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Intro_duccién

El arte del contrapunto es el arte de combinar lineas meldédicas. Sin em-
bargo, la esencia del contrapunto, en tanto que componente de la vitalidad
interna de la misica, es algo mas que un proceso de manipulacién y combina-
cion, y puede hallarse en casi toda la musica. Es decir, casi toda la musica es
en algin grado contrapuntistica.

Por su origen, en el término contrapunto esta implicita la idea de discor-
dancia. La interaccion de concordancia y discordancia entre los diversos fac-
tores de la textura musical constituye el elemento contrapuntistico en la muisi-
ca. El estudio del contrapunto implica un estudio de estas cualidades de
concordancia y discordancia o, dicho de otra manera, de dependencia e inde-
pendencia.

Por ejemplo, la dependencia, o concordancia, vendria dada arménicamen-
te por el uso de consonancias y por la coincidencia del ritmo arménico con el
ritmo melddico. En el ritmo habria coincidencia de acentos o tiempos fuertes
y de actividad ritmica. En las lineas melodicas, habria lo que se llama movi-
miento directo, y diferentes voces alcanzarian el climax, o punto culminante,
simultdneamente. Estos aspectos restan interés a la naturaleza contrapuntistica
de la textura.

Por otra parte, la independencia, o discordancia, se obtiene por el uso de
disonancias y notas extrafias, evitando la coincidencia de los acentos y esque-
mas ritmicos, y por la oposicion de las curvas melédicas, empleando los mo-
vimientos oblicuo y contrario. Estos son algunos de los medios que contribu-
yen al estilo contrapuntistico.

Los procedimientos contrapuntisticos varian segin la actitud del composi-
tor hacia estos elementos, bastante complicados, de dependencia e indepen-
dencia.

No existe una practica comun en el contrapunto como la que se encuentra .
en la armonia de los siglos dieciocho y diecinueve. A lo largo de ese periodo,
las diferencias en los acordes utilizados, y en la manera de utilizarlos, no son
lo bastante significativas como para invalidar la descripcién de una practica
armonica comun a todos los compositores del periodo, mientras que el trata-
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miento de los elementos contrapuntisticos por parte de estos mismos compo-
sitores presenta la mayor divergencia imaginable.

Histéricamente, existen tres cumbres relevantes en el arte del contrapunto.
La primera fue la auténtica polifonia «absoluta» del periodo gético, y el ela-
borado y virtuosistico contrapunto de las escuelas franco-flamencas que le si-
guieron. La segunda, la musica de la dltima mitad del siglo dieciséis, ejempli-
ficada por Palestrina; mientras que la tercera, la del barroco, estd resumida en
las obras de Johann Sebastian Bach. :

El primero de los periodos mencionados ha dejado de ejercer una influen-
cia activa en nuestra misica, pero Palestrina y Bach se han convertido en los
auténticos simbolos de la polifonia. Una rapida observacion de la obra de
estos dos autores revela la existencia de dos maneras distintas de aproxima-
cion, dos actitudes o estilos contrapuntisticos diferentes. Ambos estilos son de
méxima importancia en el desarrollo del arte musical, y el estudio de estos
dos tipos de escritura contrapuntistica es indispensable para cualquier misico
y estudiante de musica. Sin embargo, el propdsito del presente estudio solo
consistird en examinar el tipo de técnica contrapuntistica que tan bien repre-
senta J. S. Bach. -

El «contrapunto del siglo dieciséis» o, lo que es mas correcto, el contrapunto
del llamado estilo Palestrina, ha sido tratado de forma excelente en estudios pu-
blicados por especialistas como Jeppesen, Merritt y Morris, de modo que otras
contribuciones generales sobre el tema en este momento serian superfluas. El
estilo Palestrina es una polifonia vocal especifica dentro de unos limites y res-
tricciones bien definidos. La presencia de un texto significa la introduccion de un
elemento extramusical, el cual proporciona en gran parte la base ritmica de la
musica. Ademas, el uso de los materiales arménicos es muy restringido compa-
rado con el lenguaje practicado en los ultimos siglos. Por tanto, no debemos es-
perar que esta misica nos muestre los principios aplicados en el grueso de la li-
teratura musical mucho mas préxima a nuestro tiempo.

Aunque el estudio del estilo Palestrina de escritura contrapuntistica es de
inestimable valor, no sélo para el compositor coral, sino para todos los estu-
diantes de misica, hay muchas razones por las que es necesario un estudio del
tipo de contrapunto que aparece en todo su esplendor en la musica de Bach.
Esta actitud arménica, ritmica e instrumental hacia la textura contrapuntistica
no es sélo caracteristica de los predecesores inmediatos de Bach, sino que se
puede afirmar con seguridad que la mayoria de los compositores posteriores a
él, incluidos los del presente siglo, han admirado su estilo como el ideal de la
técnica contrapuntistica. No debemos olvidar que el propoésito esencial de los
estudios técnicos de musica es descubrir como ha sido escrita la musica, mas
que indicar cémo deberia escribirse en el futuro. Asi, disponemos de cerca de
tres siglos de literatura para formar las bases l6gicas de un estudio del contra-
punto.

Los tratados y cursos tradicionales de contrapunto prestan poca atencion
al ritmo y a la armonia y, en general, no recurren a auténticas composiciones
para extraer ejemplos y principios. Los estilos adoptados varian desde uno
arcaico, modal, hasta el de la modernidad especulativa. En general, existe una
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inadecuada preparacién para el estudio de la fuga, de modo que los estudian-
tes se encuentran sin saber qué hacer al intentar reconciliar los procedimien-
tos de Bach con los que han aprendido de contrapunto. Pero la deficiencia
fundamental de pricticamente todos los métodos tradicionales es que no pre-
tenden comunicar conocimientos de la practica de los compositores, sino que
despliegan un conjunto de instrucciones para escribir musica, a pesar de que
en realidad nadie puede saber con certeza como se escribird la musica de aqui
a solo diez anos.

Puede ser qtil afadir, a modo de advertencia, que esto no serd un estudio del
estilo personal de Bach. El cardcter completo de su produccién creativa asi como
su indiscutible excelencia hacen inevitable que tomemos mds ejemplos de sus
obras que de las de cualquier otro compositor. Pero continuamente deberemos
realizar el esfuerzo de incluir tantos compositores como sea posible al investigar
los diversos principios implicados en la escritura contrapuntistica,

Aunque no podamos decir que existe una practica comun del contrapunto
entre los compositores de los Gltimos trescientos afios, las diferencias no estan
tanto en los elementos y principios como en el grado de su aplicacion. Es de
esperar que el estudio de estos elementos y principios sera util para la com-
prension de la misica de todos los tiempos, en especial la misica contempo-
ranea, y que, por tanto, los compositores puedan sentirse estimulados a apor-
tar su propia prictica individual en el tema de la técnica contrapuntistica.

El estudiante tendrd precaucién de no convertir el contrapunto en un feti-
che o de considerar el término contrapuntistico como sinénimo de bueno. Sin
embargo, buena parte de toda la gran musica es, de alguna manera, contra-
puntistica. Ademas, la cualidad contrapuntistica en si no es absoluta, sino que
varfa ampliamente incluso en obras en las que se reconoce con toda claridad
su cardcter contrapuntistico, como una fuga de Bach.

Como preparacion para el estudio del contrapunto que presentamos en
este libro, se da por supuesto que el estudiante tiene un buen conocimiento de
los principios de la armonia. Un afio de estudio de armonia seria suficiente. El
conocimiento de los acordes cromadticos y su uso es (til aunque no necesario.
Mais importantes son los principios bdsicos referentes a las funciones tonales
y a la conduccion de las voces. Las férmulas y las secuencias armonicas su-
pondrin una valiosa ayuda para organizar las frases.

Los ejercicios propuestos al final de cada capitulo pueden resultar insufi-
cientes para proporcionar la practica adecuada a algunas necesidades particu-
lares. Se han elaborado como muestra del tipo y alcance de los ejercicios que
deben realizarse. Cabe esperar que tanto profesor como alumno propondran
nuevos ejercicios.

A los estudiantes que no tengan facilidad para leer las claves antiguas (so-
prano, contralto y tenor) les aconsejamos que pongan remedio a esta deficien-
cia de su formacién musical mediante la practica, y que utilicen estas claves
en sus ejercicios escritos de contrapunto. Las claves deben aprenderse al me-
nos para poder leer las obras publicadas de los grandes compositores, pero,
ademds, son necesarias para leer partituras orquestales y una valiosa ayuda en
la transposicion.



1. Lacurva meloddica

Antes de proceder a la combinacion de dos o mas lineas melodicas es ne-
cesario investigar la propia naturaleza de éstas. Para ello, intentaremos mante-
ner, en lo posible, un punto de vista objetivo, examinando las caracteristicas
mads técnicas y concretas de la melodia, y dejando para consideraciones mas
especificas y filos6ficas aquellos aspectos, esquivos y, sin embargo, impor-
tantes, como la emocion, la tensién y la relajacién. Con ello no pretendemos
minimizar la fuerza de las cualidades estéticas, sino que, segin la experiencia
y la opinién del autor, éstas se perciben con mayor facilidad mediante un
buen contacto de primera mano con la misica en tanto que sonido, es decir,
tocando, cantando y escuchando. De todas formas, se comprende que no in-
tentaremos formular los principios que rigen las caracteristicas subjetivas de
la melodia.

El perfil de una melodia se puede captar con una simple mirada a la mi-
sica. Nos permitiremos el uso de la expresién «curva melédica» para describir
este perfil, si bien una cuidadosa representacion gréfica de una melodia mos-
traria una serie de movimientos angulosos. Por ejemplo, una linea de escala
ascendente en tiempo moderado se dibujaria como un tramo de escalera,
mientras que el efecto musical es el de una linea continua en una direccion.
Asi, el término curva es ttil para sugerir la cualidad esencial de continuidad y
para acentuar que los pequefios adornos y requiebros no afectan el curso prin-
cipal de la linea melddica.

La extension da la linea melédica que tomamos como unidad para los
andlisis, asi como para los ejercicios escritos, coincide en general con la lon-
gitud de una frase, lo que permite una gran cantidad de variacion. La cuestion
de qué constituye una unidad melddica se resolvera al exponer algunas de sus
caracteristicas y por medio de los ejemplos.

Con mucho, el tipo mds usual de curva melddica es el que podemos ver en
el siguiente ejemplo de Beethoven.
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Ei. 1. Beethoven: Cuarteto de cuerda, op. 18, n.’ 1

Adagio

Esta curva asciende desde su sonido mds grave, La, hasta su punto mds
agudo, Si}, alcanzado en el quinto compds y acaba en el Dof, una nota de la
mitad inferior de su &mbito de novena. Esta curva es una linea «ondulante»,
con los puntos agudos secundarios Fa y Sol, cuando sube, y de nuevo Fa en el
séptimo compds. Estos puntos agudos secundarios tienen ademds importancia
ritmica y la relacién de altura entre ellos es un aspecto destacable del perfil
melodico.

Obsérvese que casi todo el movimiento melédico va por grados conjuntos
Yy que, en toda la frase, no hay mds que cinco intervalos mayores que una se-
gunda. Estos son tres terceras menores, una cuarta justa y una séptima dismi-
nuida. A medida que se estudian mas melodias, se puede apreciar que la regla
general es el movimiento conjunto y que los saltos se emplean para obtener
variedad.

A continuacion, presentamos dos ejemplos mas de este tipo de curva me-
l6dica. Se diferencian de la melodia de Beethoven por la situacién del punto
culminante en la curva. En el primero de los dos ejemplos, el punto més agu-
do de la linea se halla algo mas cerca del principio y el descenso es gradual,
mientras que en el segundo caso el punto culminante de la curva se encuentra
a mitad de la frase.

Er. 2. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.° 13

—— i
—W F :’{
pe— ——

s

Ei. 3. Johann Christian Bach: Sinfonia, op. 18, n.” 4

e e BrE
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P
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La siguiente curva melddica es de un tipo mucho menos frecuente.

Ei. 4. J. S. Bach: Concierto para dos violines
E I

Al contrario que en el ejemplo de Beethoven, la curva comienza y acaba
en los puntos agudos, inclindndose hacia su punto mds grave cerca de la mi-
tad de la melodia.

Ei. 5. Mozart: Rondo, K. 511

Andante
# X b :

Podemos decir que la curva de esta melodia de Mozart combina los rasgos
de los dos primeros tipos descritos. Su primera parte se parece a la curva del
ejemplo nimero 4, pero su punto agudo aparece justo antes del dltimo com-
pas, seguido de un descenso bastante rapido.

Ei. 6. Chopin: Impromptu, op. 51

Sostenuto !TP-_! S
FmEsssesisEs s tisad ErLisa v

P

Algunas frases mel6dicas, como la anterior, comienzan con su punto agu-
do y acaban en uno mds grave. Sin embargo, los ejemplos de este tipo son
relativamente infrecuentes.

Ei. 7. Mendelssohn: Cuarteto de cuerda, op. 80

Allegro molto

h—i a P
|

byt 1 . !
- } | 4%& '_’H_.-}.Jd—:?

Al i z =] "

" N T— . .b_-f’-
m—ij— . a —1 I :
(% _F"Efmo g -

Este fragmento muestra una frase que comienza en el punto grave y acaba
en el mds agudo. En este tipo de linea ascendente se suele esperar un crescen-
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do, de acuerdo con la tendencia natural de la lengua hablada de asociar un
incremento de la intensidad con la altura del sonido. Es evidente que esta re-
gla natural se observa en las dindmicas que se aplican a la mayor parte de la
musica. Cualquiera que haya tenido experiencia en la direccién de £rupos ins-
trumentales sabrd que es necesario prestar una atencién constante para evitar
que incluso buenos instrumentistas toquen mds fuerte cuando la mdsica sube.
Este no es lugar para extenderse en el tema de las indicaciones dindmicas,
pero los estudiantes deberian tomar nota del efecto producido cuando un com-
positor exige un matiz contrario a esta tendencia natural.

En el ejemplo nimero 8 encontramos también este tipo de linea que sube
poco a poco hasta acabar en el punto mds agudo. El comienzo es algo diferen-
te, ya que el primer motivo abarca la mitad del 4mbito mel6dico. Como sabe-
mos, Bach no proporcioné para esta miisica indicaciones dindmicas.

Ei. 8. J. S. Bach: E!l clave bien temperado, I, Fuga n.* 16

BT :

J I

' ===

AMBITO

Las lineas mel6dicas que tienen un 4mbito reducido parecen algo planas
comparadas con las curvas mds amplias de los ejemplos anteriores. Sin em-
bargo, por regla general, habra puntos agudos y graves que dardn forma al
contorno de la linea. Obsérvese en el siguiente ejemplo de Bach la relacién
entre los puntos agudos Si}, y Do de los dos primeros compases y su destino
final Do#, Re en el cuarto compds. La relacién entre los puntos graves Re, Do,
Re, Do#, Re, en este ejemplo crea un efecto mds estdtico. El oido puede per-
cibir esta continuidad entre los puntos graves, pero siempre es menos impor-
tante que la relacion entre los puntos agudos.

Ei. 9. 1. S. Bach: Misa en si menor, Agnus Dei

g L : \ :
®violines 5#- o ' :

N &
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TESITURA

El dmbito de la linea melddica estd determinado naturalmente por el me-
dio para el cual estd escrita, de modo que no podemos dar ninguna regla ex-
cepto observar que las notas extremas de los @mbitos instrumentales se em-
plean con escasa frecuencia. Mucho mds importante que la limitacion
mecanica del ambito instrumental es la cuestion de la tesitura. Una linea me-
l6dica posee normalmente un cierto equilibrio alrededor de unas alturas con-
cretas. No es necesario o factible intentar determinar este punto con exactitud.
En general, podemos suponer que se encuentra a medio camino entre la nota
mds aguda y la mds grave de la melodia, si bien deberian tomarse en conside-
racion algunos factores cuantitativos y cualitativos si se persigue una defini-
cién mas precisa del punto de equilibrio.

Las lineas con un ambito amplio corren el riesgo de resultar inestables por
lo que respecta a su punto de equilibrio. Si se emplean diferentes partes del
ambito de un instrumento cabe esperar un cambio de este punto, aunque en
general esto viene asociado a un cambio de frase. La unidad melédica, o fra-
se, es como una regla equilibrada sobre un dnico punto de apoyo.

En el ejemplo siguiente no hay duda de que el equilibrio gira alrededor de
un punto cercano al cuarto espacio del pentagrama, a pesar del extenso dmbi-
to de dos octavas y media. La oscilacién entre los extremos del ambito es un
medio de asegurar un equilibrio claro.

Ei. 10. Schumann: El pdjaro profeta, op. 82

ok ifre

Langsam

e
s

El equilibrio de la frase siguiente, de Haydn, con un dmbito de casi la
misma extension, es menos claro. Los primeros cuatro compases establecen
una tesitura que no se mantiene en los dos tltimos. La introduccién de una
nueva tesitura ocasiona un corte en la unidad de la frase, en este caso sin duda
deseado por el compositor, ya que hay una repeticion variada de aquella parte
de la frase que comienza en el segundo compas con el grupo de semicorcheas.
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Es. 11. Haydn: Cuarteto de cuerda, op. 2, n. 5

Largo /'-—,1. f £ #:;‘\; o -

@ violin Idﬂh‘!ﬂ

o : i o .#;

No todas las melodias instrumentales tienen un dmbito amplio. En el si-
guiente ejemplo de Brahms podemos ver las posibilidades constructivas de
una curva melddica en un @mbito de sexta mayor. El interés y la variedad
melddica se consiguen mediante un sutil tratamiento ritmico de las seis notas.

Ei. 12. Brahms: Sinfonia n.” 3

Allegro
[ | : 1L A =
clarinete P"-’ e 1) —
= —i m —TT i
T I J' [l iI_'I : 1 t
= s ey |

SALTOS MELODICOS

En la escritura instrumental se pueden encontrar intervalos melédicos de
todo tipo, a veces incluso mayores que una octava. En el ejemplo nimero 10
podemos ver intervalos infrecuentes como la décima disminuida, la cuarta
disminuida y la tercera aumentada. Estos intervalos cromaticos serdn el resul-
tado del estilo arménico adoptado o, como en este caso, se ocasionardn por la
introduccién de notas extrafias cromaticas.

Los saltos grandes tienden a romper la continuidad de la linea y son ele-
mentos de variedad en la curva. Después de un intervalo grande como una
séptima o una octava, la linea casi siempre vuelve atrds en la direccién opues-
ta a la del salto, ayudando asi a mantener el equilibrio dentro de su &mbito. En
la siguiente melodia, el equilibrio y el caracter caprichoso de la curva son in-
usuales aunque satisfactorios.

Es. 13. Mozart: Cuarteto de cuerda, K. 428
Allegro ma non troppo

ey
-
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Ei. 14. Corelli: Sonata a Tre, op. 3, n.* 1

Grave

!

eSS = P
_;j: - | pe—

En el ejemplo de Corelli el salto de octava ascendente estd precedido y
seguido por un movimiento conjunto descendente. Obsérvese el equilibrio si-
milar y el efecto unificador de la tercera nota de la melodia, que vuelve hacia
abajo después del salto de una quinta, y del mismo modo, el giro hacia arriba
después del salto descendente de una cuarta en el tercer compis.

Otro ejemplo de Mozart muestra este cambio de direccion tras un salto
grande; esta vez el salto es de décima.

Ei. 15. Mozart: Cuarteto de cuerda, K. 421

Allegro moderato

A sollo voce r ‘_...-..\
Zre P r s —T0
oy I IE { t 1I’J
& violin o g .

mﬂf—_ﬁ

T

Desde luego, podemos encontrar excepciones a esta regla, como por
ejemplo, esta cita de la cuarta sinfonfa de Bruckner. Obsérvese la delicada
curva melddica y la importante relacién entre los puntos agudos Do# y Re.

Ei. 16. Bruckner: Sinfonia n.” 4

Allegro moderato
| 3 /r'ﬂ'N #E i iy 5 h

¥flauta }P__:: eépr: i —— HP

A continuacién, presentamos un ejemplo de una cesura momentanea en la
linea, ocasionada por el aparente cambio de tesitura en el octavo compds. La
posible ruptura queda salvada por la reaparicién del La), justo antes del altimo
compds. Una auténtica cesura resultaria si, en lugar del La},, que actia como
continuacion del Lal, que habia sonado dos compases antes, se tocara un Re.
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Ei. 17.  Haydn: Cuarteto de cuerda, op. 9, n.” 2

Menuetto

violin et = S : oresc.
P dolee g

L A

' W T >

UNIDADES MELODICAS MAS PEQUENAS

Un tipo habitual de linea es aquel en el que la unidad melddica parece
estar desmembrada en varias unidades mds pequefias, cada una con su propio
caracter cadencial. En la siguiente frase, el movimiento de la linea se detiene
en la mitad del primer compds y de nuevo en el segundo. Es obvio que una
melodia asi no posee el mismo grado de continuidad que la del ejemplo ni-
mero 1. Sin embargo, las relaciones entre los puntos agudos y graves se per-
ciben a lo largo de toda la frase.

Es. 18. Schubert: Sinfonia n.” 5

Adagio
L = A
_’ - | ] &
violines

P

SEESEesa s =

De forma similar, la siguiente linea melédica, aunque muy facilmente di-
visible en dos unidades melédicas equilibradas y complementarias, muestra
una coherencia y una forma bien organizadas, tanto en la curva melddica
como en las correspondencias entre los puntos importantes.

Ei. 19.  Mozart: Concierto para piano, K. 459

Allegro assai

e e e

v P
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Los puntos destacados de la melodia a menudo forman en la mente del
oyente un trazado melédico fundamental o simplificado, de manera que los
otros sonidos se perciben como ornamentaciones de esta linea elemental. El
ejemplo nimero 21 dibuja una de estas sucesiones fundamentales de las notas
importantes que encontramos en la melodia del ejemplo niimero 20.

Ei. 20. Haendel: Miisica para los reales fuegos artificiales, Obertura

s P et St e
S riss e '
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Seria interesante e instructivo intentar aplicar otras notas ornamentales a
la linea tal como aparece en el ejemplo 21, asi como extraer semejantes lineas
melddicas basicas a partir de las melodias de otros ejemplos. Sin embargo,

hay que prevenir al alumno contra un énfasis excesivo en este aspecto del
andlisis melédico. La forma particular y definitiva de la melodia tal como la
dejo el compositor es de suma importancia. Puede resultar interesante encon-
trar que dos melodias diferentes se pueden reducir a una simple y misma linea
en forma de escala, pero el valor de un descubrimiento semejante puede ser, y
a menudo es, excesivamente sobrestimado. Ademas, es notorio que ningun
medio de expresion se pueda comparar con la misica en cuanto a su adaptabi-
lidad a esquemas analiticos predeterminados. En ellos podremos encajar casi
cualquier férmula musical que busquemos. Conviene estar atentos para no
dejarnos engafar por esta flexibilidad. Es importante ver que en el proceso de
andlisis y simplificacién no destruimos ni perdemos de vista aquellos detalles
de una melodia que constituyen la esencia de su individualidad y de su
expresividad.

