y los cánones estéticos del a. XVIII lo respetan en forma absoluta ) que 

es la simetría. 

Las entradas se producen sucesivamente sobre los grados I-V-I-V en 

forma escalonada ascedente.No responde exclusivamente a un apriorístico princi 

pio estético sino que se basa en la tesitura natural de las voces.Loa lími"tes 

extremos de la tesitura d cada voz se sitúan una cuarta/quinta por encima o por 

debajo de las voces inmediatas. Así, lo que va bien a la tesitura de bajo la que

dará en 6ptimas condiciones al tenor una cuarta/quinta más alto,y lo de éste al 

contralto en las mismas condiciones y con el mismo criterio lo de contra lto a 

tiple. Bajo y contralto tienen el mismo ámbito mel ndico con una diferencia de 

octava e igualmente tenor y tiple. Es la relaci6n interválica aquí escogida por 

Bach ; compruéhese c6mo bajo y contralto cantan las mismas notas con una dife -

rancia de octava,cliapositivo que se repite para tenor y tiple. 

Caso tambien frecuente,aquí constatable,son las entradas emparejadas 

de las voces : de la primera a la seguna hay la misma distancia (dos partes de 

compás) que de la tercera a la ·cuarta 1no sucede lo mismo de la segunda a la ter

cera. Insisto en que estas formulaciones no son exclusivas de Fach si no constan

tes formales que él toma de la tr adici6n y a las que vamos a llegar de su mano , 

ya que nos lo hemos propuesto como paradigma del huen hacer contr;,,:iuntístico . 

Para establecer puntos de referencia véase este arr anque tomado de una de las 

obras para 6rgano de nuestro A. de Cahez6n ( de las Fugas a cuatro voces 1todas 

las voces por una. Sexto tono) : 
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11 reato del coro ea un desarrollo de loa dos el .. entoa que otrece 

la exposioi6n, coao lo presenta el ooapás 13 de lo que . aquí recogido entre tenor 

y bajo,formulaci6n con un efecto sorprendente,ya que inioialaente nada haca au -

poner que 1011 dos temae,en aendoa oánonea,aean auaoeptibles de combinarse entre 

aí. lfo es producto de la casualidad, sino de unaa facultades extraordinarias de 

consumado _contrapuntista. Efectivaaente, oba,rveae el perfecto equilibrio rí1ai

co,arm6nico y de perfiles que presentan los doa tem~s independientemente y con -

trapuestoa entre sí. Eeta doble prssentaci6n de 1011 dos temas se reitera a lo 

largo del desarrollo en interesantes combinaciones. 

El compás 19 del coro (que transcribo abajo) nos re11Brva otra sor

presas el segundo motivo había sido expuesto en forma escalonada ascendente a 

intervalos de cuarta/quinta. Ahora lo .presenta Bach en forma descendente a dia 

tancia de compás coapleto y al intervaio de asxta. Inioialaente a6lo la segunda 

y tercera entradas lo habían he_cho .a sea distancia m6trica. 

Es de recomendar la lectura y análisis de todo el coro. Constituye 

un modelo de estructura y desarrollo de un prooeao contrapuntístico,al que una 

hábil técnica saca todo el partido posible en funci6n exclusiva de la obra de 

arte en cuanto tal. Y esto a pesar (¿o a favor?) de la complicaci6n del plantea

miento contrapuntístico que aquí se contempla. 

•t.-. -TJ .... 
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MAGNIFICAT E N R E MAYOR 

" Sicut locutue eet " (num. 11) 

Canon a 4/5 vocee 

El Magnificat, tex.to tomado del Evangelio según Lucae,forma parte 

del Oficio divino (la oración oficial de la Iglesia) dentro de la hora llama

da Vísperas que tiene lugar al caer de la tarde.La liturgia luterana con· 

serv6 toda la organización católica del culto excepto en los puntos controver

tidos y éste no lo era. En Leipzig y en las principales fiestas esta pieza era 

ejecutada con toda eolemnidad,y,para su primera Navidad en Santo Tomás, Bach 

compone la música de este cántico que posteriormente retocaría. 

Esta frase ( sicut locutus eet ad patree nostros Abraham et semini 

eiue in eaecula ) presenta el hecho de una promesa que se va transmitiendo a lo 

largo de generaciones. Identificado con el espíritu de la letra, recurre Baoh 

al procedimiento canónico. 

En la época de Bach los términos y las formas no están tan aquila -

tados y fijados,y algunos como fuga,ricercar,canon,contrapunto ••• no eran tan 

precisos como nosotros queremos verlos. Para un contemporáneo de Bach, Zelter, 

prestigioso tratadista, esta "fuga" no era de su total agrado ya que la respues

ta,entradae de tenor y sopranos, y la última,compáe 21,deberían haber sido más 

regularee,según las normas en uso Por otra parte la persistencia de la ·imitación 

va mucho más allá de lo habitual ·en una fuga,produciéndoee el canon con rigor 

mantenido:Obeérvese, p. ej., que el tenor imita estrictamente al bajo durante 

25 compase e e n que abandona para incorporarse al nuevo proceso descendente ini

ciado en A. El calificativo más apropiado sería el de fuga canónica al estilo de 

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

De la primera a la segunda nota del tema puede haber según las vocee 

un intervalo de segunda o unísono. Ya es sabido que responde a la aplicación de 

las leyes de la mutación. 

Las vocee a priori disponibles son cinco,pero el proceso se plantea 

en última instancia a cuatro ya que la quinta entrada,a cargo del soprano pri -

mero,compás 21, ea en realidad cabeza de un nuevo planteamiento,ahora de arriba 

a abajo. 
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V A R I A C I O N E S GOLDBERG 

variación num. 15 

Canon por movimiento contrario en relación I-V (quinta alta) 

a dos vocee y bajo libre. 

Nuevo bloque de tres variacionee,el quinto,y de acuerdo con el pro

grama de las Ooldberg se cierra con una imitaci6n,a la quinta según el plantea

miento progresivo. Al igual que la anterior,por movimiento contrario 7 corree -

pondido el Ier grado del antecedente por el V en el coneeouente. Lleva el epí -

grafe "Canone al la quinta. a l Clav. (in moto contrario)". 

Puede haber una raz6n,o conveniencia,para escoger en las imitacione~ 

a la cuarta y a la quinta el movimiento contrario. En este tipo de relación al 

antecedente que gire melódicamente en torno a la tónica corresponde el coneecue~ 

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 loe arranque de ambae 

variaciones: lfM' · l1. I(hl) _ 

11$;9 72SwfflJ 

i 

. 1 T(C..(..) 
,' 

Por movimiento directo, sin embargo,llevaría a una nueva tónica o 

dominante lo que comportaría una incesante modulación cíclica por q.uintae,máe 

comprometida de dominan,eepecialmente en el caso. presente. en que se opera ba

jo la servL.dumbre que impone la variación. Compárese la solución de Bach con 

el hipotético resultado que darían loe miB1Doe arranques por movimiento direc t or 

"(<l( 12.' J: (¡.<.) ~ .. J.(~ .. 