CURVA COMPUESTA

Si analizamos con mayor profundidad las relaciones entre los puntos agu-
dos (y entre los puntos graves), encontraremos un tipo de construccion melo-
dica en la que percibimos dos lineas mientras que sobre el papel parece haber
s6lo una. Este tipo de linea se puede llamar linea melédica compuesta. Bach
la empled con mucha frecuencia; con ello amplié mucho la riqueza de su tex-
tura contrapuntistica.

HNIVERSINAD DE CALDAS
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Ei. 22. ). S. Bach: Concierto para dos violines
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Las relaciones que el oido reconoce en esta linea compuesta se pueden
representar mediante la siguiente version en contrapunto a dos partes.

£ 23

OBSERVACIONES SOBRE LOS EJERCICIOS

Los ejercicios estdn destinados en primer lugar a clarificar, mediante la
experiencia, los principios discutidos. Por lo tanto, el alumno debe estar pre-
parado para desestimar, por inoportuna, incluso la mds inspirada y hermosa
ocurrencia musical, a no ser que responda a la cuestién requerida. De igual
manera, no se debe esperar demasiado de las pretensiones del ejercicio. Sobre
todo en los primeros capitulos de este libro, los estudiantes deberfan esforzar-
se por diferenciar entre su cultura musical y sus conocimientos técnicos.

Los puntos tratados en este capitulo tienen que ver sélo con el perfil me-
lodico y pueden aplicarse a una cierta variedad de estilos arménicos y ritmi-
cos. Los ejemplos estdn destinados a sugerir los limites generales del estilo de
la musica sobre el cual basamos nuestras observaciones de la practica contra-
puntistica. Hay que advertir al estudiante de que intentar hacer ejercicios en
un estilo que se aparte radicalmente de lo que muestran los ejemplos de este
libro, aunque ello pueda resultar entretenido por el momento, reducird seria-
mente la efectividad de este libro como estudio del contrapunto.

Todos los ejercicios deben escribirse para algiin medio conocido. El alum-
no empleard cualquier instrumento cuyo 4mbito y sonido le resulten de algin
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modo familiar. Los detalles de la técnica especifica del instrumento y de su
color timbrico no vienen al caso.

Cada ejercicio debe llevar indicaciones de tempo y dindmica. A menor
escala, todos los ejercicios deben considerarse como auténtica musica, que se
mueve con un cierto ritmo, que suena mas fuerte o més flojo y que se toca en
un instrumento determinado.

La tendencia natural de los principiantes al escribir melodias es que sean
de «corto aliento». En nuestra opinién, por tanto, es preferible pecar por exce-
so de longitud, intentando conseguir la linea mds larga sin cesura. Recuérdese
que el movimiento conjunto contribuye a la unidad y los saltos a la variedad.
Y evitese repetir demasiadas notas, asi como dar excesiva importancia a una
sola nota.

EJERCICIOS

1. Construir tres frases diferentes que tengan el tipo de curva general ex-
puesto en el ejemplo nimero 1.

2. Construir lineas melédicas que sigan los tipos de curva mostrados en
los ejemplos nimeros 4, 6 y 7. .

3. Construir una frase melédica cuyo ambito no exceda una sexta
menor.

4. Construir una frase melddica en la que aparezca al menos un salto de
octava.

5. Construir una frase mel6dica que tenga un dmbito de dos octavas mas
una tercera, con una tesitura que gire en torno a un punto situado aproximada-
mente a una octava superior del Do central.



2. Ritmo melddico

El autor de este libro no conoce ninguna publicaciéon en la que se haya
tratado con claridad y de forma adecuada el importante tema del ritmo musi-
cal. La literatura existente al respecto, debido a sus contradicciones y comple-
jidades, tiende a crear confusién y conduce a concepciones erroneas y falacias
que con mucha frecuencia son perpetuadas por los profesores de musica.

Puesto que el ritmo es la esencia del contrapunto, un estudio completo del
tema resultaria muy apropiado aqui, pero, por desgracia, los limites de espa-
cio y perspectiva, impuestos por consideraciones précticas, hacen imposible
incluir en este libro una detallada y exhaustiva discusién de este tema particu-
lar. La descripcion de los factores fundamentales del ritmo se ofrece como
una base posible para que el estudiante continide su investigacion, sin preten-
der satisfacer por completo la necesidad que hemos expresado al principio de
este capitulo.

En la musica, el ritmo proporciona una sensacién de vida y movimiento
progresivo mediante la asociacién de impulsos, acentos, pulsaciones o caidas
fuertes con otros mas débiles. Las partes individuales o voces emiten los im-
pulsos melédicamente; y el efecto conjunto de las voces, arménicamente. Los
impulsos ritmicos también pueden darse por percusmn en tal caso, el esque-
ma ritmico tocado por un instrumento de percusion se puede considerar como
un ritmo melédico sobre una tnica nota.

COMPAS

El compds en si no tiene ritmo. Es s6lo una manera de medir la musica,
sobre todo con la intencién de mantener el tempo y, en la musica en grupo,
una ayuda para tocar o cantar juntos. Al colocar las barras de compds para
aplicar nuestras unidades métricas a la misica, seleccionamos, en la medida
de lo posible, aquellos puntos donde la misica parece tener un pulso inicial.
El hecho de que esto nos resulte muy fécil, con unidades de dos y tres pulsa-
ciones. se debe a aue una eran cantidad de musica posee un pulso regular, y



e AAN L DR LAY IS

por €50 nos engafiamos al suponer que el compas en si es ritmico, e incluso se
formulan reglas, algunas de las cuales llegan a ser perjudiciales para el desa-
rrollo de la percepcién ritmica.

Por ejemplo, a los principiantes se les suele ensefiar que en el compds de
cuatro tiempos, el primero tiene el acento més fuerte, el tercero le sigue en inten-
sidad, y el segundo y el cuarto son los méds débiles. Pero esto sélo es cierto en un
nimero muy limitado de casos y es ficil ver que la adopcién de este principio
seria fatal para una ejecucién apropiada de esta frase de Chopin:

Ei. 24.  Chopin: Nocturno, op. 37, n.° 1

Andante sostenuto

——
SEEES=== =
1 | i s
-‘I BT
i S i o = ﬂ%:
T |1'r_

%\% s=====sESSEsS ===

Todo efecto ritmico que se percibe en esta frase se debe a los cambios
armonicos (ritmo arménico), y el intérprete deberia procurar que el oyente no
sepa donde estdn situadas las barras de compas.

El ejemplo siguiente es un caso de ritmo melédico que coincide por com-
pleto con el compds. Es decir, los impulsos fuertes que capta el oyente sobre
cada blanca, en comparacién con los impulsos mucho mds débiles de las ne-
gras, suceden en puntos en los que hay barras de compis, seccionando la
musica en unidades métricas de un valor de tres negras de duracién cada una,

Es. 25. J. S. Bach: Passacaglia para érgano
e e P e
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El mismo tipo de coincidencia entre los impulsos fuertes del ritmo melé-
dico y la situacién de las barras de compds se halla presente en el préximo
ejemplo, si bien no es tan obvio a simple vista debido a la variedad de los
valores ritmicos utilizados en la melodia. Sin embargo, el impulso mds fuerte
se da con toda claridad sobre el primer tiempo de cada compas,
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Ei. 26. Haydn: Cuarteto de cuerda, op. 1, n.? 1
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Es evidente que no podemos decir lo mismo del siguiente fragmento, en el
cual algunos compases no tienen ningdn impulso sobre el primer tiempo, en
particular alli donde una nota del compds anterior estd ligada sobre la barra de

compas.

Es. 27. Schumann: Sinfonia n.” 3
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En el ejemplo 28 podemos observar un grado mucho mayor de libertad

melddica.
En realidad, no existe ninguna coincidencia entre los puntos de acento rit-

mico de la melodia y la situacién de las barras de compds. Se puede decir con
toda seguridad que si esta melodia se oyera sin sus voces acompanantes sOlo
podriamos conjeturar cuél ha sido la divisién métrica que ha empleado el
compositor en su notacion.

Es. 28. 1. S. Bach: Suite francesa n.” 2, Sarabanda
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Cuando el ritmo melédico no coincide con el compas, lo mds frecuente es
que el oyente no perciba esa falta de coincidencia gracias al acompafiamiento
0 al pulso regular establecido, con los que la divisién métrica permanece en
estrecha relacion.

Ei. 29. Beethoven: Sinfonia n.” 8

Allegro vivace
Wl-l‘p" dﬂm"‘——-ﬂ" e R — |

Obsérvese que en los primeros seis compases del ejemplo anterior, el tinico
primer tiempo atacado por la melodia es el Do del cuarto compas. Esta es una
nota de acento ritmico mas débil que el largo Fa que le sigue. Este Fa, en virtud
de su duracion y situacién en la frase, ademds de estar introducido por salto, es el
sonido mds fuerte de la melodia. Su entrada no est4 sefialada por una barra de
compads, y, si asi fuera, se requeriria un compas diferente del compis de tres-cua-
tro sugerido por los tres Fa repetidos y acentuados en los compases anteriores. El
acompafiamiento y el pulso del movimiento establecido evitan que esta melodia
pudiera oirse de este modo:

Es. 30

A continuacion, mostramos como se iIntroduce la melodia sobre el acom-
pafamiento. En esta reduccién hemos omitido las duplicaciones a la octava.

Es 31
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TIEMPOS FUERTES Y DEBILES
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La costumbre generalizada de marcar los pulsos de la musica nos propor-
ciona los términos «tiempo abajo» y «tiempo arriba», tiempo fuerte y tiempo
débil. El término «tiempo abajo» para el pulso inicial de un compds de musi-
ca, siempre que la barra de compds se haya situado correctamente, parece
describir de modo satisfactorio la sensacién de pulso inicial. Se puede compa-
rar al movimiento descendente de la batuta de un director, del arco de un vio-
linista, o a la accion fisica de poner un ldpiz sobre la mesa.

Sin embargo, al hacer estos movimientos es posible que el tiempo arriba
sea mas fuerte que el tiempo abajo. Podemos levantar el lapiz con una cierta
fuerza y velocidad y volver a colocarlo con suavidad, asi como levantarlo con
suavidad y colocarlo con fuerza. De este modo, podriamos ilustrar el tiempo
arriba fuerte y el tiempo abajo fuerte.

No es necesario recurrir a una diferencia exagerada para que sea significa-
tiva. A continuacién, mostramos tiempos arriba fuertes junto con tiempos
abajo débiles. El acento cae sobre el segundo tiempo de cada compis, y el
efecto es el de un ritmo de dos tiempos, siendo el segundo dos veces mas lar-

go que el primero.

Ei. 32. Brahms: Sonata para violin y piano, op. 100
Vivace
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En el ejemplo siguiente los tiempos abajo son alternativamente débiles y
fuertes, o, dicho de otra manera, los tiempos fuertes son alternativamente arri-
ba y abajo.
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Ei. 33.  Schubert: Sinfonia n.* 4

Menuetto, Allegro vivace
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Cuando se asocian notas de valores desiguales, las notas m4s largas por lo
general parecen poseer mayor peso ritmico que las notas cortas, ya sea que el
intérprete las acentie mds o menos. Asi, en el ejemplo 34 las negras con pun-
tillo forman tiempos fuertes en comparacion con las corcheas.

Ei. 34.  Beethoven: Sinfonia n.° 3
Allegro molto —~
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Una nota alcanzada mediante un salto melédico grande producird normal-
mente la sensacion de acento ritmico, como los dos Sip agudos del ejemplo
siguiente y el La}, de la melodia de Schumann.

Ei. 35. Mozart: Sonata, K. 279

Andante
&
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Ey. 36. Schumann: Concierto para piano, op. 54
Animato —
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Otro medio para marcar un tiempo fuerte es la apoyatura. Se trata de una
nota melodica con acento ritmico que resuelve por movimiento conjunto en
una nota mas débil. La resolucién tiene lugar, por lo general, en sentido des-
cendente, aunque una apoyatura alcanzada cromdticamente o tipo dominante
resolverd hacia arriba.
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Ei. 37. Berlioz: Sinfonia fantdstica

Allegro agitato
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Ei. 38. Schubert: Sonatina para violin y piano, op. 137, n.° 2
Andante

ap. a.p. 35 ap. ap’;
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Las apoyaturas que acabamos de mostrar tienen una duracién mayor que
sus respectivas notas de resolucion. Esto no ocurre siempre, ya que hay apo-
yaturas del mismo valor que sus notas de resolucién e incluso mas cortas,
pero la «tendencia» caracteristica del ritmo fuerte-débil siempre esta presente,
como lo sugiere su nombre.

Ei. 39. J.S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 24
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Er. 40. Mozart: Cuarteto de cuerda, K. 465
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En el capitulo tercero trataremos la apoyatura, en particular por lo que
respecta a su relacion con el acompafamiento armonico.

El compositor indica a veces acentos fuertes en puntos que normalmente
permanecerian sin acento para conseguir un efecto especial. Estos son acentos
artificiales, intencionadamente contrarios a la acentuacion natural de la musi-
ca. En Beethoven y Mozart este recurso es muy habitual.

Ei 41. Beethoven: Sonata, op. 14, n.* 2

Andante
H 1 i
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Ei. 42. Mozart: Cuarteto de cuerda, K. 387

Allegretto
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LA ANACRUSA

El grupo de notas que precede e introduce un tiempo abajo se llama ana-
crusa. La anacrusa puede constar de una o dos notas, o puede ser atin mas
extensa. En la que serfa quizd su forma mas corriente, la anacrusa es mas cor-
ta que la nota o grupo de notas que forman la caida.

Ei. 43. Brahms: Balada, op. 118, n.° 3
Allegro energico
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La sensacion ritmica de anacrusa no se limita al primer tiempo débil de la
frase. En el ejemplo siguiente, el primer grupo de corcheas forma una anacru-
sa del La, y las siguientes cinco notas constituyen una anacrusa del Mi. El Mi
€s una apoyatura, por lo que su cardcter de tiempo fuerte queda bien definido.
Asi, podemos aceptar la idea de que todas las notas precedentes de la frase
funcionan en grupo como anacrusa del Mi.

Ei. 44.  Mendelssohn: Roman:zas sin palabras, op.53,n°4

Adagio

4

La sensacién de movimiento progresivo hacia el siguiente tiempo fuerte
que comunica la anacrusa parece estar siempre presente en melodias que po-
seen una clara vitalidad ritmica, como las de J. S. Bach. Es como si, uno tras
otro, cada tiempo fuerte sirviera como trampolin para el comienzo de otra
anacrusa, renovando siempre la vivacidad ritmica de la melodia.

En algunas frases que comienzan con una anacrusa, ésta viene precedida
por una pausa que ocupa el lugar de un tiempo fuerte y que se percibe en rea-
lidad como una parte necesaria del ritmo de la frase. A continuacién, presen-
tamos dos frases con comienzos de este tipo. Si comparamos estas dos frases
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con la de Mendelssohn, en el ejemplo 44, veremos de qué manera actiia una
pausa como primer tiempo fuerte. Las notas que siguen a la pausa constituyen
una anacrusa del siguiente tiempo fuerte, y en el caso del ejemplo de Mozart
encontramos una de longitud considerable.

Ei. 45. Mozart: concierto para flauta, K. 313
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Ei. 46. Haendel: Concerto grosso n.” 10
et et

Nuestra notacion musical es, desde luego, inadecuada para indicar el rit-
mo. El uso de barras de compas es a menudo equivoco por lo que se refiere a
la distribucion de tiempos fuertes y para reconocerlos como tiempos arriba o
abajo. La interpretacién del ritmo casi siempre estd abierta a opiniones dife-
rentes. Incluso en un pasaje tan conocido como la siguiente cita de una sonata
de Beethoven se plantea el problema de si deberia tocarse de manera que
muestre el compds, acentuando el primer Re y después el La del siguiente
compids, o si el motivo de dos semicorcheas y una corchea deberia tener siem-
pre el mismo ritmo en todas partes. Desde un punto de vista mds amplio, pa-
rece que la unica nota ritmicamente fuerte aqui es el Re negra, y que toda la
escala ascendente inicial actiia como anacrusa de este Re como tiempo fuerte.

Allegro

e
violines

Ei. 47. Beethoven: Sonata, op. 14, n.* 2

Allegro assai
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Como hemos visto en el ejemplo 47, la interpretacién del ritmo melédico
se debe basar no en los compases sino en las unidades melddicas o frases. En
primer lugar, habria que encontrar el punto o puntos principales de acento y
después aquellos de importancia secundaria, para después observar la posi-
cion y relacion de estos puntos con respecto a la frase en general.
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Ei. 48. Beethoven: Sinfonia n.° 1

Andante cantabile con moto
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Desde el punto de vista ritmico, el Si}, del peniltimo compds es sin duda
la nota mds fuerte de esta melodia. Los primeros tres compases estan precedi-
dos por anacrusas fuertes, que constituyen los tres tiempos fuertes secunda-
rios, Do, Fa y La. Todas las notas en staccato son débiles y de igual acento.
Una anacrusa de cuatro notas conduce hasta la nota més fuerte, el Si},. Es
necesario remarcar que las categorias fuerte y débil no significan, en el ritmo,
fuerte y flojo en cuanto a intensidad. Toda la frase permanece en pianissimo.

En el ejemplo siguiente no existe coincidencia entre los primeros tiempos
del compas y los tiempos fuertes de la melodia. Sin embargo, es esencial que
el compds escogido indique al intérprete el cardcter de tiempo fuerte del pri-
mer Mi},. El significado de la frase cambiaria radicalmente si la primera nota
se concibiera como una anacrusa con caida sobre la segunda nota, Si},.

Ei. 49. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fugan’ 8
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DISTRIBUCION DE LA ACTIVIDAD MELODICA

= ;

La unidad y la variedad influyen en la distribucién de notas largas y cortas
en una linea equilibrada. Con respecto a esto, la disposicién de la siguiente
linea melédica de Bach es digna de admiracién. Los esquemas ritmicos de las
unidades mds pequenias estdn continuamente variados (sélo hay dos compases
cuyos esquemas ritmicos aparezcan dos veces), y al mismo tiempo las dife-
rencias no son tan marcadas como para debilitar la unidad de la frase.

Es. 50. J. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus V
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Aunque la cuestion de la unidad y la variedad esta por necesidad estrecha-
mente relacionada con la cuestion de la estructura motivica que trataremos
mads adelante, se puede aprender mucho de observar e imitar los modelos ob-
tenidos de la distribucion de valores largos y cortos. El ejemplo siguiente
muestra una distribucién bien equilibrada.

Es. 51. Bruckner: Sinfonia n.” 7

Moderato -~
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No todas las lineas tienen un ritmo tan bien planificado como éstas. Por
otra parte, debemos recordar que hay otros diversos factores que pueden in-
fluir en el método de distribucién de la actividad melddica. Por ejemplo, un
compositor puede poner de forma deliberada toda la actividad en la segunda
mitad de la melodia, poniendo de relieve la idea de una division de la frase en
antecedente y consecuente.

Ei. 52. J. S. Bach: Invencion a tres partes n.” 13

i

La actividad ritmica se limita a veces a una constante repeticion de algun
motivo ritmico, lo que pone mds énfasis en la unidad y en la curva melodica
que en la variedad del ritmo.

Ei. 53. Brahms: Intermezzo, op. 117, n.’ 3

Andante con moto
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En ocasiones, las lineas estdn construidas en su totalidad con notas del
mismo valor. Este tipo de lineas se emplean mucho en combinacién con otras
lineas, o es una variacion de alguna melodia previamente oida, aunque en el
ejemplo siguiente es autosuficiente por completo y apropiado al estilo.
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Ei. 54. Haendel: Suite para clave (del Klavierbuch aus der Jugendzeit)

ESSspssascsiE s i

=N S=2i=Sias

EJERCICIOS

Courante

1. Construir lineas melédicas experimentales: a) con tiempos fuertes de
acuerdo con el compds; b) con tiempos fuertes que no coincidan con el com-
pas, y ¢) con una mezcla de ambos efectos.

2. Construir una frase que muestre una anacrusa fuerte seguida de un
tiempo bajo débil.

3. Construir una frase en la que los acentos estén producidos por saltos
meloédicos y por apoyaturas.

4. Construir una frase que comience con una anacrusa larga.

5. Obtener esquemas ritmicos a partir de diversas melodias de la litera-
tura musical y construir frases sobre estos esquemas utilizando diferentes cur-
vas melodicas. El objetivo de este ejercicio es aprender del ejemplo estudiado
mds que conseguir buenos resultados musicales en forma de nuevas melodias.

6. Construir frases sobre los modelos ritmicos siguientes, utilizando di-
versos tipos de curvas melddicas con diferentes tesituras.

a) (De Beethoven: Sinfonia n.” 3)

S/ G L g /L G R (VA O L A= -
b) (De Chopin: Mazurka, op. 63, n.° 2)
¢) (De Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus I)




3. La base armoOnica

El proceso de creacién de una melodia, en el periodo que estamos consi-
derando, es dificil de separar del proceso de creacién de la armonia. No sélo
es muy raro que un compositor escriba primero una frase melodica sin refe-
rencia a su armonizacion, sino que, con mucha frecuencia, las melodias pro-
ceden de esquemas armonicos escogidos previamente.

Una prueba que apoya esta opinion se halla en la sorprendente semejanza
que podemos observar en la organizacién arménica de muchas melodias com-
puestas a lo largo de un periodo de dos siglos. En menor grado, esta semejan-
za existe incluso en gran cantidad de misica del siglo veinte, a pesar, incluso,
de que muchos compositores hayan querido evitar conscientemente los mode-
los estereotipados. Dada nuestra gran tradicion de asociar la melodia con la
armonia, es dudoso que hoy dia podamos escuchar una melodia sin percibir
algunas implicaciones armonicas, estuvieran éstas o no en la mente del com-
positor,

En caso de que la melodia se oiga en primer lugar sin acompaiiamiento, la
armonia en la cual se basa, o de la cual procede, puede que no sea siempre
evidente para el oyente. Toda melodia permite una armonizacion diferente de
aquella con la que fue creada. La nueva armonia puede sugerir incluso un sig-
nificado nuevo para la melodia, sobre todo en su interpretacion ritmica.

Ei. 55
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En el primer caso del ejemplo anterior, el Si de la voz superior resulta
débil desde el punto de vista ritmico, mientras que en el segundo caso el Si se
percibe como una nota fuerte debido a su relacién con la armonia.

Podemos suponer que un compositor presenta su melodia acompanada
con la armonia original creada con ella, y que el significado de ambos ele-
mentos es, musicalmente hablando, lo que €l pretendia. En realidad, el proce-
S0 creativo es un proceso de dar y tomar, en el que tanto la melodia como la
armonia van experimentando cambios hasta que el compositor alcanza el re-
sultado final aceptable.

Para el estudiante que busca un conocimiento de la practica de los compo-
sitores mediante el método de reconstruir sus procedimientos creativos, es
importante poner de relieve que incluso mientras concentra su atencion sobre
el contrapunto y el aspecto lineal de la musica, debe observar la correccién de
la armonia, al menos en su propia mente. Los movimientos de fundamentales
son importantes para la estructura bésica de la frase, con independencia de las
formas particulares de los acordes que se empleen sobre esas fundamentales.
La tonalidad debe prevalecer en todo momento, aunque se puede hacer un uso
libre de la modulacién. Los modos se limitardn a mayor y menor, aunque una
experimentacion ocasional con otras escalas puede resultar beneficiosa, en
especial a los estudiantes avanzados. En todos los ejercicios hay que mostrar
un analisis armoénico mediante simbolos.

Puesto que la practica tedrica en el uso de simbolos para identificar los
acordes difiere ampliamente, expondremos estos dos principios necesarios
para aclarar el procedimiento seguido en este libro:

a) Los nimeros romanos indican el grado de la escala que actia como
fundamental del acorde, esté la fundamental presente o no en alguna de las
voces. No indican la forma del acorde construido sobre esa fundamental. Por
ejemplo, Re:I significa cualquier acorde cuya fundamental es la ténica de la
tonalidad de Re, mayor o menor.

b) Los nimeros ardbigos se combinan con los nimeros romanos para
explicar la forma del acorde, indicando los intervalos entre la nota del bajo y
las otras voces. Estos intervalos se entienden como diatonicos a no ser que
haya un cambio cromadtico, en cuyo caso €ste se muestra colocando una alte-
racion junto al nimero. Este uso de los nimeros ardbigos es semejante al que
encontramos en el bajo cifrado del siglo dieciocho. Mas detalles al respecto
tendran que aprenderse en un tratado de armonia.

MELODIAS DERIVADAS DE ARMONIA

Algunas melodias estan construidas por completo, o en gran parte, con
notas de la armonia.
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Ei. 56. Beethoven: Concierto para violin

Allegro
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EJ. 57. Haendel: Misica acudtica

Adagio
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Este tipo de linea posee poca independencia en relacién con el acompana-
miento arménico, por lo que podemos decir que es menos contrapuntistico
que otros tipos de linea. Cualquier efecto contrapuntistico que pueda producir
se debe a las diferencias entre el ritmo melddico y el ritmo arménico.

CROMATISMO

Podemos avanzar diversas razones para explicar por qué una cierta melo-
dia no sugiere su armonia al oyente. En éstas se incluyen la versatilidad armo-
nica de las notas largas mantenidas, la ausencia de lineas derivadas de acor-
des, la presencia de notas extrafias y el uso del cromatismo, si bien estas dos
dltimas condiciones pueden implicar, a veces, una armonia definida. Bien es
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cierto que si tocamos la melodia del ejemplo siguiente sin su acompafamien-
to, dard s6lo una leve idea de la armonia escrita por el compositor.

Ei. 58. Wagner: Parsifal
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Hay cuatro maneras de justificar la presencia de notas extraias en la me-
lodia, teniendo en cuenta el estilo arménico del periodo que estudiamos. Pue-
den aparecer como notas de una dominante secundaria, como notas de acor-
des alterados, como notas crométicas extrafias a la armonia o como grados de
la escala en un intercambio de modos mayor y menor.

En este periodo es frecuente una cierta cantidad de cromatismo. El estilo fu-
gado de J. S. Bach apunta a un alto grado de libertad en este aspecto. En armonfa,
cromatismo significa el uso de todas las dominantes secundarias (y algunas
subdominantes), incluyendo los acordes de séptima disminuida; acordes altera-
dos tales como la sexta napolitana, la supertonica y la submediante elevadas y a
veces incluso la sexta aumentada; notas de paso alteradas cromadticamente,
apoyaturas, etc., y una completa mixtura de los modos mayor y menor sobre la
misma tonica,

En general, la alteracién cromdtica crea notas con tendencia melddica, o
refuerza la tendencia que una nota ya posee. Una nota elevada crométicamen-
te adquiere, por tanto, una tendencia a seguir subiendo, mientras que una nota
rebajada adquiere una tendencia descendente. Asi, el movimiento progresivo
de la masica viene ayudado por el cromatismo, aunque un exceso de movi-
miento melGdico por semitonos probablemente perjudicard la individualidad

FIES) e o L 4 PR ety R R [ L ., [ || e ey
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DISONANCIA

El cromatismo esta relacionado con la disonancia, ya que ambos contribu-
yen al movimiento progresivo de la musica. La disonancia, sin embargo, es
un elemento mds caracteristico del contrapunto, puesto que lleva implicita la
discordancia entre los elementos de la textura.

DISONANCIA ARMONICA

Si consideramos una linea melédica y su armonia, encontramos la diso-
nancia utilizada de dos maneras diferentes, como disonancia armoénica y
como disonancia contrapuntistica. En la disonancia arménica, la nota diso-
nante se considera como una nota real de un acorde disonante, y como tal se
frata.

E1. 59. Mozart: Fantasia, K. 475

Adagio
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El Sol, y el Si, de la mano derecha (segundo compds) son sin duda
miembros de un acorde de novena de dominante. Pero mientras podemos de-
cir que el Sol tiene su resolucion en la parte de la mano izquierda, la novena
no tiene ningun tipo de resolucion.

Ei. 60. I. S. Bach: Invencion a tres partes n.” 10
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En este ejemplo encontramos dos disonancias arménicas, cada una como
séptima de un acorde. Ambas reciben su adecuada resolucién contrapuntistica
pero, aun asi, son auténticas notas reales.

DISONANCIA CONTRAPUNTISTICA

Las notas extrafias mel6dicas crean disonancias contrapuntisticas. Estas se
distinguen por su discordancia con la armonia con la cual suenan, por lo que
son auténticas notas contrapuntfsticas.

Las disonancias arménicas pueden tratarse como disonancias contrapun-
tisticas y, como podemos recordar del estudio de la armonia, muchas de ellas
se tratan habitualmente de esta manera. Por ejemplo, la séptima del acorde de
séptima de subdominante puede analizarse casi siempre Como una apoyatura
0 un retardo y muchos acordes de novena, undécima y decimotercera se expli-
can en realidad como acordes més simples sobre los que se han superpuesto
notas extranas.

En el estudio del contrapunto hay que prestar una considerable atencién al
reconocimiento del verdadero cardcter melédico de estas, asf llamadas, notas
extranas a la armonia. Podemos aceptar el término de extrafias ya que, en ge-
neral, estas notas no son elementos de la armonia acompanante, pero es dificil
resaltar su significado como notas puramente melddicas. En conjunto, se las
llama a veces notas no esenciales, una caracterizacién que solo es cierta por
lo que respecta a la armonfa. Desde el punto de vista melédico, estas notas
son todo lo contrario de no esenciales, pues a menudo ellas mismas constitu-
yen las caracteristicas distintivas de las melodias individuales.

LA APOYATURA

La apoyatura es la dnica de las notas extrafias que se caracteriza por tener
un acento ritmico. Resuelve con un movimiento de semitono o de tono, hacia
arriba o hacia abajo, formando un ritmo fuerte a débil, y suele alcanzarse por
salto, sin preparacion.

Ei. 61. . S. Bach: Suite en Re

n
Re: Vdel 11
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El acento ritmico de la apoyatura se intensifica si su valor es mas largo
que el de las notas que la preceden y la siguen. En el ejemplo siguiente, el La#
y el Mi# son notas fuertes melédicamente debido a su duracion y su introduc-
cién por salto. También son apoyaturas cromdticas, notas elevadas con ten-

dencia ascendente.
Ei. 62. Brahms: Sinfonia n.” 2

Allegro non troppo

Vdel V Y 1

No es necesario que el acento ritmico de la apoyatura sea tan marcado
como para exigir un acento dindmico. El acento puede ser una cuestion de
sutil sensacién ritmica mds que de acentuacion.

E1. 63. Chaikowsky: Sinfonia n.” 4
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En el ejemplo siguiente ilustramos esta sutileza ritmica. Podemos apreciar
la distincion entre la nota de paso y la apoyatura tomada por movimiento con-
junto y que continiia en la misma direccion.



CONTRAPUNTO

Es. 64. Franck: Quinteto
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Basta con imaginar esta melodia como si S€ tocara con la barra de compas
desplazada hacia la izquierda por el valor de una negra (ejemplo 65), para
darse cuenta de que el caricter de apoyo desapareceria y el Sol, el Sih y el Re},
resultarfan notas de paso. En otras palabras, existe siempre en la apoyatura un
cierto caricter de tiempo abajo, por muy ligero que sea el acento ritmico.

Ei. 65
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La misma nota que constituye la apoyatura puede ser su preparacion en el
acorde precedente. La nota de preparacion se da, en general, en un valor mis
corto que la apoyatura, para conservar el acento ritmico de esta tltima.

Ei. 66. J. S. Bach: Sonata para violin solo, n.” |
D D I3
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Semejante a la anterior, desde el punto de vista ritmico, es la preparacion
frecuente de la apoyatura por medio de una anticipacién, también ésta nota
extrana.
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Ei. 67. Weber: Euryanthe, Obertura

Allegro con fuoco
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LA NOTA DE PASO
Las notas de paso, con un movimiento de tono o de semitono, diaténico o
cromdtico, en una direccién, se emplean para continuar un movimiento en
forma de escala en linea melddica. Siempre son ritmicamente débiles, incluso
cuando se dan en el primer tiempo del compas.

Es. 68. Carl Philipp Emanuel Bach: Sonata n.” 4

camb.
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Una comparaci6n del ejemplo anterior con el ejemplo 64 es 1til para mos-
trar la diferencia entre la apoyatura y la nota de paso en una parte de tiempo
acentuada. La apoyatura produw la sensacion de acento ritmico, mientras que
la nota de paso sélo pasa sin acento, con independencia de que éste se dé.

El ejemplo siguiente, de Beethoven, contiene numerosas notas de paso, al-
gunas caen sobre partes acentuadas y otras no, pero todas carecen de acento.
En el primer compds, en la mano derecha, entre el tercer y el cuarto tiempo,
se necesitan dos notas de paso para completar el intervalo de cuarta entre dos
notas del acorde. Obsérvese la combinacién disonante de notas en el primer
tiempo del segundo compds. En el tercer compds hay dos notas de paso cro-

maéticas, La¥ y Fasx.
aaanienalmAT™ PR Cﬂ! nhs
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Ei. 69. Beethoven: Sonata para violoncello y piano, op. 69

Allegro
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En ocasiones, una frase comienza con una anacrusa de una nota que posee la
apariencia externa de una apoyatura pero que no tiene acento. Una nota de este

tipo es el Mik del ejemplo siguiente, que puede sonar como una nota de paso con
su antecedente omitido, en este caso presente en otra voz.

Ei. 70.  Haydn: Cuarteto, op. 76, n.o 4

Allegro con spirito
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Existen numerosos ejemplos de notas de paso. El cuarto compis de este
mismo fragmento de Haydn contiene tres: el La, el Sol y el Mi,

EL RETARDO

En su forma més comiin vy caracteristica, el retardo se prepara con una
nota de valor relativamente largo, ligada sobre la barra de compas y que re-
suelve sobre una divisién métrica importante.
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Es. 71. Haydn: Sinfonia Oxford
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Para que sea un retardo en sentido armonico, la nota ligada tiene que ser, en
el punto de retardo, una nota extrafia a la armonia, o, podriamos decir, que la
armonia tiene que cambiar y resultar extrafia a la nota. Es evidente que cualquier
nota ligada es un retardo en sentido melddico, pero ahora estamos empleando el
término retardo en su significado convencional, como nota extrafia a la armonia.

El retardo es la mas contrapuntistica de todas las notas extrafias, ya que
evita el acento ritmico en un punto donde es probable que otras voces y el
ritmo arménico marquen un tiempo fuerte. Asi, mediante el uso de un retardo
obtenemos un momento de discordancia entre el ritmo arménico y el ritmo
melédico. Esta disonancia suele prolongarse al menos un tiempo, aunque
también se emplean retardos mas cortos.

Ei. 72. Mozart: Sinfonia, K. 504
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Si la preparacion del retardo es breve, parece mds bien una apoyatura liga-
da a su anticipacion. :
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Ei. 73.  Beethoven: Sonata, op. 90

Mit Lebbaftigkeit

En este caso el Faf del bajo y el Sol acentuado de la voz superior suenan
COmo apoyaturas anticipadas, Ambas notas se podrian analizar también como
disonancias arménicas, formando un acorde de séptima de submediante en el
segundo compds y un acorde de novela de dominante en el iltimo,

Los retardos pueden resolver hacia arriba, incluso cuando la nota no posee
por si misma una tendencia ascendente. Desde luego, esta resolucién es mas
natural en el caso de que el retardo sea una sensible o una nota elevada cro-
madticamente. En todos los demis casos debe considerarse como algo excep-
cional.

Ei. 74. Schumann: Carnaval
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En el cuarto compas de este ejemplo es evidente que el Sik carece de
acento, de modo que no tiene el ritmo de una apoyatura anticipada. Es igual al
retardo que aparece dos compases antes, pero en este caso las notas repetidas
ocupan el lugar de la nota larga mantenida.

La resolucién del retardo se puede retrasar de modo que resuelva en otra
armonia diferente de aquella contra la cual sonaba. Este es el origen contra-
puntistico de muchos acordes de séptima, novena, undécima y decimotercera.
En el siguiente caso, el retardo, Mi, tiene como resolucién la nota Re, la fun-
damental de una triada de ténica. Caando Bene looar 16 reinkinrc fe - cbis oot
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triada sobre el sexto grado. La triada de tonica no llega a oirse como tal en
ningin momento, asi que es posible describir el efecto arménico sobre el pri-
mer tiempo del segundo compas como un acorde de novena sobre la tonica,
con el Mi como novena. De mds estd decir que la interpretacién melddica del
Mi como nota extrafia estd mas de acuerdo con nuestro interés actual en el
contrapunto, como una combinacién de lineas melddicas.

Ei. 75. 1. S. Bach: Allabreve para drgano
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Como regla general, la nota que se prolonga para formar el retardo es una
nota del acorde. Sélo en casos excepcionales esta nota es una nota extraia, lo
que nos permite, sin ser del todo ilogicos, hablar, por ejemplo de una nota de
paso retardada, como el Do del segundo compds del ejemplo siguiente.

Ei. 76. 1. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus, I
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LA ANTICIPACION

El propio nombre de anticipacién ya explica su funcién. La anticipacion
tiene, por necesidad, un valor mds corto que la nota anticipada, si nos atene-
mos a su verdadero cardcter y ritmo. Esto no excluye que la anticipacion ad-
quiera una cierta importancia expresiva, como en muchas férmulas cadencia-

les cldsicas ya familiares. UNIVERSIDAD DE CALDAS
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Ei. 77. J.S. Bach: F uga para organo en Si menor

Adagio
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En el ejemplo siguiente las anticipaciones tienen los mismos valores de
duracién que las notas anticipadas y alcanzan un alto grado de expresividad
melédica. Es gracias a ellas que la tensién parece acumularse hasta llegar a

los compases cadenciales. Este ejemplo proporciona una prueba convincente
del cardcter esencial de las notas extrafias.

Ei. 78. Johann Christian Bach: Concierto n.° 1 para clave y orquesta de
cuiterda

Adagio
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Un efecto bastante diferente resulta de ligar la anticipacién a la nota anti-

cipada. En este caso el acento pasa a la anticipacién y genera un tipo de mo-
vimiento sincopado algo precipitado.

Ei. 79. J.S. Bach: El clgve bien temperado, I, Preludio n 13
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LA BORDADURA

La bordadura ornamenta a una sola nota; la abandona mediante un movi-
miento de tono o semitono y luego vuelve a ella. El movimiento puede ser por
encima o por debajo de la nota principal. La armonia no tiene por qué mante-
nerse a lo largo de este proceso.

Ei. 80. Schubert: Quinteto, op. 163

Andante sostenuto
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LA ESCAPADA Y LA CAMBIATA

Un movimiento melédico de segunda a menudo estd variado mediante la
interpolacién de una tercera nota fuera de la linea del movimiento. La escapa-
da abandona la primera nota por movimiento conjunto y resuelve por salto de
tercera en la nota de destinacion; la cambiata se introduce por salto de tercera
desde la primera nota y resuelve en la nota final por movimiento conjunto.
Ambas son débiles ritmicamente.

Ei. 81
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Por extensién de este tipo de ornamentacién de un movimiento melédico
basico, la escapada a veces se mueve con un salto mayor que una tercera.
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Ei. 82. Liszt: Les Préludes

Andante maestoso
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Una mayor libertad en el uso de este recurso permite que el salto se haga
en la misma direccién en la que se introduce la escapada, lo que da la sensa-
cion de una nota de paso con un movimiento mayor que una segunda.

Es. 83. Chopin: Preludio, op. 28, n. I
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Do: pedal de ténica

En el caso de la cambiata, es el intervalo de introduccién el que puede ser
d veces mayor que una tercera. La nota sigue teniendo un ritmo débil, por lo
que no debe confundirse con la apoyatura.

Ei. 84. Mendelssohn: El sueiio de una noche de verano, Intermezzo

Allegro appassionato camb. camb. eamb. eamb.
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Igual que la escapada, la cambiata puede introducirse y dejarse sin cambio
de direccién, con la misma sensacién de nota de paso.



Es. 85.

Un poco larghetto

LA BASE ARMONICA

Haendel: Concerto Grosso n.’ 5

camb.

=Lh

[ r'

T

Carere
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Re: VIL

VdelV

La escapada y la cambiata se combinan para formar el efecto que se suele
denominar doble bordadura, o notas de cambio, como en el primer compas
del ejemplo siguiente.

Ei. 86. Haydn: Sonata n.” 3

bor. doble ap. camb.
Afkjrf esc. Emb' H_F f!‘?;m%' n.p. 4 n.p. n.p. ,
o e e S ' !
el b it
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RESOLUCION ORNAMENTAL

La ornamentacién melédica que aparece en los cuatro ultimos ejemplos se
emplea con frecuencia unida a la resolucién de cualquier disonancia. El ejem-
plo 86 muestra, en el segundo compds, una apoyatura, Sij, que resuelve en un
Do, y esta resolucion estd adornada mediante la interpolacion de la cambiata
Re. En los dos ejemplos siguientes podemos ver algunas de las diversas reso-
luciones ornamentales de los retardos. La nota intercalada entre la disonancia
y su nota de resolucion puede ser una escapada, una cambiata, o una nota del
acorde, o también un grupo de notas interpoladas.
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Es. 87. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Preludio n.* 13

camb. esc. n. arm. esc. n. arm.

Er. 88. 1. S. Bach: Concierto italiano

Andante ret. i
| f
Y 5 y Y
Re: V del 111 v v \'4

Es recomendable estudiar en detalle todo el segundo movimiento del Con-
cierto italiano de Bach, del que ha sido extraido este fragmento, desde el pun-
to de vista del anilisis melédico, en especial por la gran libertad y flexibilidad
que muestra en el uso de las notas extrafias. Probablemente no exista un ejem-
plo mejor de una linea expresiva mantenida, escrita como contrapunto a un
acompafnamiento arménico de movimiento regular,

EJERCICIOS

Puesto que estamos interesados sobre todo en un elemento de la mdsica
que no se puede encontrar separado de otros, a saber, el contrapunto, es reco-
mendable e incluso necesario CXagerar este aspecto en los ejercicios escritos.
Hasta ahora hemos sugerido al alumno que se abstenga de dar importancia a
los efectos arménicos en si. Para obtener un mayor provecho del estudio del
contrapunto, la disonancia arménica y los acordes cromiticos deberfan em-
plearse lo menos posible.

I. Construir al menos tres lineas melodicas diferentes sobre cada uno de
los siguientes esquemas arménicos. Utilizar diversos tipos de curva melédica
Y prestar atencion a la organizacién del ritmo melédico. Emplear notas extra-
nas. Escribase sélo la melodia, no el bajo ni los acordes suseridos T ac lineac
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tendrdn al menos seis compases de longitud, o mds. Los acordes se pueden
distribuir en los compases de cualquier manera, siempre que se mantenga la
secuencia dada.

a) Mi bemol mayor: V-VI-IV-I-IV-V-II-VI-1I-V-I

b) La menor: I-V-I-IV-II-V-VI-IV-II-V-1

¢) Do (modo optativo): I-IV-I-VI-V del V-V-V del VI-IV-V

d) Re (modo mixto): [V-V-VI-II-V del VI-VI-V del V-V-I-1V-]

2. Realizar cinco versiones diferentes de las dos lineas melddicas basi-
cas de abajo. En cada version, variar la linea bdsica mediante la aplicacion de
uno de los recursos ornamentales melédicos tantas veces como sea posible,
utilizando la siguiente lista:

version a, apoyatura version d, escapada y cambiata
version b, retardo version e, retardo con resolucion
version ¢, bordadura ornamental

Indicar mediante simbolos la armonia implicita. No es necesario que sea
la misma en las cinco versiones.
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4. Ritmo armonico

La armonia de una frase proporciona no sélo soporte tonal y color, sino
que también hace una importante contribucién de cardcter ritmico al efecto
global. A partir de los cambios de fundamentales en la armonia se forma un
esquema ritmico que consta de diversos valores temporales con progresiones
fuertes y débiles. Este esquema del ritmo arménico se puede transcribir con
bastante exactitud y, como podremos ver, mantiene una relacion contrapuntis-
tica con la linea melddica. Es decir, observaremos que existen elementos de
concordancia y discordanciaentre las dos organizaciones ritmicas, la melodi-
ca y la arménica. El ritmo/arménico es, por tanto, un aspecto necesario del
estudio del contrapunto. |

Este contrapunto de ritmos se puede percibir con mayor facilidad cuando
los cambios de fundamentales se suceden con clara regularidad, mientras que
el ritmo melédico sigue un modelo de valores fuertes y débiles mis o menos
flexible. En el ejemplo siguiente, los cambios arménicos no s6lo son regula-
res en el tiempo, sino que también se asemejan en que son lo que llamamos
progresiones fuertes. Con sélo dos excepciones, los movimientos de funda-
mentales son cuartas ascendentes.