1$t j Oíj Si lit; 1; 
i l~) 

~ ¡.b 

ú l Re) 

7 
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La configuraci6n mel6dica de los temas de esta variaci6n correepon -

de con lo que el estudio de la simbología y figuraliémo en Bach identifioa co -

mo motivo del dolor,que abruma cual carga bajo cuyo peso el andar se vuelve di -

fícil y penoso. ~eí lo demueatran,entre otros, loe siguientes pasajeet 

• 1 .?a..r,·o~ s~W>. S. l't.,,.'l<o ". Co<. ;: ';;;:L .I \'.ck 

t~ ~ e )) J) ;91 QI) 1JH J 
....__ -" ~ ._/ ~. w'::~ !(ª"'""'' aU.-rt .. ,·.,¡~..,_ +¡~;\,. .. J_''(lo.- J<,¡tl1d .... •r~J) . 

e 1:7 Uij \:¡ i5 U® 1 J 

La coincidencia ha de aer considerada más bien coso producto de la 

caeualida4,, ya que en estos cat1oa el perfil mel6dico va ligado a una circuna -

tancia literaria que autoaáticamente ee encarna aueioalaente con setos rasgoa . 

Bn la variaoi6n no existe la motivaci6n literaria y responde a un concepto aba

tracto,pero de acusada personalidad que contribuye a reealtar al carácter dra

mático del modo menor. Posiblemente ea seto lo qua persigue Bach. 

Otro rasgo de gran protagoni11110 se el ritmo dactílico j==¡=j o 

su inversi6n, pie llamado anapeato, ,,?? .La f6rmula rítmica f.--)T-..,J::l 
que aparece a partir del compás 10 es una avoluci6n de la f6rmula tem&tica,qua 

resulta del ligado de la semicorcheas centrales de cada grupo da cu&rot~.~~~~~~ 
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VARIACIONES CANONICAS SOBRE " VCM HIMMEL HOCH" 

Var. V. L'altra eorte del canone al roveecio 

1) alla eesta, 2) alla terza, 3) alla eeconda, 4) alla nona 

( a 2 clav. e pedal) 

Diversos planteamientos canónicos a dos Toces por movimiento con -

trario. 

Esta variación,última de las que Bach escribió oon este título 

sobre el coral de Havidad,va a servir tambien de broche y resumen final al es

tudio de este capítulo sobre la imitación por movimiento contrRrio. 

Coneta,como indica el epígrafe original del propio Bach,de cuatro 

bloquee que,para facilitar su estudio,preeento independientemente cada uno. Co

mo sucede con el canon "Quaerendo invenietie" de la Ofrenda hay un procedimien

to que empareja el primero y segundo bloque por una parte y el tercero y cuarto 

por otra.En loe bloquee primero y tercero el antecedente ee el tema del coral 

que se imita a eí mismo por movimiento contrario.Bn loe bloquee segundo y cuar

to el antecedente ee la inversión del bloque anterior. 

Llamando A al tema en estado directo y B a su inversión. tenemos el 

siguiente cuadro esquemático de la variación1 

Primer bloque A 

B 

Segundo bloque B 

... -------
Tercer bloque A 

Cuarto bloque B 

A 
-----------~~~--

En sucesión A.1!BA//A.1!BA,una apoteosis musical de simetría. 

Los Últimos cinc o compasea y sobre la tambien última frase del co

ral,que desligada de todo compromiso imitativo aparece en el pedal como canto 

firme,se construye una intricada trama contrapuntística en que el coral sobre

pone y acumula aua diferentes frasea por movimiento directo,inverao y diversos 

grados de aumentación y di ~ minución,en fren~tico impulso conclusivo. 

Es cierto que Bacb no aporta al material imitativo prácticamente 

nada nuevo.Suya ea ,sin embargo,la genial arquitectura,servida por una t~cnica 
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aeombrosa,que le permite dominar un material no creado "ad hoc" para el proce

dimiento y hacerlo encajar en unas coordenadas canónicas,de forma que constitu

ya el esqueleto,el armazón sobre el que Pach deja correr la fantasía inagotable 

de su facilidad musical. El ha visto, trae hábil búequeda,y en un tema coral tra

dicional,cantado durante más de doscientos años por generación trae generacf6n, 

la posibilidad de tratarlo así. 

Designando cada frase del coral con un nuevo exponente sobre la l! 

tra A,cuanX> se presenta por movimiento directo, y B,tratado por movimiento con-

trario,tenemos el siguiente montaje para cada par paralelo de bloques1 

Primero y tercero: A A1 Aa. Al 

B B~ BL BJ 

Segundo y cuarto: B B1 B._ B J 

A Ai AL AJ 

El movimiento directo,antecedente,da canon con su inversión,conee -

cuente¡inmediatamente la inversi6n,abora antecedente,lo da sobre distintoe pun

tos métricos con el directo en función de consecuents1 

... 
' 
, .. 

l 

1$ C: s 1 J) 1 ) ! J ) 
1 ~j~ 

, , , 7• 
4' ,. , t i " 

31$c: li 1 

5 3 11 ' J 1 ., 
~ .. 

~ ~ 1 , , 
J \ 1 1 1 J ; ] .1 _, .; 

~ I ">! 
1 1 

, 
'? , 1 

, 
1 j , 

Apoyar el interés de la pieza solamente en el juego dialéctico del 

tema enfrentándose consigo mismo por la imitación no justificaría el valor mu -

sical de la variación. Sería mera curiosidad y Bach no se apoya únicamente en 

esta circunstancia ni se abandona a ella. Por eso es importante,una vez compren

dido el procedimiento arquitectónico,enfocarlo desde otros ángul ~ s (mel6dico,ar

mónico y de sintaxis musical ) que al concurrir y apoyarse sobre la base imita -

tiva,hace de la variación un todo coherente de intrínseco valor.Obsérvese la do-
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sificaci6n de los elementos 1 El primer bloque 7 el segundo se confían más a 

la desnuda imitación,cimentada en un bajo contrapuntante que va dando inteli

gibilidad y explicitando la armonía. Sin este bajo todo se reduciría armónica

mente a una insípida concordancia de terceras y eextae de las vocee canónicas. 

En ocaeionee ee el bajo el que justifica la relaci6n armónica de estas. 

Los bloquee tercero y cuarto ganan en intensidad tanto desde el pun

to de vista cuantitativo,se plantean a cuatro vocee,como desde el punto de vis

ta de la actitud de 6etae,;ya que ee c0111portan con mayor actividad, ganando la 

acción en intensidad y abocando a un despliegue catártico,liberador,en la coda 

final con eus cinco vocee ;y pedal que merecen un análisis aparte. Ee c01110 un ma

ravilloso juego pirotácnico que cierra apoteóeicamente esta fiesta del contrapun

to que son lae variaciones. 