Es. 89. 1. S. Bach: El clave bien temperado, 1, Fuga n.° 14

Fabh 1 V I INVdelmi®m VI X v WX
60
ritmo armonico:

5 0 e e 2 ST g o e

UNIVERSIDARD BI& CAIDAS

7
T

LS



CONIRAPUNTO

La situaci6n puede invertirse con un pulso regular repetido en la melodia
contra un ritmo arménico flexible. Esta flexibilidad se debe a las variaciones
en los valores de tiempo y a las variaciones en la fuerza relativa de las progre-
siones de fundamentales, como en el ejemplo siguiente de Brahm:s. En el ter-
cer compads, el acorde de dominante recibe un acento debido a su procedencia
del IV. De forma semejante, el siguiente acorde, I, se convierte en un acorde
fuerte. Estas dos progresiones, IV-V y V-1, son los tinicos cambios de funda-
mentales fuertes en la frase.

Ei. 90. Brahms: Intermez:zo, op. 116, n° 6

Andantino teneramente

I W IV X V del 11 v \-

ritmo arménico:

g e e o o

En la mdsica bien organizada es frecuente que tanto el ritmo arménico
como el melédico muestren cierto grado de flexibilidad.

Ei. 91. Beethoven: Cuarteto, op. 18, n.° |
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ritmo armonico:

_':-‘,\ e y I -

ACTIVIDAD ARMONICA

No se puede dar ninguna regla para el nimero de cambios de fundamenta-
les que debe tener una frase musical. Podemos encontrar todo tipo de varia-
ciones. La base arménica de la frase a menudo consiste en un esquema que en
s es poco més que una férmula cadencial.

Es. 92. J. S. Bach: Partita n.° 4, Allemande

] # g,
- P T —
W T T |
A, T L -

i, [ = -y —

ritmo armonico:

"'._-Hh“h

—e e }r__r.—r———-j—r-l—

El cardcter contrapuntistico de la muisica resulta menos pronunciado si la fra-
se contiene gran nimero de cambios de fundamentales. El énfasis se sitiia enton-
ces mds en la armonia que en las lineas melddicas. Las disonancias aparecen
como disonancias arménicas y el oyente es mds consciente de los acordes de
séptima y de novena que de los retardos y demds efectos contrapuntisticos. Ob-
sérvese también que la rapida sucesion de los cambios de fundamentales tiende a
retener el tempo, lo que sugiere que una gran actividad arménica no es apropiada
a una musica de movimiento rapido.
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E1. 93. 1. 8. Bach: El clave bien temperado, 1, Preludio n. 24

ritmo arménico:

RELACIONES METRICAS

Si bien el compés no contribuye al ritmo, las relaciones entre el pulso
implicito en las divisiones regulares y lo que en realidad se oye, es decir, la
combinacién de los ritmos mel6dico y armonico, son de gran importancia en
cualquier estudio de la textura ritmica de la muisica.

Es indiscutible que la mayor parte de la miisica tiene un pulso regular,

como muestra el hecho de que compases iguales se ajustan a él y, claro estd,
on nderio ey Vicu. Tl 1CZUIATIAA, lejos de ser un defecto, resulta un ex-

celente medio para resaltar la gran variedad de recursos ritmicos en Ia melo-
dia y en la armonia; frente a este contraste, la flexibilidad es Jo mas efectivo.

Los pulsos desiguales que encontramos tanto en la misica antigua como
en la moderna son, desde luego, excepciones a esta regla. Recuérdese que en
el presente estudio estamos interesados sobre todo en clarificar la prictica
comun de los compositores de cierto periodo histérico general, de ahf lo cate-
gorico de las observaciones anteriores,

Cuando los tiempos fuertes de 10s ritmos melodico y arménico coinciden
con los primeros tiempos del compds, el interés contrapuntistico es minimo.

E1. 94.  Schubert: Sonatina para violin Y piano, op. 137, n.e 3

Allegro moderato ok
dolee
= —F 2 ¢
Sol: 1 Tl 2 18 v A
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ritmo armonico:
PP

Un cardcter més contrapuntistico se presenta si los tiempos fuertes del rit-
mo melddico no coinciden con los primeros tiempos de los compases. En es-
tos casos es muy frecuente que las divisiones métricas se muestren al oyente
mediante el ritmo arménico al coincidir los cambios de fundamentales con las
barras de compds, como en el ejemplo 95.

En el ejemplo 96 es esta concordancia entre compas y ritmo armonico lo
que hace evidente la peculiar figuracién sincopada de la melodia.

Ei. 95. Chopin: Mazurka, op. 63, n.” 2

Lento I SR
%} 2 '%; —ea—
Sg —. j_'_i '
P —— ———T T
([ rwrws ATy
Fa: V | v ? (V1)

v del 111 o

ritmo armonico:
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Ei. 96. Schumann: Kinderscenen, op. 15, n.e 10

Moderato
% LI TR [V |7 L_;
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12 v 1

ritmo armoénico:

HP— -

Si se oyera la melodia sin acompanamiento, seguramente sonaria de esta
manera:

Ei. 97

e g =
e

Silos ritmos melodico y arménico coinciden en sus tiempos fuertes, pero
no concuerdan con el pulso métrico, el oyente ignora por un momento la po-
sicion de la barra de compds y de un modo inconsciente puede adoptar alguna
otra divisién métrica. Redescubrir el pulso métrico fundamental proporciona
un interés ritmico afiadido, aunque si éste se mantiene oculto durante dema-
siado tiempo, el efecto puede ser el de un auténtico cambio de compis, o pul-
s0. En qué punto suceda esto dependerd de la sensibilidad particular del oyen-
le y en especial de su familiaridad con la pieza de mdsica de que se trate. Es
bastante probable que se retenga el pulso en la mente al oir una repeticion de
la frase, o si la misica ha continuado durante algin tiempo sin variacién
de compas.

El siguiente ejemplo de Mozart es DASIANLE RINTIe 8 BEts Tobal e i
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tras que el de Bach plantea la duda de si no sonard como si la barra de compas
estuviera situada una corchea mds tarde, sobre todo si tenemos en cuenta que
los movimientos de fundamentales son todos progresiones fuertes.

EJ. 98. Mozart: Concierto para dos pianos, K. 365

Aﬂifﬁ,_ : . e ﬂf—-—-n.. .
legato
B e el e e e e
MiP: 1 ! ¥y I v

ritmo armonico:

= s I TR 0 TR e e A

Ei. 99, 1. S. Bach: El clave bien temperado, 1, Preludio n.” 22

En el ejemplo 100 el ritmo arménico es bastante claro para el oyente,
pero, como es el principio de un movimiento y el oyente no dispone de un
pulso previamente definido que le ayude, los ritmos melodicos sincopados le
impedirdn descubrir la posicion de los tiempos fuertes y los cambios de fun-
damentales hasta que no se alcance la cadencia. Cuando la misma frase reapa-
rezca mds tarde en la pieza no se experimentard tal ambigiiedad, ya que el
pulso ritmico estard bien establecido. Existird, sin embargo, el interés afadido
de un contrapunto de ritmos, uno de los cuales el oyente conoce pero no oye.

I — ]
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Es. 100. Haydn: Sonata n.° 12

Presto

Mib: v 1 v ¥ I X v I

ritmo armoénico:

H ittty

Cuando no existe ninguna coincidencia entre los tres elementos, ritmo
melddico, ritmo arménico y compds, el oyente pierde la sensacién de pulso
métrico. En esta situacién poco frecuente, es posible a menudo aplicar un
compas nuevo a la misica. El ritmo arménico del fragmento siguiente, por
ejemplo, podria barrarse en un compds de cuatro, comenzando en la segunda
negra del primer compds. Sin embargo, la intencién del compositor es, sin
duda, la de crear esta confusién momentinea que se resuelve en la cadencia al
retomar el pulso ritmico original.

Es. 101. Haydn: Cuarteto, op. 20, n.* 4

Allegretto alla zingarese
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ritmo armonico:

ARMONIA ESTATICA

La ausencia de cambios de fundamentales implica la ausencia de ritmo
arménico. En este caso, podrfamos decir que es el ritmo melédico el que su-
giere el pulso métrico. El efecto de esta armonia estatica es de relajacion e

mmmovilidad.

Ej. 102. Beethoven: Cuarteto, op. 59, n.’ 1

Allegro
s 3 & F F % (¢7F
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ritmo armonico:
l@m e r r_r e . :

Por supuesto, en el ejemplo anterior el compds se podria mostrar dando a
las partes superiores acentos que no poseen. Sin embargo, tales acentos no
serian acentos del ritmo arménico, ya que éstos s6lo se dan mediante el cam-

bio de fundamentales.

El uso de un pedal confiere a la armonia un cierto caricter estatico, aun-
que el efecto no es el de una verdadera armonia estatica. El pedal comunica
una sensacién de falta de movimiento, pero los cambios de fundamentales de
las armonias de las voces superiores se perciben con claridad, y, cuando el
acorde es disonante con respecto a la nota del pedal, el resultado suele ser un

acento armonico.
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Ei. 103. Mozart: Sinfonia, K. 504
Andante
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Sol: I
pedal de ténica

ritmo armonico:

B e e

—
A

EJERCICIOS
1. Construir lineas mel6dicas segiin estas pautas:

a) Los tiempos fuertes del ritmo arménico coinciden con el pulso
métrico, pero no con los tiempos fuertes del ritmo melédico.

b) Los tiempos fuertes de los ritmos arménico y melédico coinciden
entre si, pero no con los primeros tiempos del pulso métrico.

¢) Los tiempos fuertes del ritmo arménico no coinciden con los del
ritmo mel6dico y ambos estdn en discordancia con los primeros
tiempos del pulso métrico.

2. Construir lineas melédicas sobre los siguientes esquemas de ritmo

armonico:

a)

AL DTN § T F AR

Sol: X YL I I¥Y
menor
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5. Contrapunto a dos partes

Las caracteristicas principales que deben aparecer en la combinaciéon de
dos lineas melddicas son: independencia de la curva melédica, independencia
de los acentos ritmicos y equilibrio de la actividad ritmica. Aunque, a estos
respectos, cada linea presente una acusada individualidad, se suelen basar en
la misma armonia y no son muy divergentes en cuanto a estilo o contenido

tematico.

Ei 104. . S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 4
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Es. 105. 1. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus XIV

il

e

e

btk

En estos ejemplos las lineas melédicas se mantienen en un nivel de 1gual-
dad por lo que respecta a importancia musical y cada par de voces estd ritmi-
camente bien equilibrado. Sin embargo, la igualdad melédica no es un atribu-
to necesario en todos los usos del contrapunto a dos partes. La linea de bajo
que acompana a una melodia muy a menudo mantiene una relacién contra-
puntistica, aunque subordinada, con la voz superior, y posee su propia curva
melodica con una cierta independencia ritmica.

Es. 106. Beethoven: Sinfonia n.” 5

Andante con moto 1
|
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D dolee
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El bajo mel6dico subordinado algunas veces ofrece un movimiento regular
de notas del mismo valor, de modo que carece de un esquema ritmico mientras
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que mantiene su curva melédica contrapuntistica. El ejemplo siguiente incluye
cifrados que indican la armonia que debe completar el clavecinista, aunque las
dos partes, en si mismas, son armOnicamente suficientes.

E;. 107. Haendel: Sonata, op. 1, n.” 6, para oboe con bajo cifrado

Larghetto
|

Y dr

Eﬁ"
66 66 6 6378 o R L

La aplicacién de este procedimiento que acabamos de exponer, en el que

una parte del contrapunto progresa con notas siempre del mismo valor, no se

limita a la linea del bajo. Este recurso se utiliza para formar un contrapunto a
modo de arabesco contra la melodia principal, por encima 0 por debajo.

Es. 108. Mozart: Sonata, K. 498a

Allegro moderato —
|
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El cardcter contrapuntistico de las lineas de este tipo dependera de la ex-
celencia de la curva asi formada, del nivel de contraste perceptible entre las
dos curvas melédicas y del grado de disonancia que se cree entre las dos vo-
ces, sobre todo en los tiempos fuertes. Podriamos decir que las lineas de los
ejemplos 108 y 109 muestran en gran medida los dos primeros aspectos y
bastante menos el tercero.
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Ei. 109. Beethoven: Sonata, op. 110

Allegro
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Un buen contrapunto a dos partes es autosuficiente en su armonia, de
modo que no necesita de la ayuda de otras partes para justificarla, aunque al-
gunos intervalos, como la tercera, pueden sugerir mas de una fundamental
armonica. Este contrapunto a dos partes se puede superponer a un acompara-
miento o esquema armonico sin que afecte a su validez como tal, un proce-
dimiento habitual en la escritura orquestal.

Gracias a la armonia acompanante, la implicacién arménica del contra-
punto puede producir una nueva e inesperada interpretacién, como en el
ejemplo siguiente. En el segundo compds, el cambio a un acorde de VI se
efectda s6lo a través de la introduccién del La en el acompanamiento,

Es. 110. Chopin: Etude, op 25, n27

Lento P e st \'\
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Dol: 1

Una caracteristica importante de la independencia de las curvas melédicas
es que los puntos agudos de las curvas no llegan en el mismo momento. En el
ejemplo siguiente, cada linea tiene dos puntos agudos importantes. qu de la
voz inferior se alcanzan casi un compas antes que los de la voz superior.

Ei-111. Beethoven: Sonata para violin y piano, op. 30, n.’ 1

Allegretto e
e - pr—r— - %
ﬁzﬁﬁi' — IP i ———
e/ n. aguda
p n. aguda dr
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i n. aguda il -
n. aguda
E : 7 f f= i
_*

En el ejemplo 112 la voz superior alcanza su punto agudo antes que la
inferior, a pesar de que ésta empieza antes. Los puntos agudos estan muy
acentuados en ambas partes.

Ei. 112. 1. S. Bach: Fuga para érgano en do menor

= E meFCELEE]
s ’F |
() L
n. aguda
n. agu;is_x_
l : m—ﬁth
‘ t X *—

En el ejemplo siguiente se observa una situacién diferente. Aqui, la voz
de arriba presenta una curva que tiene cuatro puntos agudos sobre la nota Sol
y uno principal, sobre la nota La, en el tercer compés. El bajo, por otra parte,
empieza en su punto agudo, Re, y desciende de modo gradual. En la interpre-
tacién se puede percibir con bastante claridad el creciente espacio entre las
dos lineas, y el La sostenido grave se escucha como un objetivo principal de
la melodia inferior,

Rl CoPUE. Bach: Concierto en Re mayor
Andante lento molto

& | e
- —t
— —
o - ff'—F—F—#—F—*—IF—IP-FEp_—,p:f_—ﬁﬁ
T —— |

=t
—
e

[ |

:
it



74 CONTRAPUNTO

La falta de independencia ritmica puede compensarse hasta cierto punto
con la oposicién de las curvas melédicas. Las lineas del breve fragmento si-
guiente siguen curvas de las que se puede decir que son el reverso una de la
otra, siendo éste casi el dnico aspecto contrapuntistico que se puede apreciar
en el pasaje.

Ei. 114. Beethoven: Sonata, op. 13

Allegro

%‘bl" S : e
b 4

P
X F— ' ey o

Cuando no hay independencia ritmica y las curvas mel6dicas son simila-
res, el cardcter contrapuntistico de la escritura a dos partes se reduce en gran
medida. En el siguiente ejemplo de Bach. los fragmentos momenténeos de
movimiento contrario no son suficientes para contrarrestar la casi completa
interdependencia de las lineas.

Conviene recordar en este momento al lector que descubrir el mayor o menor
grado de contrapunto en una pieza no significa evaluar su calidad musical. Como
se ha dicho al principio de este estudio, no toda la musica es contrapuntistica, y la
cantidad del elemento contrapuntistico en la musica es variable en extremo.
Nuestro propdsito aqui debe ser el examen anal itico y objetivo de ese elemento,
en todos los aspectos utilizados por los compositores.

Ey. 115. J. S. Bach: Fuga para organo en do menor
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Variar la actividad ritmica a lo largo de toda la frase y distribuir su activi-
dad entre las voces confiere una mayor sensacion contrapuntistica a dos lineas
cuyas curvas son tan similares que parecen casi idénticas (ejemplo 116). Aqui
el movimiento bésico es en terceras y sextas paralelas, pero el ritmo melédico
estd variado con sincopas y la introduccién de notas de paso. Las dos partes,
no obstante, siguen siendo muy poco independientes.

Es. 116. Brahms: Sinfonia n.” 1
— a—
Andante saienuta . H£- ﬁ 2 E #5 T
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La frase siguiente se percibe como mas contrapuntistica porque las curvas
basicas no son tan paralelas como en el ejemplo de Brahms, y la alternancia
en la actividad ritmica ocasiona que la atencién del oyente pase de una parte
a otra entre las voces. En manos menos diestras esta alternancia ritmica se
convertiria en un manierismo desprovisto de interés contrapuntistico. El estu-
diante debe observar con atencién las leves variaciones realizadas por Bee-
thoven en el consecuente y su eficacia para proporcionar una sutil variedad a
la unidad de este recurso ritmico.

Ei. 117. Beethoven: Cuarteto, op. 127

Adagio
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A veces una linea es una simple variacion de otra. Este efecto, que
se muestra en el ejemplo de abajo, no debe confundirse con el contra-
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punto auténtico. Las dos melodias pricticamente no poseen independencia,

Ei. 118. Brahms: Sinfonia n.° 2

Allegro non troppo
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En la mayoria de los casos el pulso subyacente a las dos lfneas es el mis-
mo. Un uso especial del contrapunto es la combinacién de dos melodias, una
de las cuales se mueve con un pulso mds lento que la otra. El ejemplo si-
guiente muestra la combinacién de dos temas diferentes. Cada tema se ha es-

no soélo se mueve con un pulso dos veces mis lento que la superior, sino que
su disposicién métrica es ternaria €n contraste con el pulso binario de la me-
lodia de arriba y del acompanamiento en pizzicato, que aqui se ha omitido.

Ei. 119. Berlioz: Harold en Italia

Allegretto
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En la escritura de la fuga, a veces se combina el sujeto consigo mismo en
aumentacion, es decir, en notas dos veces mas largas. La impresion ritmica no
€s muy distinta a la de ver a dos Personas que andan juntas, dando una un
paso cuando la otra da dos.
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Ei. 120. 1. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus VII

El sujeto aparece en la voz superior en forma invertida, y también en au-
mentacion.

CRUZAMIENTO DE VOCES

En la escritura a dos partes las voces se pueden cruzar con bastante liber-
tad, mientras se mantenga la integridad de cada curva melddica y cada voz
esté equilibrada en su propio dmbito. Por eso, las voces no deben permanecer
cruzadas durante tanto tiempo como para que lo que se inicia en la parte infe-
rior pueda identificarse como la superior.

Con frecuencia, se dan unisonos de corta duracién. En general, por lo
menos una de las voces que forma el unisono se encuentra en ese momento
debilitada en su acento ritmico. Casi siempre se debe tomar la precaucion de
no alcanzar un unisono desde un intervalo de segunda cuando la nota a la que
nos aproximamos se mantiene en ambos intervalos.

Es. 121. Tratamiento de los unisonos

o. b. e d. o e . a?t.
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En a la nota mantenida La se alcanza desde un intervalo de segunda. Por
lo general, este efecto se debe evitar, sin duda alguna por su falta de claridad
acustica. Para el oido, la voz en movimiento parece desaparecer en la nota
mantenida. Por otra parte, abandonar el unisono con una segunda, como en b,
es una prictica comin, y tanto ¢ como d se consideran buenas aproximacio-
nes al unisono. En el ejemplo e, usado a menudo en cadencias, la situacion es
algo diferente debido al hecho de que aqui el La no es una nota mantenida.

El contrapunto a dos partes entre voces que tienen el mismo ambito oca-
sionar4 inevitablemente el cruzamiento de las voces.

o s O e man S s AN SmEE Sk B B OB B A
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Ei. 122. J. S. Bach: Concierto de Brandemburgo n.o 6

T L
T

El tratamiento de Jog unisonos en el ejemplo de arriba, en las semicor-
cheas, es bastante excepcional, sobre todo en o] segundo de los dos casos, en
el que la bordadura Re se usa sobre un unisono, Mi bemol. Es necesaria una
diferencia dindmica entre las dos partes de viola para que se distingan, en |a
interpretacién, las VOCES por separado.

fa contrapuntistica. El efecto se aprecia con facilidad en o] ejemplo siguiente.,
Las partes no se Cruzan, pero en la primera combinacién se obserya como el
Fa de la voz inferior sube hasta el Do, una nota mas alta que e] La que la voz
superior acaba de abandonar, De aqui resulta una posible ambigiiedad para el
oido, que podria seguir la sucesién melddica La-Do, indicada por la linea de
puntos.

Er. 123, Solapamiento de voces
| |

MOVIMIENTO PARALELO

directo es cuando Ia independencia contrapuntistica deseada puede perderse,
$1 no se tiene cuidado con ciertos intervalos. Eg posible deducir reglas genera-
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Ei. 124. Octavas y quintas consecutivas
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Dos voces moviéndose en octavas, como en a, se consideran como una
parte con duplicacién a la octava. Es casi lo mismo que si se movieran al
unfsono. Las duplicaciones a la octava se emplean mucho en musica, lo que
se puede comprobar con facilidad a lo largo de esta obra, pero las octavas
paralelas deben evitarse cuando se desea la independencia contrapuntistica de
las voces.

Asimismo, se deben evitar las quintas paralelas, ya que tienen casi el mis-
mo efecto sobre la dependencia de las voces que las octavas paralelas, quiza
porque la quinta es el siguiente sonido arménico que sigue a la octava en la
serie de armonicos de una nota fundamental dada. Por quintas paralelas se
entiende las quintas justas, como en b. El ejemplo ¢ muestra una quinta dis-
minuida seguida por una quinta justa. Este efecto no se utiliza en la escritura
a dos partes, no a causa de las quintas, sino por la resolucién no natural del
intervalo disonante. La progresién de quinta justa a quinta disminuida, en d,
es bastante aceptable.

Cuando la sucesién de octavas o de quintas se complica por la presencia
de otras notas, o de diferencias ritmicas, cada caso debe considerarse por si
mismo segiin el grado de dependencia que exista entre las dos partes. Como
una variante de a, el simple movimiento sincopado que aparece en e, desde
luego no ofrece demasiados cambios a este respecto. En flas octavas caen a la
vez en las partes fuertes y el efecto es casi como el sefialado en a. Por otro
lado, la férmula en g parece una cuestion sin resolver. Bach, entre otros, la
emplea, y su aceptabilidad parece depender con toda certeza de la importancia
ritmica de las partes métricas. La progresion en h se considera excelente por-
que los valores de tiempo que intervienen entre Re y Mi en la voz superior no
son més cortos que el valor de Re en la voz inferior. También se emplea con
frecuencia la resolucién ornamental de i, en la cual el Mi de la voz superior es
una escapada. En general, el factor determinante serd la comparacion de los
ritmos de las dos voces.

A continuacién, presentamos algunos ejemplos de estas octavas y quintas
consecutivas.
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Es. 125. 1. S. Bach: El clave bien temperado, Il, Preludio n® 10
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Ei. 126. J. S. Bach: Suite en Re mayor

Ei. 127. 1. S. Bach: Fuga para érgano en Do mayor
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Es. 128, Haydn: Sinfonia en Re mayor, n.° 101
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Es. 129. Mozart: Cuarteto, K. 589
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Cuando las voces se mueven en terceras y sextas son casi tan dependien-
tes como cuando se mueven en octavas y quintas. Las partes no son estricta-
mente paralelas, puesto que existe una alternancia entre intervalos mayores y
menores. Este procedimiento es muy comin, aunque el efecto es mas el de
una sola voz con redoblamiento arménico que el de una combinacion de li-
neas contrapuntisticas.

Es. 130. Brahms: Quinteto con clarinete, op. 115

Allegro
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En ocasiones, las partes pueden moverse en intervalos disonantes conse-
cutivos, segundas, cuartas, séptimas o novenas. En tales combinaciones, por
lo menos se debe incluir una nota extrafia como la apoyatura del ejemplo si-
guiente de Haendel y la nota de paso del ejemplo 132.

Es. 131. Haendel: Suite n.° XV, Sarabanda
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Ei. 132. Mozart: Sonata, K. 576

Allegretto
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OCTAVAS Y QUINTAS DIRECTAS

Se ha escrito mucho sobre el tema de las octavas y quintas directas, tam-
bién conocidas como octavas y quintas ocultas. Esto hace referencia al inter-
valo de octava o quinta que se alcanza desde otro intervalo por movimiento
directo. Al menos una de las voces se mueve por salto y la objecién a esta
progresion consiste en la sensacién de que el intervalo abierto de quinta u
octava resulta demasiado acentuado por este movimiento aproximativo.

No se han formulado reglas respecto al movimiento de octavas y quintas
directas avaladas por la practica de los compositores. Quien esto escribe cree
que, mds que aprender a seguir una serie de reglas inventadas, el estudiante
debe esforzarse mediante el estudio y el andlisis para desarrollar la capacidad
de discernimiento del grado de independencia e individualidad en las combi-
naciones de las lineas melddicas. El énfasis excesivo sobre ciertos intervalos
se puede calificar por medio de diversos factores, siendo el mas importante de
ellos el grado de independencia ritmica de las dos lineas. Esto se puede obser-
var en los dos ejemplos siguientes.

Ei. 133. 1. S. Bach: El clave bien temperado, Il, Fuga n.” 2

Ei. 134. J. S. Bach: El clave bien temperado, Il, Fuga n.” 5
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En general, es cierto que dos partes contrapuntisticas rara vez se mueven
por salto al mismo tiempo en la misma direccion. El siguiente ejemplo es, por
tanto, excepcional. Obsérvese que el efecto subrayado es mas armonico que

contrapuntistico.

Es. 135. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 19

Si se alcanzan intervalos disonantes por movimiento directo, los mismos
tienden a adquirir demasiada relevancia, de manera semejante a las octavas y
quintas directas. Las mismas condiciones ritmicas afectan la relativa promi-

nencia de estos intervalos.

E). 136. J.S. Bach: Fuga para érgano en Do mayor
n.p.
l
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Es evidente que la acentuacién de los intervalos disonantes en el se'gundo
compds estd mitigada por la circunstancia de que las notas que constiuyen
estos intervalos tienen un peso ritmico desigual. Las notas de paso son mas
débiles que las notas tomadas por salto.

En el ejemplo 137 las dos primeras notas de la parte superior reciben un
fuerte acento debido a la forma como estan introducidas. La escala descen-
dente produce notas de paso sobre los tiempos del compds, si bien carecen de
acento ritmico, mientras que las notas de la mano izquierda estdn todas acen-
tuadas por una razén u otra. Ademds, merece la pena observar que las
bordaduras cromadticas de los dos dltimos compases permiten que el Re natu-
ral suene junto a la séptima del acorde, Re bemol.

Ei. 137. Beethoven: Sonata, op. 2, n.” 1
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RELACIONES ARMONICAS

El empleo en el contrapunto a dos partes de los intervalos abiertos de oc-
tava y quinta proporciona fuerza a la textura, asi como contraste respecto de
la suavidad de las terceras y las sextas.

Ei. 138. Mozart: Sonata, K. 284

Andante
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Incluso la cuarta justa, un intervalo disonante en la realizacién a dos par-
tes, puede utilizarse de modo similar.

Ei. 139. Franck: Cuarteto

Poco lento
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Las disonancias se resuelven normalmente, de acuerdo con la tendencia
natural del sonido disonante, tal como se aprendio en el estudio de la armonia,
Las notas con tendencia mel6dica no suelen duplicarse, ya que una de las
voces se veria forzada a moverse en contra de su tendencia. Asi, un intervalo
disonante no resuelve por movimiento directo €n una octava o un unisono.



Tales progresiones carecen por completo de la independencia melddica de las
dos partes.

Ei. 140

Los intervalos aumentados tienden a abrirse y los disminuidos a cerrarse.

Si la nota de resolucion de una nota disonante suena al mismo tiempo que
la disonancia, ésta no se coloca encima de la disonancia, ni de manera
que forme un intervalo de segunda con la nota disonante.

Ei. 142
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De estas tres disposiciones, b es frecuente, con el interv alo de una novena
resolviendo en octava. En a el unisono sobre el Do es alcanzado desde un
intervalo de segunda, por lo que esta férmula suele evitarse. En c el intervalo
de séptima resuelve de manera antinatural, con la voz grave bajando a la octa-
va. Mozart, sin embargo, no considera que ésta sea una prictica erronea,
como puede verse en el siguiente fragmento.
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Es. 143, Mozart: Cuarteto, K. 387

Molto allegro
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EL ACORDE DE SEIS-CUATRO

Un tratamiento detallado del acorde de seis-cuatro como efecto arménico
estaria fuera de lugar en un estudio del contrapunto. Claro que, se recordari
del estudio de la armonia que el acorde de seis-cuatro aparece casi siempre
como una sonoridad vertical resultante de la conduccién de las voces, de
modo que en pocas ocasiones es un acorde en sentido auténtico. Los interva-
los de sexta y cuarta se forman con el bajo mediante notas extrafias en las
partes superiores.

Desde el punto de vista contrapuntistico, considerar el acorde de cuarta y
sexta significa simplemente prestar atencién a la cuarta como intervalo diso-
nante. Si este intervalo se trata como una disonancia contrapuntistica, se pue-
de ignorar la cuestion del acorde de seis-cuatro.

La presencia de la quinta de una triada en la voz inferior a veces implica
un acorde de cuarta y sexta. Este carecerd de importancia si la quinta es una
nota débil ritmicamente. Por otra parte, se pueden encontrar en las obras de
Bach y de otros compositores un nimero suficiente de casos en los que la
quinta del acorde, en el bajo, es mas fuerte que la fundamental, lo que indica
que esta inversion se utiliza con bastante libertad cuando los intervalos suce-
SIvos son sexta y tercera, y el intervalo de cuarta no aparece en realidad. El
ejemplo siguiente ilustra este aspecto.

Es. 144. J. S. Bach: El arte de la Juga, Contrapunctus VIIl

6 3 6 3
b
2
I

m

]

6

* 4

En los compases segundo y cuarto del ejemplo que sigue, se crea una

interesante sonoridad, como de dos Cuartas superpuestas, gracias a la combi-

nacion de un retardo con la fundamental y la quinta de la triada, siendo la
quinta la nota mas grave.

Ei. 145. 1. S. Bach: Preludio coral, «Allein Gott in der Héh' sei Ehr' »
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CROMATISMO

Las dos voces de una textura a dos partes pueden contener movimiento
cromdtico. Sin embargo, se puede indicar que la combinacién de progresion
cromatica en una voz con movimiento diaténico en la otra produce un efecto
musical de gran fuerza. Desde este punto de vista, compdrense los tres ejem-
plos siguientes. Aqui, Bach acompaiia la linea cromética descendente con una
parte diat6énica por completo que utiliza formas de la escala menor melédica.
El fragmento de Franck produce una sensacién de cromatismo simultdneo en
ambas voces, aunque no sean continuamente crométicas. En la frase de Bee-
thoven, hay algo de movimiento cromdtico en ambas partes, pero esta distri-
buido de tal manera que las dos voces no presentan un movimiento cromético
simultaneo.

Ej. 146. 1. S. Bach: La ofrenda musical, Ricercare
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Ei. 147. Franck: Preludio, coral y fuga
Poco allegro
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Ei. 148. Beethoven: Cuarteto, op. 95
Allegretto
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La falsa relaci6n se utiliza con toda libertad siempre que resulte del em-
pleo de las formas mel6dica y armonica de la escala menor. En el ejemplo
siguiente, el La natural de la voz superior es el séptimo grado de la escala
descendente de si menor, mientras que el La sostenido de la parte inferior se
justifica como sensible ascendente. Este tipo de falsa relacién ocurre con fre-

cuencia. :

Ei. 149. . S. Bach: El clave bien temperado, Il, Fuga n.° 24
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El sexto grado de la escala menor también da lugar a falsas relaciones, ya
que puede estar elevado en la escala ascendente y rebajado en la descendente
0 en la arménica. En el segundo de estos dos ejemplos, que muestran falsas
relaciones con implicacién de la submediante, ambas formas suenan a la vez,
aunque muy espaciadas.

Es. 150. D. Scarlatti: Sonata (Longo ed. n.° 379)

Presto
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Ei. 151. D. Scarlatti: Sonata (Longo ed. n.° 378)

Presto
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Otras falsas relaciones que se emplean son del tipo que vimos en el ejem-
plo 130, del Quinteto con clarinete de Brahms. En el cuarto compis, el Sol
patural estd en falsa relacion con la cambiata cromatica Sol sostenido que si-
gue en la parte inferior.
En €] ¢iemplo Sifiienie, SEEindio TOTDAS, T THIKSTA Una Arenda Tasa
EIACI0N SN TN SRDSIDR § A stpnma 4R aeoiie iR madindion. TS s wm
efecto infrecuente en el contrapunto a dos partes.

Ei. 152. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 12
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EL TRITONO

La falsa relacién de tritono, cuando la sensible sube a la ténica en la voz
superior y el quinto grado desciende al cuarto en la voz inferior (el llamado
Diabolus in musica), se evita excepto en el caso de que el cuarto grado conti-
nie su movimiento descendente, como en el ejemplo siguiente.

Ei. 153. 1. S. Bach: Suite inglesa n.” 6, Courante

e

LA BASE ARMONICA

La armonia de la frase, o la unidad melédica, deben estar bien organiza-
das por lo que se refiere a la unidad y la variedad, asi como a la tonalidad, con
o sin modulacién. Los grados tonales de la escala, tonica, dominante y subdo-
minante son los grados mds importantes para preservar una tonalidad dada, y
por ello es necesario que se oigan con mds frecuencia que los grados modales,
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mayor o menor. La sensible no suele duplicarse, en tanto que nota de tenden-
cia melddica. La supertonica se puede considerar como grado tonal secunda-
rio, ya que a menudo actiia como dominante de la dominante. Si bien es cierto
que los principios establecidos de duplicaciéon arménica de los grados tonales
en preferencia a los modales se dejan de lado en favor de una progresion
melddica importante, hay que tomar ciertas precauciones para que la continua
duplicacion de factores armonicos inapropiados no perturbe la sensacion de
tonalidad pretendida.

Si las dos lineas melddicas son del todo flexibles e independientes desde el
punto de vista ritmico, el ritmo arménico puede mostrar l6gicamente una consi-
derable concordancia con el pulso métrico que subyace a la misica. Sin embar-
go, es muy posible que el esquema del movimiento de fundamentales sea tan li-
bre respecto a las barras de compds como los propios ritmos melédicos.

Eis. 154. J. S. Bach: Invencién a dos partes n.° 9
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EJERCICIOS

Al realizar los ejercicios es importante tener en mente todos los aspectos y
objetivos de la escritura contrapuntistica. Estos pueden resumirse de la si-
guiente manera: a) organizacion de cada una de las curvas melddicas y rela-
ciones contrapuntisticas entre ellas; b) organizacion de los ritmos melodicos
por separado, con respecto a la independencia ritmica de las voces y equili-
brio de la actividad ritmica entre ellas; ¢) organizacion de la armonia, en es-
pecial, coordinacién del ritmo armoénico con el ritmo melddico.

Los detalles mas pequenos, tales como decidir la correcciéon de una sola
nota, son mucho menos importantes. Ademas, estos detalles varian mucho
con la amplia diversidad de estilos practicados a lo largo del periodo que es-
tamos estudiando, mientras que los principios indicados arriba permanecen
vdalidos para el contrapunto en cualquier estilo, lo que abarca tanto la armonia
como la melodia. Es recomendable, para el estudiante que haya adquirido un
buen conocimiento de la armonia, que escriba su contrapunto en diferentes
estilos armonico, melédico y ritmico.

El material adicional para los ejercicios debe seleccionarse de la literatura
musical, siguiendo el ejemplo de las partes dadas en el ejercicio nimero 1. El
material de elercicioe de ecte libroo no mmede concideraree enficiente nara
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aquellos que deseen conseguir facilidad en la escritura contrapuntistica. Los
que ofrecemos pretenden ser modelos para el tipo de ejercicios requeridos, y
se espera que tanto profesor como alumno inventaran otros de naturaleza si-
milar.

1. Escribir lineas melédicas en contrapunto a dos partes a las voces da-
das a continuacion, de acuerdo con la lista siguiente. Las partes dadas se pue-
den transportar si se desea un cambio de tonalidad o de altura.

a) Un bajo en movimiento constante de notas de igual valor.

b) Una voz superior en notas de igual valor.

¢) Una parte inferior de importancia comparable a la parte dada.
d) Lo mismo, pero una voz superior.

e) Un contrapunto que tenga el mismo dmbito melédico que la parte
dada.

En cada caso debe hacerse mis de una version.
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(De Bach: Preludio coral, Christ lag in Todes Banden.)
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(De Beethoven: Cuarteto, op. 18, n.” 4.)
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(De Corelli: Sonata, op. 3, n.’ 9.)
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(De Bach: El arte de la fuga.)

2. Construir frases en contrapunto a dos partes sobre los siguientes mo-
delos de ritmo arménico.

a)
Andante
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mayor

b)
Moderato
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menor

3. Construir un fragmento musical de dos frases en contrapunto a dos
partes, que cumpla las siguientes especificaciones:

a) La primera frase comienza en Mi bemol mayor y modula a do
menor, acabando en una semicadencia en ese tono.

b) La segunda frase comienza en do menor y vuelve al tono origi-
nal, acabando con una cadencia auténtica.

4. Construir una frase en contrapunto a dos partes en la que el elemento
dE C[Dmﬂtismﬂ ES[& iﬂl’l"ﬂdl]f‘.idn an amhae vrrwrhao



6. Estructura motivica

En la mayoria de los casos, las frases en misica instrumental estin forma-
das por unidades melddicas més pequefias, denominadas motivos. Una defini-
cién estricta de los limites de un motivo musical es tan impracticable como la
descripcién del tamafio de un pensamiento o una idea. Algunos han conside-
rado el motivo como un pensamiento musical completo, mientras que otros
han dado prioridad a su calidad de minimo irreductible de significado musi-
cal. Nosotros recurriremos a mostrar por medio de ejemplos musicales los
modelos melédicos que designaremos como motivos, muchos de los cuales
son susceptibles de posteriores subdivisiones en grupos de notas que también
podriamos denominar motivos. Este modo de evitar una definicion directa del
motivo permite por lo menos un cierto grado de flexibilidad y tiene la ventaja
de aproximarnos al tema en términos propiamente musicales.

La longitud de estos motivos varia desde un tiempo hasta tres compases, 0
incluso mas. Puede contener desde tan s6lo dos notas hasta quince o mas,
como veremos en los ejemplos.

TIPOS RITMICOS

Muy a menudo el motivo toma la forma ritmica de una anacrusa, funcio-
nando como un tiempo débil, largo o corto, y terminando en un tiempo fuerte.

E5. 155. Mozart: Divertimento para violin, viola y vieloncello, K. 563

Allegretto p a
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El tipo ritmico opuesto de motivo empieza con un tiempo fuerte y termina
en un tiempo débil. Obsérvese que este tiempo débil no actiia como una ana-
crusa que conduzca al siguiente tiempo fuerte. En la linea hay una clara im-
presion de puntuacién entre los motivos, como una coma o una pequena res-
piracion.

Ej. 156. Grieg: Concierto para piano, op. 16

Allegro molto moderato = a e
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Un tercer tipo empieza y termina con un tiempo fuerte. El efecto ritmico
€S SEguro y compacto, con una menor sensaciéon de avance que en los otros
dos tipos.

Es. 157. Beethoven: Cuarteto, op. 18, n.” 1

Allegro con brio
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El siguiente ejemplo de Bach empieza con un motivo de este tercer tipo y
continda con un motivo muy corto del tipo anacrisico.

Ei. 158. J. S. Bach: Concierto para clave en Re menor

Allegro
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MELODIAS DE UN MOTIVO

En general, no se emplean mds de tres o cuatro motivos, y a menudo sélo
uno, para formar una frase melédica. Esto indica una preferencia de los com-
positores por la coherencia y la unidad del material, o la concentracion, antes
que por la excesiva variedad del pensamiento musical en una frase. Cada una
de las melodias de los tres ejemplos siguientes estd construida a partir de un
linico motivo, usando los principios de la variacién motivica hasta cierto pun-
to. En el ejemplo 159 podria considerarse que el motivo abarca tanto tres
como seis notas, como muestran los corchetes.

Ei. 159. Brahms: Intermezzo, op. 117, n. 3

Andante con moto
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Ei. 160. Haydn: Cuarteto op. 17, n.” 5

Presto
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Ei. 161. Schubert: Sonata, op. 53

Con moto
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Algunas veces la linea se desarrolla usando sélo una parte del motivo.
Este método se ilustra con los dos ejemplos siguientes. En la melodia de
Haydn el motivo corresponde a un esquema ritmico similar al del ejemplo
156, y la segunda mitad del motivo, con ligeras variaciones en el intervalo, se
emplea para ampliar la frase. En el ejemplo de Brahms el motivo se acorta en
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primer lugar omitiendo sus tres primeras notas y, después, acortando el tiem-
po fuerte final.

Es. 162. Haydn: Cuarteto, op. 77, n.° 1
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Ei. 163. Braums: Cuarteto. op. 51, n° 1
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VARIACION MOTIVICA

Los motivos sufren una gran variacion sin perder su identidad, proporcio-
nando asi una considerable variedad dentro de la unidad que supone la repeti-
cion. La variacién mds natural consiste en la transposicion, que comporta no
solo cambios en la altura, sino también algunos cambios en los intervalos, de-
bido a la nueva posici6n en la escala.

Ei. 164. J. S. Bach: Trio para organo en Sol mayor
Allegro
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E). 165. Beethoven: Trio de cuerdas, op. 9, n. 1
Allegro con brio
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Un motivo puede variarse por disminucién, En el ejemplo siguiente, el
motivo de tres notas estd, en primer lugar, transportado y con los valores rit-
micos reducidos a la mitad. En su tercera aparicion, todavia en disminucion,
se amplia con la aparicion de dos corcheas. El motivo sefialado con la letra b
podria interpretarse como una variante de @, por movimiento contrario.

Ei. 166. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.’ 14
a a b

a
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La variacion por aumentacion, con los valores de tiempo duplicados, tiene
el efecto bastante natural de enlentecer el movimiento de la melodia. En este
fragmento de la Sonata para violin en Sol mayor de Brahms se utiliza para
indicar el retorno del tema del rondd, aunque se podria recurrir a un verdade-
ro ritardando.

Ei. 167. Brahms: Sonata para violin y piano, op. 78

Allegro molto moderato
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La inversién, con los intervalos del motivo dispuestos en movimiento
contrario al del original, y el movimiento retrégrado (el motivo escrito hacia
atras), son otros recursos de la variacion. Las formas retrogradas se emplean
con poca frecuencia, ya que es muy dificil para el oido reconocer un motivo
interpretado de esta manera. En el siguiente ejemplo se presenta el motivo en
inversion.,

Ei. 168. I. S. Bach: Invencién a dos partes n.” 1

inversion
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La transposicién, la inversién y el movimiento retrogrado a veces suponen
variantes tan leves que son dificiles de percibir. En el ejemplo siguiente, el
pequeiio motivo de cuatro semicorcheas es un elemento de unidad que se pre-
senta de varias formas. Los corchetes situados encima del pentagrama mues-
tran una clasificacién mayor en motivos de tres y cuatro tiempos. Obsérvense
estas relaciones: b es la inversién retrégrada de a: d es la retrogradacién de c,
transportada; f es la retrogradacién o la inversién de e, transportada; e es una

variante de @ diferenciada en un solo intervalo, también transportada.

Ei. 169. Vivaldi: Concierto para violin, op.3,n°6

Largo

En un proceso de variacién més radical, los cambios pueden realizarse en
los intervalos o en el ritmo del motivo. Con mucho, el método més comiin
consiste en variar los intervalos preservando el esquema ritmico. En realidad,
la identidad de un motivo se puede mantener, en la mayoria de los casos con
efectividad, sélo gracias al ritmo, incluso cuando los intervalos y la direccién
del contorno melédico hayan sido completamente alterados. Compdrense las
formas del motivo en el ejemplo siguiente,

Ei. 170. Brahms: Quinteto, op. 111

Un poco allegretto

-
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Cuando hay variaciones tanto en el ritmo como en los intervalos, la proce-
dencia del motivo no es tan evidente. El ritmo debe variarse sélo ligeramente
si se quiere mantener la conexién temadtica entre el motivo y su variacion,
como sucede en el ejemplo 171. Aqui, el segundo compds se reconoce como
una variacién del primer compds, a pesar de una alteracién ritmica que, si
bien parece insignificante, altera por completo la distribucién del peso ritmico
en el motivo. La tercera corchea, una simple nota de paso, se convierte en el
segundo compds en la nota del principal acento ritmico, en virtud de su longi-
tud relativa y de su introduccién por un salto de cuarta.