El bloque primero y segundo ee producen según la tabla de equiva -

lenciae que para el modo mayor da imitación regular: 

ij~ .. ~: 
~ : 1 : i 

o o ~ 

6> Q '!Jt 

e ! > 

El tercero ;y cuarto ee comportan según la tabla de equivalencias 

por la cual el primer grado del antecedente as correspondido por el sáptimo del 

consecuente 1 

: : > 

La alteración ascendente del Fa en el consecuente daría imitaci6n 

regular. En el compás 5 del tercer bloque escribe expresamente el becuadro so

bre el Fa,momento en el que ee produce la única irregularidad interválica en la 

imitación,ya que cuando vuelve a darse el caeo,comoás 13 del bloque ,e l Fa es 

sostenido. En el cuarto bloque el Fa del antecedente,en el pedal , ee siempre 

sostenido y natural en el consecuente, soprano, lo que da por resultado imitación 

regular: 

: o 
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En la coda final,cinco últimos compases, la intensificación es tal 

que las cuatro frases del coral se montan unas sobre otras en brillante filigra

na contrapuntística.Transcribo esta secci ón libre de lo no estrictamente temático, 

lo que facilitará su análisis. 

La primera frase~ , ? ) 1 J)) , 1 1 la encontramos tres veces 

por movimiento directo, y otras tres veces por movimiento contrario en valoree de 

semicorchea4!m 1110 \9' ffe iJjj )' e igualmente en valores de corchea,com 

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

La segunda frase ~+~·~.,,~-~\~!~~'.~~,P~J~• ~~~~~' ~ ~ . 1 i ¡: 7°i_ , ,. i 
aparece en el compás tercero. 

y en valores de cor-

chea 

t 1 1 l l La tercera frase 11 j 1 • \ j , 
ca en el tercer compás y en la clave superior 

•¡ ) \ ) eR valorea de negra arran

de Fa para continuar en la voz in-

ferior de la clave de Sol. 

La 

(compás 1/2) y 

cuarta frase ~/ , i) \) JJ JJ J \ t la encontramos en el pedal 

en disminución . de valores en el co~pá 4 reforzado en terceras 

paralelas. 

Resumiendo: Un coral de ocho compases ee escucha en cinco,de forma 

que la primera frase aparece ocho veces,la segunda una,la tercera una Y. la cuar

ta dos.La estadística ea elocuente respecto a la condsneaci6n máxima que sufre 

el material y no en v.ano alarde,sino como colofón de una densa variación y de to

da la obra. 

Es esta coda la rúbrica final de una gran obra. Hasta tal punto que 

el gran analista que es Chailley,buscando a punta de lupa,enc uentra la firma ds 

forma literal. Es sabido que en la denominación alemana las letras del nombre de 

Bach corresponden a las notas Si bemol (B),La (A),Do (e) y Si natural (H). Bacb 

era consciente de esta equivalencia y alguna vez hace alusión a ella, En el Arte 

de la Fuga incluye a propósito este tema. Chailley lo encuentra como personalísi-

ma~ en el último compás en las voces intermedias 

~ · _ g .Pudo ser la intébión de Bach. Me limito 

curio~idad para que cada cual acepte o discrepe según su 

de la mano derecha 1 

a dejar constancia de la 

libre criterio. 
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OFREN D A MUSICAL 

Canonee diverei,num. 1 

Canon a dos vocee por movimiento retrógrado 

Este canon lo presenta Bach dentro del grupo de cánones enigmáticos 

escritos en forma chiuea. La solución nos la da en este caso la clave y la arma

dura escritos al final,indicativo de que ha de ser leído tambien de atrás adelan

te. En la cabeza del canon encontramos la indicación "Canon a 2", significando 

que es a dos vocee sobre un único tema. Se le llama tambien en esta disposición 

"Canon 2 en l". 

Es muy hábil la construcción del canon. En total consta de 18 compa

see; el canon se produce exactamente a la mitad,como si entre el compás 9 y 10 

situáramos verticalmente un espejo que reflejara la música escrita hasta ese 110-

mento,pero permutando las voces eu puesto de forma que la superior viene a ser 

inferior y ésta auperior,ya que las dos eon,eimultáneamente,antecedente y conse

cuente• 

Ambas vocee comienzan a la vez,cada una por un extremo.La de lectura 

en sentido directo asume literalmente el tema,que consta de 9 compaees;la retr~ 

grada su contrapunto libre,tambien de 9 compasee. Al agotar este material, la de 

lectura directa aborda el contrapunto,pero retrogradándolo,con lo que se convierte 

en consecuente . Igual acaece con la retrógrada que se encuentra con el tema regio 

en la misma disposición.La equivalencia de compasee es como sigue1 

Tema: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 
Contrapunt91 18 17 16 15 14 13 12 11 10 

10 11 12 13 14 15 16 17 18 1 Contrapunto 

9 8 7 6 5 4 3 2 1 1 Te11a 

De forma que,en cualquier eupuesto,el 1 se corresponde con el 18,el 

2 con el 17 y así sucesivamente: 
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Ofrenda musical,canones diversi,num. 1 

1 ) 1 
) ) 1 d 3 1 a d

1 1 j~ rb:n 1 ~5 -i , 11 1 b\nJ 
1 i . -

ff!) 1 )1D tíi j l 13JJ bQ13 l~@}J ~ 1 1551\i)J) 131·) 1 

1-c13l 2J ,~ 1 ~ ; ; ) Q~ci:íf 11 

~ 

~ 

7 , . 
• • # 

----
-¡ l.}í' 

.. -. 
~ .__.. --1,.._ 

r-+-· , 
:)._ ?' 

, , ' _, 
.. y• 't' •v 

-- -
~ -

w 

~ 

V 

,; 

'1""'\ r.a 

·~ 

., . ~-, 

J .._ 
i 
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Una preocupación fundamental de este trabajo es llegar de la mano 

del genio,y a través del análisis de aue obraa,a la c011prensión viva de lo que 

ha de ser la técnica,vehículo de aliento musical. Sólo así se justifica el pr1r

ceao técnico,ya que en caso contrario cae en la inanidad y en el juego vacío. 

De nuevo nos demuestra Bach que no es el procedimiento musical quien justifica 

el resultado musical,sino éste al procedimiento. El canon ee,en sí mismo consi

derado,una obra sin pretensiones que sólo englobad.o en el contexto alcan11a sig

nificado. Sin embargo,sus 18 compases tienen toda la calidad melódica, araónica 

y,por supuesto,contrapuntística que podría tener una gran obra. La diferencia 

radica tan sólo en lae dimensiones y en el encuadre. Si hubiera que calibrar por 

el entorno y los metros cuadrados,la Gioconda sería una minucia artística. Betas 

joyas artíaticas,y el cuadro leonardesco o el canon bachiano lo son,ee "Valoran 

por su calidad intrínseca estética. 
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A R T E D E L A F U G A 

Canon per augmentationem in contrario motu 

Canon a 2 voces,p or movimiento contrario y aumentación en contrapunto 

doble. 

Este''Contrapunctus" abre para Chailley el grupo que denomina fugas 

canónicas. La denominación no es caprichosa,ya que la terminología hasta que los 

tratadistas la fueron fijando (y tardaron ciertamente en hacerlo) era polivalen

te e imprecisa; términos como canon,ricercar,fuga,contrapunto 1 o el tiento de nues

tros organistas clásicos. españoles,podían ser en muchos caeos sinónimos. Aludían 

más 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 canónica,que tiene más de canon que 

de fuga,aunque tambienes cierto que desborda un tanto los límites de aquál por 

e l manejo que hace del tema. 