Ei. 171. J. S. Bach: Invencion a dos partes n.” 5

Para variar el motivo se pueden utilizar notas de adorno de todo tipo. En
el ejemplo siguiente las notas que suenan sobre las partes fuertes conservan el
perfil del motivo. Las notas afiadidas son elementos de la armonia. Esta es la
variacién ornamental de un motivo méas simple y mas facil de seguir. El ejem-
plo 173 muestra una variacién ornamental llevada un poco mads lejos, sobre
todo en la nueva versién del motivo a, que aparece en el tercer compas.

Ei. 172. Brahms: Sinfonia n.” 4

Allegro giocoso
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Ei. 173. Mozart: Rondo, K. 494

Allegretto b
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Por iltimo, el proceso de variacion puede dar por resultado la formacion
de un motivo nuevo. Con esto se mostraria la verdadera funcién de desarrollo
del motivo en la misica y, aunque no esté en el campo estricto de un estu-
dio del contrapunto, puede resultar apropiado presentarlo a la consideracion
de los estudiantes como un aspecto de la variacién motivica. En el ejemplo
siguiente se puede observar el cambio progresivo de un motivo a través de
tres variaciones. La primera variante omite s6lo una nota del original. La se-
gunda atin se puede identificar como una variacion. La ultima podria no reco-
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nocerse como el mismo motivo, si no hubiésemos presenciado las etapas in-
termedias de la metamorfosis,

Ei. 174.  Brahms: Sexteto, op. 18

Allegro ma non rrappad
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Véase también el ejemplo 166 para un proceso similar de evolucion en la
estructura motivica.

MELODIAS DE DOS MOTIVOS

Cuando la melodia contiene dos motivos diferentes, esta simple circuns-
tancia puede proporcionar la variedad suficiente COmo para que se necesite
s6lo una pequefia variacién de los motivos en el curso de la frase. El orden de
presentacion de los motivos es también una fuente de variedad. En el ejemplo
siguiente, la simetria de la alternancia regular de los motivos a b a b, se pone
mas de relieve por el hecho de que los dos motivos tienen la misma duracién,
dos compases. Los motivos sufren una ligera variaci6n diferente de la trans-
posicion.

Ei. 175. Haydn: Sinfonia en Re mayor, n.° 101 «El reloj»

Vivace a b
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La disposicién de abajo, 2 a b b a a es més interesante. Por otra szgte, La;
diferente longitud de los motivos a y b _ayuda a evitar la regularidad y
efecto de sencillez que se percibia en el ejemplo 175.
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Ei. 176. 1. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 15
S b2 A
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En el ejemplo 177 el orden de los motivos es @ b b b a, y estan unidos en
una curva melédica de una suavidad y fluidez excepcionales.

Ei. 177. Schumann: Cuarteto, op. 41, n.’ 2
Allegro vivace
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MELODIAS DE MAS DE DOS MOTIVOS

Las frases construidas con tres o cuatro motivos no poseen la unidad te-
mética de los tipos precedentes, aunque, en general, es posible interpretar al-
gunos de los motivos como variaciones de los otros; por ejemplo, el motivo d
del ejemplo 178 se puede concebir como una posible derivacion de b. Algu-
nas cuestiones de derivacién no pueden solucionarse con una certeza absolu-
ta, pero la discusion del caso es siempre beneficiosa y estimulante para la
imaginacion musical.

Es l6gico que ciertos tipos de temas, como aquellos sujetos de fuga mas
bien largos, presenten muchos motivos como material para subsecuentes de-
sarrollos.

Ei. 178. 1. S. Bach: El clave bien temperado, 1l, Fuga n.” 13
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AUSENCIA DE ESTRUCTURA MOTIVICA

No todas las melodias se forman mediante los procedimientos descritos,
ni una estructura motivica es un atributo indispensable de una buena melodia.
En la miisica instrumental se encontrard a menudo un importante elemento de
coherencia musical, pero esta coherencia puede alcanzarse por otras vias y
puede que no siempre sea deseada por el compositor.
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Una linea mel6dica se puede analizar como una larga serie de motivos
diferentes, o se pueden encontrar razones para suponer que algunos de ellos
son variantes de otros. Pero seria un error negar que las melodias se desarro-
llan a veces en completa libertad, sin pensar en sus motivos Y Su variacion,
Tal es quizés el caso de la siguiente melodia de Beethoven.
Ei. 179. Beethoven: Sonata para violin y piano, op. 24
Adagio molto espressivo
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MOTIVOS EN LA REALIZACION A DOS PARTES

Cuando se emplean dos voces, cada parte debe poseer su propia estructura
motivica diferente, manteniendo los motivos de una voz poco o ningtin pare-
cido con los de la otra voz.

Ei. 180. Haydn: Cuarteto, op. 76, n.° 6

Allegretto —_
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Ei. 181. J. S. Bach: Fantasia cromdtica y fuga
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No es necesario que los motivos tengan la misma longitud en las dos vo-
ces. En el ejemplo siguiente, la parte de la mano izquierda consiste en un
motivo largo, mientras que la parte de arriba estd compuesta por motivos mu-
cho mds cortos.

Ei. 182. 1. S. Bach: Invencion a tres partes n.” 9

«

IMITACION

Es mds comiin, y sobre todo en la miisica de cardcter contrapuntistico, que
los mismos motivos aparezcan en ambas voces. Esto se denomina imitacion.
La imitacién de un motivo en otra voz puede ser literal, o puede darse en
cualquiera de las formas de variacion motivica descritas antes. El ejem-
plo 183 ilustra la imitacién literal, una cuarta arriba en la mano derecha, de
los motivos de la parte de la mano izquierda.
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E1. 183.  Mozart: Concierto para piano, K. 537

Allegro : i B e
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En el ejemplo siguiente, en el que la voz de abajo imita a la de arriba, se
conserva la estructura ritmica de los motivos, mientras que cambian los inter-
valos melodicos.

Ei. 184. Mozart: Sonata, K. 330

Andante cantabile
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Con dos motivos es posible una variedad de distribucién considerable,
con o sin variacién motivica. Los motivos no tienen que aparecer necesaria-
mente en el mismo orden en ambas voces.

Es. 185. Haendel: Concerto Grosso n.” [0
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La imitacién literal del primer motivo por la segunda voz produce la sen-
sacién de que ésta se desarrolla en canon, pero en la mayoria de las ocasiones
la imitacion regular no se lleva a cabo mds alld de unos pocos compases. En
el préximo ejemplo el canon a la cuarta inferior se abandona después de tres
compases. Este efecto de canon parcial fue muy popular entre los composito-
res del siglo dieciocho.

Es. 186. Mozart: Cuarteto, K. 575
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El siguiente canon incompleto a la segunda superior se mantiene duran-
fe un poco mas de tiempo. Las dos voces implicadas tienen casi la misma
tesitura.

E). 187. Haendel: Sonata para dos oboes con bajo cifrado, n.” 6
Affettuoso
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En ocasiones, Ia segunda voz imita a la primera por movimiento contrario,
creando un tipo de inversién melddica.,

Es. 188. J.S. Bach: Preludio coral, «Wenn wir in héchsten Néten sein»
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original haya terminado, creando un solapamiento de motivos. Esto sucede en

muchos de los ejemplos dados en este capitulo y se puede decir que es un
Fasgo caracteristico del estilo contrapuntistico.

Es. 189. Mozart: Sonata para violin y piano, K. 402

Allegro moderato
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SECUENCIA

La secuencia, por definicion, lleva consigo tanto la imitacién como la es-
tructura motivica. La linea mel6dica se imita a si misma, repitiendo el esque-

ma melddico transportado, como en el ejemplo siguiente. Aqui hay dos moti-
VOS, uno en cada voz.
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Ey. 190. Haydn: Sinfonia en Sol mayor, n.” 94, «Sorpresa»
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La imitacién de motivos entre dos voces proporciona un interés adicional
a las secuencias armonicas. En el siguiente ejemplo, una simple progresion de
fundamentales por grados descendentes se transforma por estos medios en
una textura contrapuntistica bastante compleja. Son dignos de atencion los
acentos cruzados de los ritmos melédicos y su relacion con el ritmo de
los cambios armonicos.

Es. 191. 1. S. Bach: Concierto italiano

. “rLH'
1 { _am—

e

e el E il Et Froer

Re: v m I v Vv

Cuando se usan dos motivos en la secuencia, la imitacion puede alternar
entre las voces, dando una estructura motivica de a b a para una voz, contra b
a b para la otra, como en el siguiente ejemplo.

Ei. 192. 1. S. Bach: Fuga para érgano en Do menor

a
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EJERCICIOS

|

l.  Aplicar los siguientes procedimientos de variacién al motivo de arri-
ba: a) transposicion, b) disminucién, ¢) inversion, d) movimiento retrogrado,
e) variacién de los intervalos sin cambiar e ritmo, f) variacién del ritmo sin
cambiar los intervalos, g) variacion tanto del ritmo como de los intervalos,
h) adicion de notas de adorno,

2. Construir tres frases melédicas diferentes (una linea), usando tinica-
mente el siguiente motivo.

i

3. Construir tres frases melédicas diferentes, usando €n cada una tnica-
mente los dos motivos siguientes,

m.k Y
. ====

4. Construir una frase €n contrapunto a dos partes, utilizando sélo los
dos motivos de abajo y empleando la imitacion.

a. #® b.

5. Escribir secuencias en contrapunto a dos partes, con imitacién, sobre
los esquemas arménicos dados,

a)
T
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6. Afadir segundas voces en contrapunto a dos partes a las partes si-
guientes, usando la imitacion.

Allegro

W]

(De Bach, La ofrenda musical.)

Allegro moderato

(De Mozart, Sonata para violin y piano, K. 402.)

7. Escribir dos frases diferentes en contrapunto a dos partes, empleando
s6lo los dos motivos. En la primera frase, cada voz estard compuesta a partir
de un motivo y no habra imitacién entre las voces. En la segunda frase, cons-
truida a partir de los mismos motivos, ambos se usaran en las dos voces. Las
frases deberdn tener una longitud de diez o doce compases.



7. Contrapunto a tres partes

Los compositores siempre han apreciado la textura de la realizacién a tres
voces, ya que, ademds de mantener una gran claridad contrapuntistica, pro-
porciona un adecuado grado de plenitud arménica. Una gran época del con-
trapunto, como fue el barroco, centraba sus estructuras polifénicas alrededor
de una construccion bdsica a tres partes (trio-sonata, musica organistica para
dos manuales y pedal, etc.). Es significativo que en la mayor parte de las fu-
gas a cuatro voces de Bach, una gran proporcién del contrapunto es a tres
partes, mientras la textura completa a cuatro voces se reserva para obtener
variedad y en momentos de climax. La realizacién a tres partes tiene una
eficacia especial en la misica para teclado. También muchas paginas de par-
tituras orquestales responden a un esquema fundamental a tres partes «rea-
les», una vez han sido explicadas las octavas de duplicacién y las notas subor-
dinadas de caracter arménico.

Al igual que en el contrapunto a dos partes, las voces, comparadas entre
si, no poseen siempre la misma importancia melédica. Las voces subordina-
das pueden ser simples contrapuntos con un movimiento continuo de cor-
cheas o semicorcheas. La ausencia de interés ritmico en las partes subordina-
das contribuye a preservar su funcién como voces de acompafiamiento y da
importancia en la textura a la voz principal. Sin embargo, estas partes pueden
tener un considerable interés en tanto que lineas melddicas y, como en el
ejemplo 193, a menudo hacen mucho mds que rellenar la armonia.
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Eis. 193. J. S. Bach: Preludio coral, «Nun freut euch»

SE

Esta predominancia de una voz sobre las otras dos puede llevarse a cabo
por otros medios. Asi, en el ejemplo 210, la orquestacién da importancia a la
voz superior, aunque las dos voces inferiores parecen tener un mayor interés
ritmico. La combinacién de violas y violoncellos hace que se pierda el equili-
brio con el fagot y los contrabajos.

Con mayor frecuencia, una sola voz se mueve con valores iguales en con-
traste con el contrapunto ritmicamente variado de las otras dos voces.

Eis. 194. J. S. Bach: Invencion a tres partes n.’ 1

L
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Ei. 195. Haendel: Concerto grosso n.” 5
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Ei. 196. Beethoven: Sonata para violin y piano, op. 30, n.” 1

Allegretto
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Si dos de las voces se mueven en terceras o sextas paralelas actian casi
como una sola parte, de modo que lo que parece ser una textura a tres partes
es en realidad una escritura a dos. En el ejemplo 197, la voz mds grave posee
poca independencia ritmica pero al menos ofrece el contraste de su curva

UNIVERSIDAD DE CALDAS

melodica.



114 CONTRAPUNTO

Ei. 197. Haydn: Cuartero, op. 77, n.2 1
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El ejemplo 198 es infrecuente por el hecho de que las terceras paralelas se
dan entre las voces exteriores. En el tercero de estos ejemplos, el 199, el mo-
vimiento paralelo estd presente en todo momento pero en pares de voces dife-
rentes, de manera que hay una mayor independencia entre las tres lineas me-
l6dicas individuales.

Es. 198. Mendelssohn: Sonata para érgano, op. 65, n.” 2

Allegro moderato
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Mientras que los ejemplos 197, 198 y 199 muestran que el contrapunto a
tres partes en el uso practico varia mucho con respecto a la importancia rela-
tiva de las tres lineas, el mejor y mds satisfactorio tipo de contrapunto consis-
te en una combinacién de tres melodias independientes por completo en sus
esquemas ritmicos y curvas melddicas. Todas ellas tendran la misma base ar-
moénica y coincidirdn en el estilo general, y su estructura motivica, en ocasio-
nes, mostrard alguna imitacién entre las voces. A continuacion, siguen cuatro
ejemplos en estilos diferentes.
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E1. 200.

CONTRAPUNTO

J. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus I
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Ei. 201. Beethoven: Sonata para violoncello y piano, op. 102, n.” 1
Allegro vivace
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Ei. 202. Franck: Cuarteto

Poco lento h[

Ej. 203. Mozart: Cuarteto, K. 387

Molto allegro
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La adicién de una tercera voz no aporta mucho en cuanto a modificacio-
nes respecto de los principios de la realizacion a dos partes. Consideradas en
pares, las voces mantienen las mismas relaciones que en el contrapunto a dos
voces. El intervalo de cuarta justa, sin embargo, ya no es considerado como
un intervalo disonante, a no ser que su nota mas grave sea, a la vez, la mas
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grave de las tres voces. La presencia de una tercera o una quinta por debajo
parece estabilizar este intervalo.

En general, lo que ocurre en las partes exteriores (superior e inferior) es ms
importante para el oido que lo que ocurre en la voz interior. Las octavas y quintas
directas, y los intervalos disonantes por movimiento directo, resultan menos pro-
nunciados si una de las partes estd en una voz interior. Sin embargo, la aceptabi-
lidad de estos efectos puede juzgarse segun las particularidades de cada caso, to-
mando en consideracion la acentuacién ritmica del intervalo en cuestion y la
independencia deseada de las voces.

La progresion de una quinta disminuida a una quinta justa, que suele evi-
tarse en la escritura a dos partes, se emplea con frecuencia en las dos voces
superiores cuando el bajo va a la tercera del acorde que representa el segundo

intervalo.

Ei. 204
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Es. 205. ). S. Bach: Fuga para érgano en mi menor

La falsa relacién de tritono se utiliza con libertad cuando la progresion del
quinto al cuarto grado tiene lugar en la parte interior.

Ei1. 206. J. S. Bach: Fuga para érgano en La mayor
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Ei. 207. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Preludio n.” 23
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ARMONIA

Como hemos podido observar en casi todos los ejemplos, los principios
arménicos de duplicacién se ignoran constantemente en favor de la eficacia
del movimiento melddico. Por otra parte, no se permite la duplicacion de los
grados modales hasta el punto de debilitar el efecto total de la tonalidad, y las
duplicaciones de sensibles se conducen con cuidado de no perjudicar dema-
siado la independencia de las voces.

Si bien ahora son posibles tres partes, no es necesario incluir todas las
notas de los acordes. La quinta se omite con frecuencia, permitiendo la dupli-
cacion de la fundamental o de la tercera. Incluso la tercera se suprime a veces,
y la quinta y la tercera, sin fundamental, se emplean para representar la triada
completa.

Las disonancias armoénicas se utilizan, pero, si el estilo es contrapuntisti-
co, los factores disonantes pueden, en general, analizarse como notas contra-
puntisticas. En el ejemplo siguiente, parece preferible reconocer la secuencia
de acordes de séptima como tales, antes que una complicada explicacion ba-
sada en resoluciones retardadas de los retardos, etcétera.

Ei. 208. Haydn: Sinfonia Oxford

Adagio fr— m
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En el ejemplo 209 se pone menos énfasis en la armonia. Ofrecemos dos
andlisis de la progresion arménica. La de abajo, con un acorde sobre cada
tiempo, es ciertamente perceptible, pero la linea de simbolos de arriba, mas
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simple, da toda una explicacion satisfactoria de la base arménica sobre la que
estin construidas las voces.

Ei. 209. J. S. Bach: El clave bien temperado, II, Preludio n.” 9
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Obsérvense, en el proximo ejemplo, las siguientes caracteristicas armoni-
cas: a, acorde de ténica en seis-cuatro; b, acorde de séptima de dominante con
la séptima en el bajo; ¢, acorde de séptima de submediante; d, tercer grado
duplicado; e, progresion débil de fundamentales, 1I-IV.

Es. 210. Beethoven: Sinfonia n.” 9

Allegro assai e
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El cromatismo melédico es mas afortunado cuando se emplea con parque-
dad, combinado con el movimiento diatonico de las otras voces.
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Ei. 211. Beethoven: Sonata para violin y piano, op. 96

Poco allegretto
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SONORIDADES VERTICALES

Un aspecto importante de todo contrapunto es el efecto sonoro de las
combinaciones de intervalos que resultan en el encuentro de las voces inde-

pendientes.

Es. 212. Haendel: Suite n.? 1, Allemande

Mi: V Vdel VI VI m Vin v il
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En este ejemplo se encuentran las siguientes superposiciones de intervalos
en los puntos indicados:

a quinta justa sobre séptima menor
b séptima menor sobre quinta justa
¢ séptima mayor sobre tercera menor
d séptima menor sobre sexta mayor
e séptima menor sobre sexta menor

En el ejemplo 213:

a cuarta justa sobre séptima mayor
b cuarta justa sobre octava justa

En el ejemplo 214:
a novena mayor sobre novena menor
b novena menor sobre novena mayor

¢ novena mayor sobre novena mayor

Es. 213. J. S. Bach: Suite francesa n.” 1, Allemande

Sol:VdelvV ¥V ) § VI

Ei 214. . S. Bach: Partita n.° 5, Gigue

Sol: v v ) § Vi I v I

Es cierto que estas combinaciones de notas pueden relacionarse con series
de terceras, 1dent1flcadas como acordes conocidos. Asi, en el ejemplo 212, a y

L o o e . = o R L e L el SO e IR e L R - e S e e = S -
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acorde de séptima sobre la submediante, y en el 214, b, una novena de su-
perténica. Pero éstas son designaciones artificiales y sabemos que las notas
disonantes suenan junto a acordes mucho mds simples.

El estudiante deberd leer tanta miisica contrapuntistica como le sea posi-
ble, observando estas combinaciones, o secciones verticales. Estas no sé6lo
son signos caracteristicos del buen contrapunto, sino que tambicn representan
una etapa evolutiva en el establecimiento de nuevos acordes. El orden parti-
cular de superposicién de los intervalos y la disposicién resultante dan a cada
una de estas combinaciones una individualidad muy apreciada por los compo-
sitores del siglo veinte.

ACTIVIDAD ARMONICA

La frecuencia del cambio de fundamentales estd sometida a toda clase de
variaciones, en este y en cualquier tipo de contrapunto. Quiza se pueda decir
que cuantos menos acordes hay en una frase, mds contrapuntistica es la muisi-
ca, aunque la miisica contrapuntistica, sin embargo, puede poseer un alto gra-
do de actividad arménica. En el ejemplo siguiente se produce un cambio de
fundamental casi sobre cada corchea en un tempo rdpido. El caracter contra-
puntistico de la misica se debe a la independencia lineal de los acentos y de
las curvas melédicas.

E1. 215. Mozart: Eine kleine Gigue, K. 574

Allegro o st v v 8 t h > -
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Si comparamos los dos ejemplos siguientes observaremos que la disonan-
cia arménica en si no es capaz de imprimir un cardcter contrapuntistico a la
textura, y que el cardcter contrapuntistico se halla presente junto a la actividad
arménica. En ambos fragmentos se percibe un cambio de fundamental sobre
cada corchea sucesiva, o casi. El ejemplo de Bach es mucho menos disonante
que el de Haydn desde el punto de vista armoénico y, sin embargo, no hay
duda de que es el mds contrapuntistico de los dos.
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Es. 216. Haydn: Sonata n.° 16

Prestissimo
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Ei. 217. J. S. Bach: El clave bien temperado, 11, Fuga n.” 5
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DISPOSICION

La disposicién de las tres partes esta influida, en gran medida, por la altu-
ra de las partes implicadas, y ésta estd determinada en cada caso por la elec-
cion de los instrumentos. Cuando estos factores permitan cierta libertad, la
disposicion todavia dependeri de la direccién de las curvas melédicas.

En la textura contrapuntistica se emplean disposiciones de todo tipo, de
modo que la colocacién de las sonoridades es mds una cuestion de gusto y
estilo que alguna regla observable. En un instrumento de tecla, es natural
apartarse de cualquier distribucién que no coloque las dos voces superiores
Juntas, dentro del alcance de la mano derecha, dejando un espacio mas amplio
entre €stas y la tercera voz. Este procedimiento se sigue, a veces, en mdsica
escrita para otros instrumentos distintos de los de tecla, aunque, como ya se
indicé, los instrumentos empleados son el principal factor decisivo.
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Ei. 218. Schumann: Fuga para érgano sobre el nombre de Bach, op. 60, n.” 1
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Ei. 219. C. P. E. Bach: Trio en Sol mayor
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El método opuesto, situar juntas las dos voces graves, con el espacio mas
ancho entre las partes superiores, no suele ser tan recomendable. La sonoridad
de un par de voces en posicién cerrada en el registro grave carece de claridad
y resulta menos agradable al oido, aunque tal disposicion se emplea, en oca-
siones, como recurso de variedad.

E). 220. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 20
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Cuando se combina un instrumento de teclado con uno de cuerda o de
viento, el compositor considera la sonoridad de cada uno de ellos de modo
individual, asi como de ambos en conjunto. Es importante que el estudiante
reflexione sobre este aspecto al examinar la mdsica en relacion con el contra-
punto, pero también debe recordar que la maestria de la escritura para instru-
mentos exige un estudio especial de los instrumentos mismos, un tema que
escapa del dmbito de un libro de contrapunto.

A continuacion, ofrecemos un ejemplo que ilustra la efectividad de una
inusual disposicion particularmente amplia de las tres lineas que se establecen
entre el violin y el piano.

Es. 221. Brahms: Sonata para violin y piano, op. 78

Vivace ma non troppo
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En general, la disposicién varia en todo momento, combinando las posibi-
lidades mencionadas arriba con disposiciones en las que las partes se colocan
de modo mads equilibrado, en posicién cerrada o abierta.

Ei. 222. Beethoven: Cuarteto, op. 131
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Cuando las tres voces se hallan en el mismo dambito de altura, las partes
no pueden evitar cruzarse una con otras (ejemplos 223, 224).

Es. 223. J. S. Bach: Concierto de Brandemburgo n." 4
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En estos dos ejemplos de Bach, la parte que se mueve en corcheas conti-
nuas actia como contrapunto acompainante respecto de las otras dos voces,
que en cada caso se encuentran unidas por la imitacion de motivos. Esta agru-
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pacion de dos y uno se acentia ain mds por la diferencia de timbres emplea-
dos, un violin contra dos flautas, y una flauta contra dos partes de violin.
Obsérvese la diversidad de valores ritmicos de las notas que suenan juntas en
cada compds no sélo por lo que se refiere a su longitud, sino también a su
acento ritmico. .

Otras ilustraciones de este mismo aspecto se pueden encontrar en los
ejemplos 226 y 227,

Eis. 224, J. S. Bach: Suite n.” 2, Rondeau
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Los unisonos se emplean segtin se explicé en el capitulo correspondiente
al contrapunto a dos partes (véase pdgina 77). Al igual que en los dos tdltimos
ejemplos, un unisono ocasional se puede dar cuando dos o mds voces tienen
un dmbito semejante, de manera que se pueden cruzar con frecuencia. Este
cruzamiento de voces es mas posible cuanto mayor es el nimero de voces, a
no ser que las curvas mel6dicas se muevan en un dmbito muy restringido. En
el contrapunto a tres partes es raro encontrar un unisono entre las voces supe-
rior e inferior, si bien es posible tener las tres partes en unisono, como en el
ejemplo 225. Aqui, la separacién de las voces a partir de una nota comiin es
un tipico efecto contrapuntistico.
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Ei. 225. Mozart: Cuarteto, K. 575
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En el contrapunto es habitual que las frases no comiencen en el mismo
momento, en especial si al principio de la frase se van a imitar motivos de
importancia. Asimismo, las voces se van retirando en diferentes puntos en el
curso de la misica, excepto cuando acaban juntas para formar una cadencia,
Estas entradas y salidas en momentos diferentes contribuyen a la independen-
cia de las partes y afaden variedad a la textura.

La entrada de un motivo importante después de un breve silencio es tam-
bién un medio de atraer la atencién del oyente sobre una voz diferente, como
el segundo oboe en el tercer compas del ejemplo 226,

NIVERSIDAD DE CA_.LDAS
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Es. 226. ). S. Bach: Suite en Do mayor, Ouverture
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La introduccion de pausas de corta duracion en las lineas melddicas alige-
ra la textura y ayuda a clarificar la estructura motivica. Las pausas se pueden
emplear sin destruir la continuidad de las lineas melédicas, como puede apre-
ciarse en el ejemplo siguiente.

Ei. 227. J. S. Bach: Invencién a tres partes n.” 9
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EJERCICIOS

En los ejercicios de contrapunto a tres partes los puntos basicos que hay
que tener presentes son: la individualidad de las lineas melddicas; la relativa
independencia de curvas melddicas y ritmos; el equilibrio de la actividad rit-
mica; la organizacién de la armonia y del ritmo armoénico; la estructura moti-
vica y la imitacion; la disposicion y las combinaciones verticales de intervalos
creadas por el contrapunto.

El estudiante debe cultivar una actitud que podriamos llamar «curiosidad
contrapuntistica». Con esto queremos expresar la necesidad de buscar combi-
naciones de sonidos que den como resultado sonoridades nuevas para €l, pero
que, sin embargo, puedan justificarse mediante la l6gica y los principios de la
prictica musical; en otras palabras, realizar descubrimientos propios en el
campo de las posibilidades contrapuntisticas. Los excesos en este sentido por
parte del estudiante son excusables, en cuanto que representan una fase en su
desarrollo y como resultado natural de la concentracion en los elementos con-
trapuntisticos de la musica.

1. a) Sobre cada uno de los tres esquemas armonicos dados abajo, es-
cribir dos frases diferentes en contrapunto a tres partes en las que una de las
voces tenga un movimiento continuo de corcheas, mientras las otras dos pre-

sentan un ritmo variado.
b) Sobre cada uno de los tres esquemas construir dos frases diferentes

en contrapunto a tres partes, una voz en movimiento contrario de corcheas,

otra en semicorcheas y la tercera en ritmo variado.
¢) Sobre cada uno de los tres esquemas construir tres frases diferentes

en contrapunto a tres partes, de modo que las tres voces sean de igual impor-
tancia melodica y empleando imitaciones.
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2. Continuar (una frase en cada caso) los siguientes comienzos. Conser-

var la unidad del estilo y emplear la imitacién a partir de los motivos sugeri-
dos por los fragmentos dados.

a) Andante (Bach) b) Allegro (Mozart)
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3. Afiadir contrapuntos superiores e inferiores, en un estilo coherente, a
las siguientes partes dadas.
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(De Bach, Fuga para érgano en mi menor.)
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4. Afnadir una parte interior adecuada al fragmento siguiente.
Adagio . o ~
Gttt Ffetefen,
i 1 s e s
)
L] L) | n,pﬂ" : i L
= o a-1ho o o
uﬁ-a -’- 1&“2' ﬁb :E. m.n
e S e =
EEE e asERE
v |
( '&’H\.
| i — - i
1 I. L =l |

(De Haendel, Sonata para flauta con bajo cifrado.)

J.

Construir un fragmento musical de tres frases en contrapunto a tres

partes, seguin las siguientes especificaciones:

a)
b)
c)
d)

6.

Los instrumentos empleados son violin, viola y violoncello.

La primera frase estd en Sol mayor y acaba en una semicadencia.

La segunda frase modula a mi menor y acaba con una cadencia en ese
tono.

La tercera frase vuelve al tono original.

Construir un fragmento musical de tres frases en contrapunto a tres

partes, a partir de las siguientes especificaciones:

a)
b)
c)

d)

Los instrumentos empleados son flauta, oboe y clarinete.

La primera frase estd en la menor y acaba en una cedencia rota.

La segunda frase contiene una secuencia modulante y acaba en un
tono diferente de la menor.

La tercera frase vuelve al tono original,



8. Contrapunto
a mas de tres partes

Cuando el nimero de voces del contrapunto es superior a tres, el resultado
natural es una plenitud en la armonia que no se percibe en la escritura a dos y
tres partes. Esta es una caracteristica especial del contrapunto a cuatro partes,
ya que la textura a cuatro voces es, con mucho, la base mas corriente de la
misica arménica. Las partes suelen estar en relacién de soprano, contralto,
tenor y bajo, y tienden a combinarse verticalmente en triadas con una nota
duplicada, o en acordes completos de séptima.

Desde el punto de vista contrapuntistico, esta tendencia es mds un defecto
que una virtud. En la escritura a cuatro partes el problema de adquirir inde-
pendencia en las lineas melddicas se vuelve mds dificil por el hecho de que
nosotros ofmos casi cualquier combinacién de cuatro notas como un acorde.
Las combinaciones que aceptamos y clasificamos como acordes se originaron
de esta manera.

El estudiante que ha aprendido los acordes y las progresiones de acordes
en el estudio de la armonia se preguntard cudl es la diferencia entre armonia a
cuatro partes y contrapunto a cuatro partes. Sin embargo, estos no son con-
ceptos que se excluyan el uno al otro. Todo contrapunto a cuatro partes es
armonico porque una combinacién de cuatro notas forma un acorde. Por otro
lado, la armonia a cuatro partes es contrapuntistica sélo en el grado que las
cuatro partes tengan individualidad e independencia como lineas melddicas,
segiin los principios que hemos discutido en los capitulos precedentes.

No serfa fécil clasificar el siguiente fragmento como arménico 0 como
contrapuntistico. Considerando por separado cada voz es, sobre todo, melddi-
co. Pero las partes carecen de independencia ritmica y también es poca la in-
dependencia en la combinacién de curvas melddicas.
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Ei. 228. Beethoven: Cuarteto, op. 18, n.” 5

Andante cantabile

e

El ejemplo siguiente es mucho mds contrapuntistico, ya que cada linea
posee un vigor ritmico individual y las curvas mel6dicas son mds indepen-
Jicues que en f4 rrase de Beethoven. Sin embargo, hay un fuerte énfasis en el
efecto arménico, pues todas las voces coinciden completando la armonia so-
bre todos los tiempos del compis.

Ei. 229. Haendel: Concerto grosso n.° 1

Allegro
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Una mayor independencia del ritmo melddico y de la curva, como mues-
tra el ejemplo 230, contribuye al efecto contrapuntistico, en oposicion al efec-
to arménico. Obsérvese que los puntos agudos de las curvas suceden en mo-
mentos diferentes, y que al menos una de las combinaciones verticales de
intervalos, como la del primer tiempo del segundo compds, no forma un acor-
de en el sentido habitual. En comparacién con el ejemplo 228, este fragmento
va mucho mis lejos en la exposicién de la diferencia entre armonia a cuatro
partes y contrapunto a cuatro partes.

Es. 230. 1. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus IV
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Las observaciones con respecto a las duplicaciones arménicas que se hi-
cieron en relacién al contrapunto a dos y tres partes siguen siendo validas
para el contrapunto a mas de tres partes. Ante todo, hay que mirar por la for-
macién de buenas melodias, si bien hay que procurar no debilitar la tonalidad
por un exceso de duplicacion de los grados modales.

Con mds de tres partes son posibles muchas mds variaciones en la importan-
cia relativa de las voces. Con mucha frecuencia, una parte interior, o también el
bajo, puede tener un cardcter claramente secundario y carecer de importancia
melédica. Las voces escritas en notas de igual valor ritmico actidan como fondo
subordinado a las voces mas importantes, organizadas ritmicamente. En el ejem-
plo siguiente se pueden ver dos partes de este tipo, el bajo en corcheas y el tenor
en semicorcheas.
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Ei. 231. 1. S. Bach: Preludio coral, «Es ist das Heil »

I S ==C — Pt

Es probable que la importancia secundaria de las partes de este tipo justifique
el hecho de que a veces se permitan ciertas octavas consecutivas y otros movi-
mientos defectuosos con las otras voces mds importantes, lo que se evitaria si las
dos voces fueran de igual importancia melédica y temadtica. Obsérvense las octa-
vas de este pasaje.

Es. 232. Beethoven: Sinfonia n.’ 3

Allegro molto >
—
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Las decisiones sobre la aceptabilidad de las octavas y quintas directas, asi
como de los intervalos disonantes por movimiento directo, se basaran en el
grado de énfasis que se dé a los intervalos en cuestion. Si las voces implica-
das son voces interiores, se percibirin mucho menos, de modo que en tal caso
se pueden emplear algunas progresiones que serian menos aceptables entre
partes exteriores.
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La llamativa serie de quintas consecutivas del ejemplo siguiente no puede ser
rechazada con la observacién de que las voces implicadas no son importantes. Es
cierto que son partes interiores pero no son voces subordinadas. Las quintas se
ponen en evidencia, ya que se dan como resoluciones de disonancias precedentes
y la disposicién de las voces llama la atencion del oyente. Aunque éste sea un
fragmento inhabitual, las progresiones se pueden relacionar con la practica armo-
nica gracias a la circunstancia de que el bajo ataca la tercera del acorde en el se-
gundo tiempo de cada compés. (Véase el ejemplo 204 en el capitulo 7.)

Es. 233. Haydn: Cuarteto, op. 17, n.” 6
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Un aspecto diferente de las relaciones entre las cuatro voces se ilustra en el
ejemplo 234. Aqui podemos ver la entrada en la voz superior del conocido tema
de esta passacaglia, al principio de la variacién decimotercera. Es obvio que €sta
es la voz més importante, pero es digno de observar que las otras tres partes son
voces de importancia contrapuntistica, en ningtin caso secundarias, con una es-
tructura ritmica fuerte, exigiendo atencion por la imitacion de los motivos bien
diferenciados. Este es un contrapunto a cuatro partes de alto nivel,
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Ei. 234. ). S. Bach: Passacaglia para organo

y ot .

e b

El procedimiento de duplicar una parte en terceras o sextas se puede apli-
car a las voces en pares, de manera que una textura a cuatro partes se reduce
a dos lineas fundamentales con duplicacién arménica o ensanchamiento. Esta
es una manera de obtener una sonoridad plena sin complicar la textura ritmica
aunque, desde luego, no crea un contrapunto a cuatro partes.

De los dos ejemplos siguientes, el de Mozart es el mis interesante por las
sonoridades verticales que produce. Si el ensanchamiento de las dos lineas se
intensificara afiadiendo otros intervalos a cada parte, tendriamos un ejemplo
de los llamados «flujos de acordes», utilizados por algunos compositores del
siglo veinte.

En el fragmento del cuarteto de Mendelssohn podemos observar c6mo las
voces exteriores se emparejan contra las dos partes interiores.

Ei. 235. Mozart: Sonata, K. 533

Andante — e e — 0
14
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Ej. 236. Mendelssohn: Cuarteto, op. 80

Allegro vivace assai
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En el siguiente ejemplo de Mozart, que parece ser un contrapunto a cuatro
partes, se descubre, al oirlo, una textura a tres voces. Las partes para violon-
cello y piano son dos versiones de la misma voz.

Ei. 237. Mozart: Cuarteto para piano, K. 478

Andante S
pe-




142 CONTRAPUNTO
DISPOSICION

La escritura a cuatro partes da mayor oportunidad para la variedad de dis-
posiciones, desde la disposicién muy abierta que muestra el ejemplo 238 a la
posicion cerrada del ejemplo 239. Por supuesto, los intervalos entre las voces
varian con los movimientos de las curvas melédicas.

Ei. 238, Beethoven: Cuarteto, op. 127
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Es. 239. J. S. Bach: Tocatta con fuga n.’ 2

iz
'

Las tres voces superiores pueden colocarse en posicion cerrada, dejando
un amplio espacio entre ellas y el bajo, una disposicion que se adecua de
modo especial al teclado.
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E). 240. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 4
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Del mismo modo, es muy frecuente encontrar el mayor espacio entre las
voces interiores, dividiendo la textura en dos pares de voces, como en el
préoximo ejemplo.

ML

e

Ej. 241. ). S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus 1

1 : B | 4 H_
1
— T i R A e
= oo o '
i 1 1 | 1 | 1
: T T
1:.- : I' ; ; n I I I q‘-"'
L < _y ._,_i
T b
_,‘ o I |1H
[ T X
A i " ,____‘_‘__-____,_.-

SONORIDADES VERTICALES

Las secciones verticales del contrapunto a cuatro partes dan sonoridades
que en cierto sentido son menos sugestivas que los resultados abiertos de la
escritura a tres partes, pero a menudo son mds disonantes. La disonancia es un
elemento esencial en el contrapunto, ya que tiende a la discordancia. También
contribuye al movimiento gracias a su tendencia a avanzar hacia una resolu-
cién. El problema es el de conservar la coherencia de la armonia mientras se
obtiene el maximo efecto contrapuntistico por medio de disonancias. La ar-
monia a veces se oscurece o se vuelve incierta por momentos, cComo en la
primera mitad del segundo compds del ejemplo siguiente.
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Er. 242. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 24

Es evidente que aquf las tres partes superiores sugieren una armonia extra-
na al Re del bajo. Sin el bajo, los primeros dos tiempos del segundo compis
se oirfan como un acorde de superténica seguido por una armonfa de domi-
nante. El Re, que viene después del acorde de dominante precedente, implica
la armonia de ténica hacia la cual se dirigen finalmente las otras partes en el
tercer tiempo. El efecto es algo mds complejo que el del retardo, m4s habitual
€n comparacion, del acorde de dominante sobre la ténica, como en el tercer
compds (con modulacién a Fa sostenido).

Considerando los intervalos verticalmente, la primera mitad del segundo
compds forma un acorde de undécima sobre la mediante,

En el ejemplo 243, podemos tomar en consideracion las siguientes rela-
ciones verticales:

a) Una combinacién de intervalos que podriamos llamar acorde de deci-
motercera de dominante, ademds de un movimiento paralelo de novenas entre
las voces exteriores, de violin y bajo.

b) Segundas paralelas, oboe y violin; encuentro de tres voces en la se-
gunda menor Mi-Fa.

¢) Cruzamiento de las tres voces superiores,

d) La apoyatura Sol natural en la flauta contra el Sol sostenido del oboe.

¢) Efecto momentdneo de un acorde por cuartas, Si-Mi-La-Re.

/) Movimiento destacado de quinta disminuida a quinta justa entre el
oboe y el violin.

£) Quinta abierta y sonoridad de cuarta Justo antes del dltimo acorde.
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Es. 243. J. S. Bach: Concierto de Brandemburgo n.’ 2
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IMITACION

Como en todos los tipos de contrapunto, la imitacion se emplea con toda li-
bertad. Puede servir como elemento unificador en las lineas individuales (ejem-
plo 244), o bien los motivos pueden pasar por todas las voces (ejemplo 245). En
el ultimo ejemplo, obsérvese que el motivo presentado en el tenor aparece en
aumento en el bajo y en inversion en la soprano.

El elemento de imitacién puede presentarse como una consecuencia natural
de la escritura a cuatro partes en estilo coherente. De hecho, la experiencia mues-
tra que no es facil componer una frase en contrapunto a cuatro partes sin ninguna
imitacion. Esta imitacion inconsciente, resultado de una unidad de estilo melodi-
co, se puede ver en los ejemplos 241 y 243. Aunque en estos ejemplos se pueden
encontrar semejanzas entre los motivos, la diferencia entre esta coherencia y la
explotacion deliberada de la imitacién en la estructura motivica se hace
enseguida evidente comparada con los fragmentos siguientes.



146

CONTRAPUNTO

Ei. 244, Mozart: Cuarteto, K. 387

Molto allegro
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E1. 245. ). S. Bach: Fuga para érgano en Do mayor
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La imitacién no necesita, claro estd, darse en todas las voces, como pode-
mos observar en los ejemplos expuestos. En el ejemplo 242, el inico motivo
significativo, el de semicorcheas, aparece alternativamente en la parte inferior
y superior. En el siguiente ejemplo de Schumann, las tres partes inferiores se
imitan entre si y por ello actdan aparte como acompafiamiento a la melodia

del primer violin,
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Ei. 246. Schumann: Cuarteto, op. 41, n.” 2
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Otra disposicién, que a menudo encontramos en los episodios de fuga, es
aquella en la que las voces se imitan en pares. Cualquier combinacién es po-
sible: bajo con tenor, contralto con soprano; bajo con contralto, tenor con so-
prano; bajo con soprano, tenor con contralto. La primera de estas disposicio-
nes estd ilustrada en el ejemplo siguiente.

Ei. 247.

Aﬂegm (cuerdas)

J. S. Bach: Concierto para clave en re menor
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En el ejemplo siguiente, la viola imita al primer violin en movimiento
contrario. El segundo violin es imitado por el violoncello en movimiento si-
milar en la quinta inferior. Este fragmento es un ejemplo excelente de trans-
parencia en la textura, resultado de la disposicion de las voces instrumentales
y del uso de pausas. Se recomienda un examen de toda la seccién de desarro-
llo de este movimiento.

Eis. 248. Brahms: Cuarteto, op. 51, n.” 2

Allegro non zra‘ppm
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El ejemplo 249, un pasaje brillante de un movimiento rapido de cuarteto,
muestra una imitacion estrecha entre los dos violines, mientras la viola y el
violoncello desarrollan motivos independientes, Las curvas melédicas poseen
una auténtica envergadura contrapuntistica.

En los primeros seis compases, las dos partes de violin muestran una ma-
nera de hacer contrapunto a partir de una simple escala en terceras. Si toma-
mos las dos partes en conjunto, las notas superiores forman una escala de La
menor, comenzando en Mi. Las corcheas forman por debajo las terceras para-
lelas. Mediante el recurso de cambiar los instrumentos en los tiempos alternos
e introducir breves retardos se crea una eficaz férmula de contrapunto a dos
partes. Obsérvese, ademas, el extraordinario espacio entre la parte del violon-
cello y las voces superiores. :
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Ei. 249. Haydn: Cuarteto, op. 65, n. 5
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El contrapunto a cuatro partes encuentra su aplicacion ideal en la escritura
para cuarteto de cuerdas, donde es muy deseable la individualidad de las cua-
tro partes instrumentales. Sin embargo, un examen detenido de la vasta litera-
tura para cuarteto de cuerdas muestra que el compositor no siempre lo en-
cuentra apropiado para su propdsito expresivo, y que la textura del
contrapunto a cuatro partes resulta mas eficaz cuando no se emplea en todo
momento.

UNIVERSIDAD DE CALDAS
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CONTRAPUNTO A CINCO PARTES

El contrapunto a mds de cuatro partes es infrecuente. Mds bien, suele ocu-
ITir que una textura a cinco o seis voces contiene al menos una parte tan defi-
ciente en interés melédico que no se la puede considerar una auténtica voz
contrapuntistica. La textura tiende a espesarse y oscurecer la individualidad
de las partes, y, a no ser que esté conducida con mucha destreza, el efecto
producido es mds propio de la armonia que de la ondulacién de las voces.

Escribir a cinco y seis partes es una préctica contrapuntistica excelente. El
estudiante descubrird que después de trabajar con estas texturas durante un
tiempo alcanzard una sensacion de mayor libertad y flexibilidad en la escritu-
ra a tres y cuatro partes.

Los ejemplos 250 hasta el 255 deben estudiarse con especial atencién a
estos puntos:

a) Disposicion (su efecto sobre la claridad de la textura).