Estos cánonee,excepto el canon a la oc t ava (número 12 de la edición 

de H. Gal) presentan una forma bipartita,de manera que en la segunda sección las 

voces intercambian sus papelee, y la que era antecedente viene a ser consecuen 

te y viceversa. Es lo que se llema contrapunto invertible,que vamos a estudiar 

inaediatamente,en el que cualquier dispos:Lción de l as vocee es armónicamente co

rrecta. De momento prescindiremos de esta particularidad,para deternoe en lo que 

ahora ea objeto primordial de nuestro eetudio,la transformación temática por 

aU111entación. 

Ta he advertido o6mo la sola aumentación o disminución no tienen su

ficiente entidad contrapuntística por sí solas,como para sostener el procedimie~ 

to oanónico,especialmente si,como en el caeo presente , éste se entabla entre dos 

s olas vocee sin más apoyo y compensación. Bach es consciente de esta debilidad 

del proceso y la trata de paliar mediante la combinación con otra técnica,que en 

este caso concreto es la imitaci ón por movimiento contrario. 

La primera parte de la pieza llega haeta el compás 52,en que el con

secuente (voz inferior ) ha imitado canónicamente hasta el compás 24 inclusive 

del an t ecedente (voz superior) su j eto a los avatares que impone la aumentación 

y el movimi e nto c ontrario simul t áne amente aplicados. A partir de este COll!páe 24 

el antecede n te sigue una marcha libre de todo compromiso imitatorio,en función 

de puro contraste linea l según las reglas de l c ontrapun t o s i mp le . 

En c aheza s e entab l a l a caheza a cuatr o compases de distancia, lo que 

pe r mite a l a voz superior presen tar , arr opado en ornamentac i ón melódi c a el tema 
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La inversión ee plantea según la correspondencia de loe grados I-V : 

ip o e • o 
o o 

o º ::t o v :X 

y o 1 
V 

0· ( > o o o e () 

que da una correspondencia posterior tambien simétrica de V-I. El resultado de 

enfr entar la cabeza del antecedente con la del consecuente será por tantos 

~,, o ,i l .r:; pJ ) ~J#iJ ) .Q J )/ ,Ü ) 
,' ' • • • 

tl ·& ¡~., ·1 e> ~ j " G 

" ª ~ E 1 1) , ,, , u , 
Para poder seguir loe pasos de la equivalencia entre uno y otro, 7 

poder localizar en el consecuente el punto correspondiente 4el anteoedente,o TI.-

ceveraa,v&aae cómo se corresponden loe compase•s 

Voz .uperiorrl 2 3 4 5 6 7 B 9 10 11 12 .13 14 15 16 17 

Voz inf'eriors5 7 9 11 13 15 17 19 21 23 25 27 29 31 33 35 37 

Voz superior 19 20 21 22 23 24 25 

voz inferior • 39 41 43 45 47 49 51 

Hay unos giros del antecedente que adquieren cierto protagonie•o por 

lo que vienen a de~eñar un papel de 

compás 5~l flP j lf ,caracteri za do 

ci6n del salto inicial del tema al que 

casi contramotivo. El giro disjunto del 

por unos saltos de sexta,evidente impoai 

alude y del que se deriva. Lo volvemos a 

encontrar en loe compasee 7,10,21,42 con ligeras modificaciones que no impiden 

identificarlo. 

Del salto de sexta emana otro rasgo carac terístico,c. 13-15,que rea

parece en el 17 y modificado en el 34. Tambien interesante y acusada personalidad 

ea e l giro croaá t ico del c ompás 15 y 19· Ellos van estableciendo l as coordenadas 

in terválico-mel6dicae qu e c ondic i onan la conducta general de las vocee a lo lar-
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go de los 109 compases de que consta la pisza,a la que los primeros 16 compa

ses pueden servir de parte expositiva. 

La segunda parte es intercambio de loe papelee y su estudio perta -

nace más bien al capítulo siguiente,el contrapunto invertible. El plan ea id~n

tico al de la primera parte,solo que atribuyendo a la voz inferior lo que allí 

venía confiado a la superior y viceversa. Loe cinco Últimos compasea de la voz 

superior tienen un carácter de coda reexpoaitiva. La voz inferior a partir del 

c. 106 es libre,apoyando contrapuntíeticamente a la superior y dotando a la ca

dencia final de la necesaria conclueiVidad. 

Queda con esto cerrado,y creo suficientemente iluetrado,sl capítulo 

de la transformación. Quizás se eche de menos una imitación canónica por dismi 

nución. Sinceramente no he econtrado nada que,a mi parscer,fuera lo suficiente 

mente interesante como para traerlo aquí. Bn Bach es frecuente sete tipo de ma 

nipulación,pero no en forma canónica. La razón está en la misma naturaleza del 

procedimiento. 

Efectivamente,el antecedente va perdiendo terreno de forma que para 

que ambos subsistan, eup.erponiéndoae y dando interés al planteamiento, ea necssa -

rio un antecedente extenao,deeproporcionado a la coexistencia de loe dos elemen

toe,que es donde radicaría el interés del canon. leí 16 compasee de antecdente 

darían 8 de consecuente,eobre loe cuales el antecedente podría proponer un nue 

vo período de la misma longitud¡que se reducirían a 4 de consecuente y eohre 

ellos períodos sucesivos de 2 y _de 1 : 

(16 compa8Be) 
-,..--...,....--"' (8 c.) 

J. 
~) (2c.) 

B -c .... a-c-...... ,.--- B _B -
(2 c.) (1 c.) 

Para un total de 31 compasee de imitación canónica necseitaríamos 

•áe de la mitad de antecedente,que no cubre la fUnci6n de auténtica exposición 

ya que ésta se tiene cuando hay un segundo elemento de contraete,que sería el 

enfrentamiento de la respuesta del consecuente a un nuevo período de anteceden

te; esto prolongaría la exposición hasta el compás a4 de loe 31 logradoa. Aún en 

el caso de que nos conformáramos atribuyendo al antecedente un valor de exposi

ción (difícilmente convincente,ineieto) el equilibrio formal no exiatiría,dada 

la desproporción entre la hase y el cuerpo que sobre ella ee desarrolla. 

Queda constancia en cualquier caso de cómo Bach emplea la dieminu -

ci6n en forma más libre y no t an sujeta a las estrictas leyes de la imitación 

canónica. 
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I N V E N C l O N E N D O ME N O R 

Canon estr i cto en contrapunto doble a la octava 

Es esta Invención un caso ciertamente especial,por cuanto,ademáe de 

una imitación canónica,comporta un contrapunto invertible a la octava de excelen 

te hechura. Io obetante,a pesar del bagaje de técnica que encierra,no se resien

te lo más •Íni•o su calidad musical intríneeca,que más bien 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 loe analistas al8111anee 

por el estudio de la simetría,las proporcionee,la consideración casi anatómica 

de loe elementos materiales que forman parte de una obra. Como muestra de lo que 

puede dar de sí esta forma de enfocar el enálieis,voy a presentar en parte el que 

hace de esta pi eza Fri tz JlSde en "Die Kunst "Rache" (WlHfenbüttel,1926,Reprint 

1957,pag . 133). 

El tema es diseccionado en cinco miembros: 

El último es i dentificado como forma amplificada del pri• ero: 

Una vez establecida esta identificación,cada miembro consta de cinco notae.Den -

tro de ellas hay un progresivo desplazamiento rítmico respecto al punto tétioo 

que supone el ataque de cada parte de compás• 

... . 
5 . 

La formac ión del tema tiene una estructura cícli c a qu e se cierra con 

la mis~a s i tuac i ón inic i a l; e l t ema llega así a s u culminac ión como f orma perfe~ 
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ta y c ons umada,alcanza l a meta pr opuesta que es,cO!ll O en un estadio, el mi s mo pu~ 

to que s i rvi.6 de partida. Jode constata aquí,una vez más,que el análisie,por muy 

ligero q ue sea demuestra en todo caso la seriedad y responsabilidad con que Bach 

se señ a l a a sí mismo un punto d.e partida en función de una estructura perfec ta -

mente p l anificada. 

Siguiendo adelante en el descubrimiento de nuevas proporci ones,advie! 

te un predominio del número cinco, bajo c u yo signo se mueve la estructura: 

5 miembros en el tema 

5 sonidos en cada miembr o 

5 períodos de 2 compasee en la primera parte 

5 períodos de 2 compasee en la segunda parte 

2 compasee de episodi o 

5 compasee de conclusión 

5 secciones de presentación del tema. 

Este último dato lo explica como sigue: primera ,.eecci6n c. 1-11/ 

segunda e ecci6n: c . 11-21/ tercera sección: epieodio-puente , c. 21-22/ cuarta 

s ección: r eexpoeición,c . 23-25/ quinta sección: coda-conclueión,c. 26-30. 

Semejante tipo de análisis puede ser interesante y,en cualquier caso , 

curi osos El estudio de las proporc iones del Partenón o del Panteón puede acer -

carnoa a au me jor comprensión. Pero no deja de ser frío y demasiado estátioo1 el 

oon ocillliento de t odos y cada uno de loe músculos de un atleta y eu estructura y 

disposición no n os dic e lo qu e puede alc9.Dzar éste en fuerBa,velooidad y belleaa 

en plena competici6n . Insisto en que , a mi parecer, e a éste un acercamiento pri•a

rio ,elemental ,pero sobre cargado de racional iemo , insuficiente en sí mismo,aunque 

p u eda aportar datos de cierto interés. 

Ciñéndonos a la e x p o s ición del tema nuevamente,ee más interesante con 

temp larle como proyección lineal , horizontal,vital d e unos supuestos armóni c os que 

la sostienen y a l oe que d a vid~,en c arna , convirtiéndoloe en me l odía viv a: 

Para l a te oria del Bajo general (General -Baes d e l os t ratadistas de 

la é poca) que seguía Bac h ,tod a línea melódica tení a que ser suscepti b le de ser 

red ucida a un ac or d e de cuátro voces d e l que l a me lodía era despliegue y en la 

que e l la a l canzab a justi f i c a c ión. Cua l qui er mome n t o de la Inv enc i ón,y de las obras 
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de Bach en general,puede ser contemplado con este criterio. Para Jl5de ee aáa 

interesante constatar en este teaa que la priaera nota de cada grupo de cinco ee 

micorcheas,o BT•ntualmente eu tercera superior o inferior,si aquélla no le sirve, 

esconde un círculo de quintas1 

r;H ' ' , 

Por este ca111ino y recurriendo a otro apriorimao podría deecubrir,si se lo propo

ne,loe datos más peregrinos. •áa interesante,y ain salir del tema,es constatar la 

operatividad de aeta sola línea mel6dica que contiene en e! auténtica polifonía • 

No ee la primera muestra,ni la única. Por citar algún ejemplo más,de tanto posi -

blee,he aquí un pasaje del Double II de la Partita num. l para violín solo que 

corresponde a la proyección secuencial de una polifonía a dos vocee que podría es 

cribirse como indico inmediat1111ente debajo1 

- •lt. ~" ~ \...e. ..... ,.,. 
" -

~ · 

n•~ -· 
' 
1 l - ~ 

' . 
' ' -...:• • -- .... 

-~ 7 7 ,,..,., .. .z 1' 

De fol'Wla semejante podría escribirse a dos vocee el t1111a de la Invención1 

Lo cual explica ese incesante recorrer los diferentes niveles y planos melcSdioos 

que detecta J5de en el tema. Hay otras proyecciones mel6dicas que podría realizar 

ae polifónioamente,oomo,por ejeaplo,an el coapás 5 1 

Y téngase en cuenta que ya no sería ner 0 eario pues la polifonía es 

en eí misma efectiva por la actuación de las dos voces reales. Responde,en cual

quier caeo,a un modo habitual de escribir de Bach,en el ' cual armonía,melodía y 

nolifonía son relaciones interdependientes de forma que el diseño melódico com -
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ta implícitamente las otras categorías. 

El esquema formal es lógica y simple: 

- Primera parte: Abarca los compasee 1~11 y ee un canon riguroso a 

la octava a dos compasee de distancia¡ el antecedente,en voz euperior,se mantie

ne haeta la primera nota del compás 9,en que hace parte libre a la espera de que 

el consecuente,en la voz inferior,agote la imitación sobre la primera parte del 

compás 11. 

- Segunda parte: Es el otro dispositivo que comporta el contrapunto 

doble. El antemiente · ehora en voz inferior desde el c011páe 11 hasta la priaera 

parte del c. 19, en que abandona. el aaterial para hacer parte libre ( c. 19/20) 

que es idéntica a la que había hecho el antecedente en la voz superior (c. 9/10), 

en la primera parte. La voz superior no deja solo al antecedente,como sucedió en 

la exposición inicial y lo acompaña con parte libre (c. 11-12) para tomar la al

ternativa canónica en el compás 13,situación que ee proionga hasta la primera 

parte del compás 21,en que agota por eu parte el material imitativo propuesto por 

el antecedente. 

Esta segunda sección está en el tono de la domina.nte,Sol menor,aun -

que en el a011ento crítico de iniciarse,c. 11, hay una indecisión tonal entre ae

ta tonalidad y la del relativo meyor, Xi beaol,al que podría haber abocado la pr! 

aera sección. De hecho la fundamental del acorde de la primera parte es ·Xi bemol, 

lo que le obliga a operar una ligera corrección en la cabeza del tema en que en 

vez de 9 ~]m.i ,demaeiado definí toria de Sol .menor, es SJ· \j • . El 

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

la decid.ida conducción a Sol menor. 

- Tercera parte: Episodio de dos compases,21/22 y caída sobre el 23. El 

último miembro del consecuente ee tratado en progresión por las dos voces,que al

ternando en el diálogo llevan la tonalidad al tono principal (c. 23) 1 
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Cuarta parte: Reexposici6n del tema en voz superior,c.23. Su ca.den 

cia,c. 24/25, no tiene la suficiente fuerza conclueiva1por otra parte, en propor

ción a las dimensiones dela pieza y la tenei6n que ha alcanzado el episodio se

cuencial, c. 21/23,le falta música y necesita prolongar el diecurso. Por eeo aña 

dJo la 

- Quinta partes Coda, c. 25, con el tema en el bajo y cadencia máa 

preparada y conclueiva. 

La pieza se casi para principiantes del teclado o,por lo menoe,no de 

masiado adentrados en sus eeoretoe ( Bach la escribió para au hijo,niño a la aa 

z6n),pero vuelca su arte y saber en todo lo que emprende. Para ál no hay obras 

menores, y en toda.e ee manifiesta J. s. Bach. 
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INVENCION E N F ._A __ M_E_N O R 

A 3 voces en contrapunto triple 

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

mismo Sinfonías. 

La armonía rica y .de intenso cromatismo merecería un estudio aparte. 

Aquí nos tenemos que ceñir al capítulo de lo contrapuntístico,que es a la verdad 

antológico. J. N. David dice de ella que cuanto más pequeña resulta al comparar -

la con otras obras del maestro,tanto más se sitúa en una posición de caso único. 

Su densa trama polifónica se basa en el intercambio entre las voces de los tres 

temas;en torno a ellos gira la acción en sucesivos dispositivos enmarcados entre 

episodios y desarrollos. 

Los dns primeros compases son introductorios y es es el tercero don

de nos encontramos con el material completo: 

T.,,....c.... 

15r. ~&1) e } 

A partir de este punto ofrece el siguiente esquema: 

A B e 
B (c. 3/5) episodio(c. 5/7) e (c. 7 /9) episodio (9/ll) A (c. ll/13) 

e A B 

A B B 

B (c.13/15) episodio(15/18) A (18/20) episodio (20/24) e (24/26) 

e e A 

A A e 

B (26/28) episodio(28/31) B ( 31 /33) A (B / 35) 

e e B 

Cada tres ciisposi ti vo s nos volvemos a encont:!"ar con el original. 

Los dos ú ltimos , s in so l uc ión de continuidad, tiene n un carácter reexpositivo .Los 
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episodios van ganando en densidad y dimenai6n a medida que avanza el desarrollo: 

los dos primeros tienen 2 compaaes,3 el tercero y cuarto;el quinto,ya alcanzado 

el c l ímax,ceds para dar paso al período conclusivo. Son detalles, y no loe Úni

cos,para el estudio de la simetría en las obras de Bacb. Es esta una perspectiva 

muy del gusto de los comentaristas alemanes (p.ej., W. Werner en eu "Studien 

über die Symetrie in Bau der Fugen Job. Seb. Rache") o en otros que no ee propo

nen directamente abordar esta dimensi6n,pero a cuyo estudio y al de lae proporci~ 

nes natenáticas llegan indefec.tiblemente en un afán,muy teut6n,de racionalizar. 

Es personalíeima la naturaleza y comportamiento del tema deecenden -

te e n negras (B),que parece predestinado para un bajo,pero que no ee deja conver 

tir e n mero comparsa y se lanza al juego y a la acci6n contrapuntíetica. 

De lae eeie combinaciones posibles 

A 

B 

e 

A 

e 
B 

B 

A 

e 

B 

e 
A 

e 
A 

B 

e 
B 

J. 

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

Dos combinaciones,eegunda y eexta,no entran en juego. 

En el desarrollo de los episodios desempeña un papel decisivo la ca

beza del tema A,tan característica e identificable,inclueo cuando,una vez insta

lado y a~an zado,ee modifica a sí mismo y rompe su interválica, no a6lo~ric~ 

mente CJ'-;jfJ ) ífu sino tambien la direcci6n ~ {jJ ] ~ 
que ea igual a 9! )(D ,2 iJ'j . . 

Como ha quedado apuntado, la pieza ee,en su brevedad,antol6gica en t~ 

dos los sentidos y un análisis interválico,mel6dico,arm6nico,contrapuntíatico,t! 

mático,formal nos llevaría demasiado lejos y desbordaría los límites de este . tr~ 

bajo que ha de ceñirse forzosamente al ámbito de nuestro estudio, lo contrapuntí~ 

tico,y desde este punto de vista quedan apuntadas las directrices para un estudio 

más detenido. Para facilitar su lectura la transcribo en tres pentagramae;en es 

crittJra más gruesa los temas y en fina loe episodios y lo no estrictamente tema -

tico. 

Una curiosidad musical: Las dos primeras notas del tema B ~ \l~)j 
al tratarlas por progresi6n dan en el compás 15 ! , li) , ~, , lo que rspre 

sen ta para algún comentarista cita intencionada \l 1as letras musi cales del nom

bre de Bacb: Si bemol (B ), La (A),Do (C), Si natur a l (H). Volvemos a encontrar la 

,,ec uer.cia en el c. 16/17 transpor tad a a otr ~ a ltura m elód i ca :~ .. ~ _ 
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.l R T E D B L .l l" U G .l 

Contrapunctue 14(ed.Gal), canon alla dacima in contrapunto alla terza 

Canon a la décima en contrapunto invertible a la décima 

El subtítulo en italiano ea de la edición original,publicado por el 

Bach de Berlin, K. Ph. Emanuel. La décima ee efectivamente la distancia intervá -

lica a que se plantea el canon entre el antecedente,c. 1, y el coneecuente,c.5 • 

La tercera es el intervalo simple que eeti teóricamente a la baee del contrapun -

to invertible a la décima • 

.ll hablar del contrapunto a la octava hemos constatado la poeibilidad 

de combinar el canon con el contrapunto doble,eituaci6n ante la que nos volvemos 

a encontrar. El plan de la obra es igual al del canon por aumentaci6n y movimien

to contrario que,como vimoe,eetá escrito tambien en contrapunto invertibles Loa 

dos posibles dispositivos determinan aendae partee o secciones que cerrarán con 

cluai.v11111ente cuatro CGmpaaea reexpoeitivoa (79-82) a modo de ooda . 

- Primera partes Bl tema principal de la obra,en forma aincopada,ao

túa con una duracci6n de cuatro oompasee como antecedente • .l seta dietlllólOia mé

trica irrumpe el consecuente imitando a un intervalo de décima. Eetoe compaeee 

( 5-8) presentan una ambigll.edad tonal, a caballo entre Re menor y Pa mayor e in

cluso una ligera flexión a Do mayor (c. 8/9) que ee inmediatamente rectificada. 

El nuevo período antecedente (c. 5/8) tiene un marcado carácter de 

contraaotivo;eu conetrucci6n,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 coneecuente,de forma que se produce la modulación al relativo 

mayor,ya explicada al final del comentario anterior. 

Sobre el compás 25 cita el antecedente en forma ornamentada y einco

pada el tema principal1 
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A partir del compás 35 el antecedente deja de serlo para convertir -

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

será ya recogido por el consecuente,que agota la imitación en la última nota del 

compás 39. 

- Segunda parte1 C. 40-47. Trocado literal de la primera,de aanera 

que la voz superior asume ahora el papel de antecedente y la inferior el de con 

secuente. 

Para no romper la continuidad en el diálogo y elaboración formal,el 

antecedente no se presemta ahora solo, sobre el silencio del consecuente a la e:x 

pectativa éste de iniciar su intervención,como sucedió inicialmente,eino que el 

consecuente acompaña la exposición del antecedente con parte libre. Por seta ra

zón la voz inferior desarrolla material no imitativo,aunque sí invertible,deede 

el compás 36 al 44,ambos inclusive. 

En el c. 44 toma el consecuente la alternativa,imitando el compás 

40 del antecedente,pero no a la décima,como sucedió en la primera parte,eino a 

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

canon. Efectivamente, si tomaace el primer bloque de confrontación antecedente

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

, 11 ,, 
da al invertirlo a la décima 

' ' ... '1' :::¡ 

que se combina con el antecedente 

el cual viene reproduciendo lo que la voz inferior en su papel original de ante

cedente e:xpueo. 

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

octava. Es el consecuente el que es trocado a la décima& 
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a:\~uui<Kt<.. T 

IL;~i~; J )H cJ ,1, J ) W J-lffiP'· 1 '1 , f\ 91 1\1 °' *\\ ~ 
,..,\e<-<A•r•le. CQ>vr~Tu. 

La andadura de la segunda parte ee idéntica a la de la primera,hecha 

la modificación que comporta el trocado. Por eeo, a partir del compás 75 hace la 

voz superior parte libre que no será imitada por la in!erior,como aucedi6 en loe 

c<apll!lee finales de la primera parte a manoe del entonces antecedente,voz aupe -

rior. 

La palabra "Cadenza" que escrihe sobre el compás 81 y el calderón 

indican una improvisción libre,de carácter cadencial,que se ha de iniciar sobre 

la resolución del retardo 4-3 y concluir en la forma escrita. La improvisación!!!. 

rará :fundamentalmente en torno a la función de dominante. 

He aquí la correspondencia de loe compasee de antecedente y consecuen

te en ambas partes y juntamente en el trocado. El compás l de la voz·inferior co

rresponde con el 5 de la superior, en que ee imitado,y con el 40,ya en la segunda 

parte,en que se invierte el dispositivo y por lo tanto con el 45,consecuente de 

éste. 

l Parte: 

consec. 5 6 7 8 9 10 11 l? 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 

antec. 1 2 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 

11 Parte: 

antec. 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 

consec. 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 61 62 63 64 

l 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 

ll Parte: 

antec. 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71 72 73 74 75 76 77 78 

consec. 65 66 67 68 69 70 71 72 73 74 75 7677 78 
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E L AR TE D E L A FU G A 

Contrapunctus ~ (ed. Oal),Canon alla duodecima in contrapunto alla 

quinta. 

Canon a la quinta (y octava) en contrapunto invertible a la duo -

décima. 

El subtítulo es tambien de la edici6n original,en la que fue publi

cada la pieza con el númro XX. Como ya qued6 e:i:plicado,contrapunto a la quin -

ta ee lo mismo que oontrapunto doble a la duodécima,pero citado según el inter

valo simple que está ala baee del procedimiento. 

Sorprendentemente noe presenta Bach bajo este apartado la pieza más 

corta de lasde a dos vocee¡en términos absolutos, bastante breve en comparaci6n 

con todas las demás de l a obra. Ee relativ amente la más breve dado que si s6lo 

la fuga por aumentaci6n y disminuci6n y la fuga invereible a 4 vocee no llegan 

a los 70 compa ses , y lae demás Sllperan esta cantidad de compasee (algunas con 

mucbo),preeentan todas en cambio mayor actividad interna y complejidad , cosa que 

esta pieza con eus 78 c ompases no ofrece. La repetici6n casi íntegra . por me di o 

de la doble barra (c. 75 ),es un r ecurso,poco convincente a la verdad, para dar 

a la pieza dimensiones que 16gicamente debía tener. Esto ee más de notar si se 

tiene en cuentR las dimensiones del antecedente,que con sue 8 compaeee , pide una 

consecuencia y un desarrollo más proporcionado al material expositivos el canon 

a la octava,el canon por aumentaci6n y el canon a la décima,con un antecedente 

todos de 4 compaeee,presentan una extensión de 104 compaeee,109,y 82 más la ca

dencia,respectivamente. 

El plan es idéntico al del canon a la décima ya vieto1 dos partes, 

cada una de las cuales es protagonizada por uno de loe dispositivos del contra

punto doble. 

- Primera parte 1 c. 1-33¡ antecedente la voz inferior y consecuente 

la superior, a distancia métrica de 8 compasee e interválica de dooeava. El ante 

cedente caracterizado por loe dos eeisilloe de la cabeza,preeenta ornamentado , 

como es costumbre, el tema básico de la obra1 

" ~ 

, , "i 7,® 1 b 1j 1 , ?1~ ' 1 
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Chailley descubre un curioso caso de retrogradación del tema profu

semente ornamentado: leyendo la primera nota de cada cOllpáa desde el 25 al 20 

Y las dos últimas del 19 encontramos el teaa fundamental de la obrar 

Este coapás 25 define la aecoi6n final de la priaera parte (que lle

ga hasta el compás 33) en que aientras el consecuente &.«<>ta la imitación del aa

tarial del antecedente,~ste hace parte libre oon evidentes vinculaciones tea'ti

cas y citas reexpositivas del material anterior. 

- Segunda partet c. 34-66. Inversión literal de los papelear antece

dente la voz superior que expone el tema dos octavas más arriba,mientra la voz 

inferior sigue haciendo parte libre hasta el compás 42 en que asume el papel de 

consecuente. 

La voz inferior sigue una andadura Ubre de todo c oaprOlliso iai tati

vo desde el compás 25,en que dej6 de ser iaitada por la ini'erior,haata el 42 ex

cluaive,en que inicia a su vez la imitación en papel de oonsecuente. Bate ccapás 

oorrasponde al 9 de la priaera presentación del doble dispositivo invartible¡ op! 

ra lógicamente aobre la voz que ahora haoe papel de conaecuente,la infarior,ya 

que el antecedente,voz superior,es por naturale11a propoaitiva intocabla. Si "tro 

caaos" a la duodáoima el conaecuente de la primera parte (voz superior,co11páa 9) 

~- ,,,nJl'l )JJJ nos da cm:;'*;: U tt1 · , =11" 
que es efectivamente el nivel en que 

i1u 
cristali za la imitación en le segunda par te, 

lo que supone un canon a la donle octava. 

Esta segunda parte sigue paso a paao la primera has ta el compás 67 

inclusive,ya que en el 68 vuelve a tomar en la voz inferior el tema como lo hizo 

en principio,con lo que,en cas::>de repetir,austituyen estos ocho c ompaaes a los 

inicialmente expositivoa,que ahora se preaantarían cubiartos por la parte libre 

Qe la voz superior . Bn caso de finalizar,airven de reexpoaioión cott:lusiva a la 

que se añade una breve coda oadencial. 

Para concluir,he aquí la tabla de correspondencia de loa coapaaea 

de antecedente a consecuente y de primer" "· segunda parte. Leyendo verticalaente 

encontraremos la situación de determinado ccapás en la otra seoción y en las pe>

sibles funciones de antecedente o consecuente. 
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I Parte: 

consec. 9 10 11 12 13 14 15 16 17 l R 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 

antece. l 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 

II Parte: 

coneec. 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 

antece. 42 ~3 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 libree,que no son imitadas pero sí trocadaa,se corresponden 

en cada eecci6n de la siguiente manera: 

I Parte,voz inf'eriorr 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 ~~ 69 70 71 72 73 74 75 

El compás 34 corresponde al 67 a la doble octava y al 68 a la 

duodeciaa. 
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6 7.- La teoría de los juegos semánticos. Una presentación. / Juan 
José Acero Fernández. (Filosofía. Extranjero, 1974). 

68. - El problema de la tierra en el expediente de ley Agraria./ 
Margarita Ortega lópez. (Historia. España, 1976). 

69. - Razas vacunas autóctonas en vi'as de extinción. 

(Aportaciones al estudio genético}./ Miguel Vallejo Vicente. 

(Medicina, Farmacia y Veterinaria. España, 1976). 

70. - Desviaciones del sistema y de la norma de la lengua en las 

construcciones pronominales españolas./ Marz'a Antonia 

Martín Zorraquino. (literatura y Filología. España, 19 74). 

71. - Sociologi'a del ejército español en el siglo XIX / Fernando 

Fernández Bastarreche. (Historia. España, 1977). 

72.- La filosofía hegeliana en la España del siglo XIX/ Juan 
Francisco García Casanova. ( Filosofz'a. España, 19 76 ). 
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73. - Procesamiento de datos lingüísticos. Modelo de traducción automática 
del español al alemán./ Montserrat Meya Llopart. (Literatura y Filología. 
Extranjero, j 976). 

74. - La Constitución de 1931 y la autonomía regional. /Adolfo Hernández 
Lafuen te. (Ciencias Sociales. España, 19 76 ). 

75. - El modelo constitucional español del siglo XIX. /Miguel Arto/a Gallego. 
(Historia, 19 79 ). 

76. - Estudio de la susceptibilidad magnetoeléctrica en el Cr2 0 3 policristalino, 
por el método de la constante dieléctrica. /Rafael C. Mart{n Pérez. 
(Ciencias Físicas. España, 1970). 

77. - C-14 y Prehistoria de la Península Ibérica. / M. Almagro-Garbea, 
F. Berna/do de Quirós, G. A . Clark, R. de Balbln-Behrmann, 
G. Delibes, J. J. Eiroa, U. Espinosa, M. Fernández-Miranda, 
M. D. Garra/da, A. González, M. González, F. Gusi, P. López, 
B. Martí, C. Martín de Guzmán, A. Morales, A. Maure, C. O/aria, 
M. Sierra y L. G. Strauss. (Reunión celebrada en la Fundación 
Juan March el día 14 de abril de 1978). 

78. - Cultura en periodismo. /Manuel Martín Serrano, Juan Ramón Masoliver, 
Rafael Cante Oroz, Carlos Luis Alvarez, Amando de Miguel, Manuel 
Seco, José Luis Abellán, A.ndré Fontaine. (Seminario de "Cultura en 
periodismo", celebrado en la Fundación Juan March, los días 26 y 27 de 

junio de 1978). 

79. - Las Giberelinas. Aportaciones al estudio de su ruta biosintética. / 
Braulio M. Fraga González. (Ciencias Agrarias. Extranjero, 19 76). 

80. - Reacción de Amidas con compuestos organoalumbzicos. / Mari'a Dolores 
Guerra Suárez. ( Quz'mica. España , 1976). 

81 . - Sobre Arquitectura Solar. / Guillermo Yáñez Parareda. (Arquitectura y 
Urbanismo. España, 1974). 

82. - Mecanismo de las reacciones de iodación y acoplamiento en el tiroides. / 
Luis Lamas de León. (Medicina , Farmacia y Veterinaria. España, 1977). 

83. - La Economía y la Geomatemática en prospección geoquímica. / Carlos 
Dz'ez Viejobueno. (Geología. España, 19 7 6). 

84.- Nitrosación de aminas secundarias como factor de carcinogénesis 
ambiental. / José Repollés Moliner. (Qu{mica. Extranjero, 1975). 
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85. - Las enseñanzas secundarias en el Pals Valenciano. /María José Sirera 
O/iag. (Ciencias Sociales. España, 19 77). 

86. - Flora y fauna acuáticas. /José Manuel Viéitez Martín, Ricardo Anadón 
Alvarez, Jesús Angel Ortea Rato, Isabel Moreno Castillo, Manuel Rubió 
Lois, José Carlos Pena Alvarez, María Rosa Miracle Solé. (JI Semana de 
Biología. Conferencias-coloquio sobre Investigaciones biológicas 19 79 ). 

87. -· Botánica. / Sa.lvador Rivas Martínez, Arnoldo Santos Guerra, César 
Gómez Campo, Miguel Carravedo Fantova, Nicolás Jouve de la Barreda, 
Fernando Pérez Camacho. (JI Semana de Biología. Conferencias-coloquio 
sobre Investigaciones biológicas 19 79 ). 

88. · Zoologza. /Miguel Cordero del Campillo, Antonio Palanca Soler, Alfredo 
Salvador Milla, José M. Génis Gálvez, María Teresa Alberdi Alonso. 
(JI Semana de Biología. Conferencias-coloquio sobre Investigaciones 
biológicas 19 79). 

89. - Zoología. /Juan Mayal Serra, Francisco Bernis Madraza, Miguel De/ibes 
de Castro, !salas Zarazaga Buril/o. (JI Semana de Biología. Conferencias
coloquio sobre Investigaciones biológicas 19 79). 

90. - Master en Planificación y Diseño de Servicios Sanitarios. /Francisco 

Pernas Gali. (Arquitectura y Urbanismo. Extranjero, 1977). 

91.- Ecología comparada de dos playas de las Rías de Pontevedra y Vigo. / 

JoséM. ViéitezMartín. (Biología. España, 1976). 

92.- Estudios estructurales de la glucógeno fosoforilasa.J!. .. /Manuel Cortijo 

Mérida y Francisco García Blanco. (Biología. España, 19 7 3 ). 

93. - Regulación de la secreción de LH y prolactina en cuadros anovulatorios 

experimentales./ Enrique Aguilar Benitez de Lugo. (Medicina, Farmacia 

y Veterinaria. España, 19 77). 

94.- La Catedral de Sevilla. / Teodoro Falcón Má'rquez. (Artes Plásticas. 
España, 1976). · 

95. - Empleo de polielectrolitos para la floculación de suspensiones de 

partículas de carbón./ Julio Luis Bueno de las Heras. (Química. 
España, 1973). 

96. - Lixiviación del cinabrio mediante el empleo de agentes complejantes. / 
Carlos Núñez Alvarez y Antonio Ballester Pérez. (Química. España, 
1974). 

97.- Estudios sobre el valor nutritivo de la protelna del mejillón y de su 
concentrado proteico. / Marza G. Jayanes Pérez. (Veterinaria. España, 
1974). 
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