Es. 250. J. S. Bach: Concierto de Brandemburgo n.° 4
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b) El uso de pausas para aligerar la textura y permitir que se oigan las
entradas de los motivos.

c¢) Actividad mel6dica (si las voces son todas activas al mismo tiempo y
el efecto de esto sobre la claridad de la mdsica).

d) Imitacién (su capacidad de llamar la atencién sobre las distintas vo-
ces sucesivamente v como elemento unificador)




e) Duplicacién de factores armonicos.
/) Sonoridades verticales sobre los tiempos importantes.
g) Ritmo armoénico.

El estudiante consultara en su totalidad las obras de las que han sido to-
mados estos ejemplos, observando en especial la cantidad proporcional de
textura a cinco o seis partes en todo un movimiento, y su efectividad relativa
en comparacioén con el resto de la miisica. Encontrar otros ejemplos en otras
obras, incluyendo obras del siglo veinte, también serd una ayuda para formar
una concepcion real del lugar del contrapunto en la composicion musical.

Ei. 251. Mozart: Sinfonia, K. 551
Allegro molto
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Es. 252. 1. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 22
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R

Ei. 253. Mozart: Quinteto para cuerdas, K. 593
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CONTRAPUNTO A SEIS PARTES

Ei. 254. 1. S. Bach: Preludio coral, «Aus tiefer Not»

T

Por razones pedagdgicas, se ha considerado recomendable adoptar la frase, o
unidad melédica, como base para todos los ejercicios. Sin embargo, el lector re-
cordard que en la practica real la textura de la musica es siempre cambiante. La
misma frase puede ser en parte arménica y en parte contrapuntistica. E1 composi-
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tor puede escoger variar la textura contrapuntistica en el curso de la frase en cual-
quier lugar, de dos a cinco o seis voces, y puede también variar el caracter
contrapuntistico de las partes por razones de gusto y expresion. El estudiante ex-
traerd mucho beneficio de un estudio a conciencia de esta aphcacmn préictica en
las obras de diferentes maestros. Pero en los ejercicios serd prudente que insista
en desarrollar, al menos a lo largo de una frase completa, cualquier tipo de pro-
blema contrapuntistico que deba resolver.

Cabe la posibilidad de intentar un contrapunto a siete y ocho partes. En tal
caso, es importante conservar las ideas bdsicas del buen contrapunto y no
aceptar soluciones que tengan partes carentes de un razonable grado de valor
melédico. Si no se observa esta regla, este ejercicio serd iniitil como estudio

técnico.

EJERCICIOS

1. a) Sobre cada uno de los tres esquemas armoénicos dados abajo, es-
cribir dos frases diferentes en contrapunto a cuatro partes, en las que una voz
tenga un movimiento continuo de corcheas, otra un movimiento continuo de
semicorcheas y las otras dos sean variadas en ritmo.

b) Sobre cada uno de los tres esquemas construir dos frases diferentes
en contrapunto a cuatro partes, de manera que una voz sea la linea melddica
més importante y las otras tres voces, en imitacion entre ellas, sirvan de
acompafiamiento.

¢) Sobre cada uno de los tres esquemas construir dos frases diferentes en
contrapunto a cuatro partes, con imitacion entre las cuatro voces.

mayor

c)
Moderato
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2. Continuar (una frase en cada caso) los siguientes comienzos.

Moderato (Bach)
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Allegro (Brahms)
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3. Afadir tres partes contrapuntisticas a las siguientes partes dadas. De-
ben realizarse diversas versiones, variando la disposicién y otros aspectos de
la textura, asi como la cantidad y tipo de imitacién utilizada. Indicar los ins-
rumentos empleados y variar las combinaciones instrumentales en las dife-
rentes versiones. Las partes dadas se pueden transportar a otra altura y a otras

tonalidades. La armonia y el estilo general de las partes afladidas deben estar
en relacion con las partes dadas.

a)

Andantino
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(De Bach, Preludio coral, «Jesu meine Freude».)

4. Construir un fragmento musical de tres frases en contrapunto a cuatro
partes, con arreglo a las siguientes especificaciones:

a)
b)
c)
d)

3

Los instrumentos son dos violines, viola y violoncello.

La primera frase estd en mi menor y acaba con una cadencia rota.
La segunda frase estd en una tonalidad diferente.

La tercera frase vuelve a mi menor.

Construir un fragmento musical de tres frases en contrapunto a cuatro

partes, a partir de las siguientes especificaciones:

a)
b)

C)
d)

Los instrumentos son flauta, oboe, clarinete y fagot.

La primera frase comienza en Do mayor y modula a Mi bemol
mayor.

La segunda frase vuelve a Do mayor y acaba con una semicadencia.
La tercera frase comienza exactamente igual que la primera frase

pero permanece en Do mayor, acabando con una cadencia auténtica.

Sa.
organo.

Construir una pieza semejante en contrapunto a cuatro partes, para
Seguir el mismo plan de frases y modulaciones, pero escoger dos to-

nalidades diferentes. Disponer las partes de manera que dos voces se puedan
tocar con la mano derecha, una con la izquierda y el bajo sobre los pedales.

En esta

pieza mantener la unidad de la textura mediante la imitacion constan-

te de un motivo importante.

6.
Andante

Anadir cuatro voces al siguiente bajo dado.
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(De Bach, El arte de la fuga.)
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7. Afiadir cinco voces al siguiente bajo dado.

Adagio
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(De Bach, Variaciones corales, «Sei gegriisset».)



9. Contrapunto invertible

Es tipico del estilo contrapuntistico que el material tematico pase de una
voz a otra, de manera que las melodias que primero se oyeron en las voces
superiores aparezcan luego en voces inferiores, y viceversa. Si se desea con-
servar la forma original de las lineas melodicas con exactitud, en todas las
transposiciones, las partes deben escribirse en contrapunto invertible. El tér-
mino invertible hace referencia aqui al orden de las voces, no a las voces mis-
mas. La inversion del orden de las voces, colocando, por ejemplo, la parte del
bajo en la soprano y la parte de la soprano en el bajo, no debe confundirse con
la inversion de melodias, en movimiento contrario, que se discutird en un ca-
pitulo posterior.

Cuando en el contrapunto invertible estdn implicadas dos voces, se le llama
contrapunto doble. El intervalo de inversion se determina mediante el intervalo
de transposicion ascendente de la voz mds grave, manteniendo quieta la voz su-
perior,

Ei. 256

Inversion a Décima Duodécima  Decimoquinta
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Obsérvese en el ejemplo que, en la inversién de la octava, la voz infe-
rior se ha transportado una octava hacia arriba, pasando a ser la voz superior.
En la inversion a la décima, la voz inferior ha sido transportada una décima
hacia arriba; en la inversién a la duodécima, una duodécima hacia arriba y en
la inversion a la decimoquinta, una doble octava hacia arriba, o decimoquinta.

No es tan facil descubrir el intervalo de inversion cuando las dos voces
estan transportadas. La transposicion total es igual a la suma de los intervalos
de transposicion en direcciones opuestas de ambas voces. En el ejemplo de
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abajo hay algunas transposiciones del modelo original del ejemplo 256. En a,
la voz grave se ha elevado una octava y la voz inferior se ha bajado una octa-
va. El intervalo de inversi6n es, pues, una decimoquinta. En b, la voz inferior
se ha subido una octava y la voz superior se ha bajado una quinta, haciendo la
inversion a la duodécima. En ¢, la inversion es a la décima mas una octava,
pero esta octava de mds no se toma en consideracion al nombrar la inver-
sion, asi que se trata de una inversion a la décima. En 4, la inversion es, claro
estd, a la octava, aunque se haya transportado la parte superior en lugar de la
inferior.,

Ei. 257

Decimoquinta Duodécima Décima Octava
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El contrapunto doble se puede escribir en otros intervalos diferentes a los
que hemos mostrado pero, como se podra apreciar enseguida al practicarlo,
las otras transposiciones estdn tan limitadas en cuanto a posibilidades de en-
contrar resultados musicales que su valor principal se reduce a problemas téc-
nicos o ejercicios. En la prictica de los compositores, el contrapunto doble se
limita casi por completo a las inversiones de octava, décima, duodécima y
decimoquinta.

CONTRAPUNTO DOBLE A LA OCTAVA

En inversion a la octava, los intervalos arménicos sufren los siguientes
cambios:

el unisono pasa a octava la quinta pasa a cuarta

la segunda pasa a séptima la sexta pasa a tercera

la tercera pasa a sexta la séptima pasa a segunda
la cuarta pasa a quinta la octava pasa a unisono

En esta tabla se puede observar que los intervalos disonantes permanecen
disonantes tras la inversion. Los intervalos consonantes permanecen conso-
nantes con excepcion de la quinta, que pasa a cuarta. Puesto que la cuarta jus-
ta es un intervalo disonante en la realizacién a dos partes, esto significa que la
quinta debe ser tratada como un intervalo disonante para que el contrapunto

siga siendo bueno al invertirlo.
Fn enanto al métodn nara eecrihit n1n eontraniintna Aohla 2l eictema Aa
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prueba y error es el mas practico. Lo mejor es construir el original y la inver-
sion a la vez, en lugar de intentar completar una voz antes de escribir la otra.
Hasta cierto punto, es posible razonar ¢ imaginar el efecto de la inversion de
un compas dado, pero en el Gltimo andlisis el resultado debe comprobarse le-
yendo o tocando las dos partes a la vez.

En el contrapunto doble a la octava, las dos voces no deben separarse en
ninglin momento mds de una octava, de otro modo la transposicion a la octa-
va seria insuficiente para situar la voz inferior por encima de la otra. Esta res-
triccién hace dificil escribir un contrapunto que tenga un interés melédico,
pero este tipo cerrado de contrapunto doble es muy util para mantenerse den-
tro de los limites del ambito deseado en una composicién como la fuga. El
sujeto y el contrasujeto de una fuga suelen estar compuestos en contrapunto
doble a la octava, de modo que entre ambos no cubren un dmbito demasiado
amplio, a la vez que permiten su inversion.

Ei. 258. J. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus Vil
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De este y de ejemplos sucesivos se han omitido voces cuando éstas no
tenian que ver con el aspecto ilustrado. S6lo hemos dado las dos voces que
toman parte en el contrapunto doble.

Para realizar la inversion, asi como para cambiar la tonalidad, la voz superior
del ejemplo 258 ha sido transportada una octava mds una cuarta hacia abajo. La
voz grave ha sido transportada una cuarta hacia abajo, asi que la situacion es
como si la voz grave hubiera permanecido inmévil mientras que la voz aguda
hubiera bajado una octava. La inversion, por tanto, es a la octava.

A continuacion, se da otro ejemplo de contrapunto a dos partes suscepti-
ble de inversion a la octava, si bien Bach decidié invertirlo s6lo al intervalo
mas grande de decimoquinta.
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Es. 259. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 14
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El cruzamiento de voces sucederd raras veces en el contrapunto doble, ya
que en el punto donde se da el cruzamiento la inversion se hace imposible,
como en el primer tiempo del segundo compads del ejemplo siguiente.

Es. 260. Beethoven: Sinfonia n.” 7

Allegretto

CONTRAPUNTO DOBLE A LA DECIMOQUINTA

Una transposicion total de dos octavas da mayor libertad de movimiento a
las lineas melddicas. El contrapunto doble a la decimoquinta se diferencia de
aquel a la octava s6lo en esta cuestién de ambito por lo que el tf:rmmo general
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mente, sin embargo, el término «a la decimoquinta» implica que el contrapun-
to no va a ser invertido a una sola octava. El ejemplo siguiente muestra una
inversion a la decimoquinta, con cada voz transportada una octava. Por lo que
respecta al ambito, la inversion a la octava seria factible, pero Bach no la uti-
liza, posiblemente por el efecto que resultaria en la segunda corchea del se-
gundo compis.

Es. 261. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 18
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La inversion a la octava seria imposible en el caso del ejemplo siguiente.
El pasaje se podria invertir a dos octavas. Sin embargo, Mozart baja la voz
superior dos octavas y sube una la inferior, lo que hace un total de tres octa-
vas, o contrapunto doble a la vigésima segunda. Este tipo suele recibir el
nombre de contrapunto a la decimoquinta.

Ei. 262. Mozart: Sonata, K. 498a

Allegro moderato
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Semejante, en cuanto a ambito, es la siguiente combinacion del sujeto y el
contrasujeto de una fuga. Una vision mas amplia de toda la fuga mostrard
el gran dmbito de la textura que resulta en parte de esta relacion entre los dos
sujetos.

E1. 263.

J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.* 12
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A continuacion, encontramos dos tipos de contrapunto doble en miisica
orquestal. El ambito es, en general, mucho mas ancho en este medio que en la
muisica para teclado o para pequefos grupos instrumentales. Las duplicacio-
nes idiomaticas a la octava han sido omitidas en estos ejemplos, pues no afec-
tan al contrapunto en si.

Ei. 264. Beethoven: Sinfonia n.” 3

Allegro molto e 7o) i .
1 1 [ 1 I* . - L" -|.‘ ] _i
ST ESESSSETEs =sESsas

1
2 e /1

1
s
.1
188
!......
]




CONTRAPUNTO INVERTIBLE 165

Inversion
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Ei. 265. Mozart: Sinfonia, K. 550
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En el pasaje de la Sinfonia en sol menor de Mozart, el modelo de los pri-
meros cuatro compases no sélo se invierte en los cuatro siguientes sino que,
ademads, hay una modulacién a otra tonalidad, una segunda por debajo.

A continuacién, podemos ver otro uso del contrapunto doble. Aqui, el
bajo de la parte del antecedente de la frase pasa a ser la melodia superior del
consecuente y viceversa.

Ei. 266. . S. Bach: Invencién a dos partes n.” 6
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Ei. 267. . S. Bach: El clave bien temperado, 11, Preludio n.° 20

Con frecuencia, se construyen secuencias en contrapunto doble, utilizando
motivos relativamente breves. En el ejemplo 268 los motivos cambian de modo y
de tonalidad. La inversion es de octava mds cuarta hacia arriba y de octava mas
quinta hacia abajo, un total de tres octavas.

Ei. 268. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 10

En la Sinfonia n.° 47 de Haydn, todo el movimiento lento se basa en for-
mas variadas de las frases en contrapunto doble a la decimoquinta.

Es. 269. Haydn: Sinfonia n.* 47

Un poco adagio, cantabile
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CONTRAPUNTO DOBLE A LA DECIMA

En inversion a la décima, los intervalos arménicos sufren los siguientes
cambios:

el unisono pasa a décima la sexta pasa a quinta

la segunda pasa a novena la séptima pasa a cuarta
la tercera pasa a octava la octava pasa a tercera
la cuarta pasa a séptima la novena pasa a segunda
la quinta pasa a sexta la décima pasa a unisono

En este caso, los intervalos consonantes permanecen consonantes, tenien-
do en cuenta que las consonancias perfectas pasan a ser imperfectas, y las im-
perfectas a perfectas. Las disonancias quedan como disonancias. Hay que ha-
cer una excepcion a esta regla en el caso de la quinta, que es disminuida por
su posicion en la escala.

La inversién a la décima cambia la posicién de toda la melodia en la esca-
la, de modo que sus intervalos melédicos experimentan ligeros cambios. Si
tomédramos los intervalos melédicos exactamente iguales, resultaria un cierto
tipo de bitonalidad, o al menos un debilitamiento de la tonalidad basica. Por
otra parte, un intervalo melddico como la cuarta justa entre el segundo grado
y la dominante, se convierte, una décima mas arriba, en un tritono entre el
cuarto grado y el séptimo. Si hay que usar el intervalo, el tratamiento melédi-
co de una cuarta justa debe ser tal que resulte una progresion apropiada para
un tritono, o bien una de las notas del tritono debe ser alterada, formando una
cuarta justa.

Otra peculiaridad del contrapunto doble a la décima es que las terceras y
sextas consecutivas se convierten, en la inversion, en quintas y octavas conse-
cutivas. Por tanto, todo movimiento con estos intervalos tiene que ser contra-
rio u oblicuo. :

El ejemplo siguiente merece una atencion especial, pues el contrasujeto,
la parte en semicorcheas, es invertible tanto a la octava, como a la décima y
a la duodécima.
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Ei. 270. J. S. Bach: El clave bien temperado, 1, Fuga n.* 16
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La denominacién «contrapunto doble a la décima» se aplica asimismo
cuando la inversién requiere una transposicién de una octava mds que de una
décima.

Ei. 271. J. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus X
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Esta fuga también ilustra el principio de que el contrapunto doble a la
décima se puede combinar con el contrapunto a la octava, duplicando una de
las voces en terceras o sextas. El estudiante reconoceri que este procedimien-
o no crea un contrapunto triple a partir del doble, sino que sélo afiade una
duplicacion arménica a una parte,
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Ei. 272
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CONTRAPUNTO DOBLE A LA DUODECIMA

La inversion a la duodécima no presenta tanta dificultad como la inver-
si6n a la décima, y es mucho mds prictica. He aqui la tabla de los cambios de
los intervalos armoénicos:

el unisono pasa a duodécima la séptima pasa a sexta

la segunda pasa a undécima la octava pasa a quinta

la tercera pasa a décima la novena pasa a cuarta

la cuarta pasa a novena la décima pasa a tercera

la quinta pasa a octava la undécima pasa a segunda
la sexta pasa a séptima la duodécima pasa a unisono

Las octavas se convierten en quintas y viceversa. Las terceras se intercam-
bian con décimas. Pero la circunstancia de que una sexta se invierta por una sép-
tima presenta un obstdculo para la flexibilidad de la escritura melddica,

A continuacion, presentamos dos ejemplos de contrapunto doble a la duo-
décima. El primero muestra el minimo de transposicion, justo una duodécima,
mientras que en el segundo las voces estidn desplazadas un total de tres octa-
vas mas una quinta. '
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Ei. 273.J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.’ 2

Ei. 274. J. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus IX
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Al contrapunto doble se pueden afiadir partes libres. Estas a menudo ayu-
dan a clarificar la armonia y a veces permiten ciertas inversiones que serian
cuestionables en las dos voces por si solas. En el ejemplo siguiente, el tercer
compis resulta, sin duda, mucho mejor gracias a la adicién de una parte libre
de bajo.
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Eis. 275. Brahms: Variaciones sobre un tema de Haydn, op. 56a

Andante con moto
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CONTRAPUNTO TRIPLE

La realizacion a tres partes se llama contrapunto triple cuando el orden de
las tres voces es invertible por completo. En teoria, deben ser posibles estas
seis disposiciones:

A
B

> W0

ABBUZC
CACA
B A DB
En la prictica, sin embargo, algunas de estas combinaciones pueden ser
menos deseables que otras y, como es extraiio que un compositor desee usar
las seis disposiciones, se emplean aquellas que ofrecen un resultado musical
mas satisfactorio. Si las tres partes forman en realidad un contrapunto triple,
cualquiera de las tres voces puede actuar como bajo de las otras dos. Cada par
de voces estd en contrapunto doble a la octava o a la decimoquinta. Si se de-
sean las seis versiones, entonces es preferible la posicién cerrada de octava.
Puesto que la inversion de la cuarta justa forma una quinta justa, ademas
del caracter disonante de la cuarta en si, las tres voces no pueden, en ningun
momento, formar un paralelismo de acodes de la sexta. Otras dificultades se
desprenden de la presencia de la nota de resolucion junto con una disonancia
como el retardo o la apoyatura. Pero estos obstaculos evidentes pueden modi-
ficarse por tantas circunstancias diferentes que el método experimental sigue
siendo el mejor modo de trabajar este tipo de contrapunto, como, en efecto,
hemos podido comprobar con los otros tipos.
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El siguiente es un ejemplo que muestra la aplicacién prictica del contra-
punto triple. Todo el preludio consta de frases que son inversiones de la pri-
mera frase, con algunos compases episGdicos adicionales de transicién y
coda. De las seis posibilidades aqui aparecen cuatro. Obsérvense los peque-
nos cambios efectuados en B y C.

Ei. 276. 1. S. Bach: El clave bien temperado, 1, Preludio n.° 19

El contrapunto triple se encuentra con frecuencia en los episodios de la
fuga, donde el pasaje suele basarse en una secuencia y cada fragmento temad-
tico aparece sucesivamente como voz aguda, media y grave. Tales pasajes
también se emplean en otras formas de composicién, como la sonata, en tran-
siciones y desarrollos.
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Ei. 277. ). S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n. 17

CONTRAPUNTO CUADRUPLE

En un sentido estricto, no se puede decir que una frase esta en contrapunto
cuddruple, a no ser que las veinticuatro posibles variantes resulten satisfacto-
rias como contrapunto a cuatro partes. No hace falta decir que rara vez se
comprueban todas. Si cada una de las cuatro voces puede actuar como un bajo
apropiado para las otras tres, esto le basta al contrapunto en tanto que contra-
punto cuadruple para la mayoria de los propoésitos musicales.

En el ejemplo de abajo se dan dos posiciones de una frase en contrapunto
cuddruple. El soprano, A, ha pasado, gracias a la inversion, al bajo, mientras
se mantiene el orden de las otras voces, B, C, D.

Si el estudiante tiene la curiosidad de investigar las otras inversiones de
este contrapunto cuddruple, descubrird que algunas son menos practicables
que otras. De hecho, la linea B no hace un bajo tan bueno como las otras vo-
ces, lo que puede ser la razén por la que Bach no utiliza esta inversion en la
fuga. Sin embargo, su cardcter de pedal de dominante no descalifica esta parte
como posible bajo.

Es, 278. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 12
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Inversion

Si bien la realizacién de cdnones no es el objetivo inmediato de los estu-
dios de contrapunto invertible, la formacion de éstos es un resultado natural
de la presentacion practica del contrapunto triple o cuadruple. S1 un pequeno
fragmento estd construido de manera invertible, no cabe duda de que el com-
positor deseard exponer alguna de sus inversiones, y si éstas se presentan de
modo que los esquemas melédicos aparecen en el mismo orden de sucesion
en todas las voces, entonces puede crearse un canon. La efectividad del canon
dependera del grado de importancia que la sucesion de unidades melodicas
imprima a la linea melédica.

En el siguiente ejemplo, una secuencia en contrapunto cuadruple, apare-
cen tres de las variantes. Si en este tipo de secuencia las unidades melodicas
A, B, C y D se siguieran una a otra en el mismo orden en cada voz, se forma-
ria un canon cuddruple. Aqui, por ejemplo, la voz media muestra el inicio de
un canon, siendo la melodia la sucesion de motivos C, D, A, B. La segunda
voz del canon seria el bajo y, si la secuencia se prolongara, las cuatro voces
completarian por fin la misma secuencia mel6dica.

Ei. 279. J. S. Bach: La ofrenda musical, Ricercare a 6
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CONTRAPUNTO QUINTUPLE

Como ejemplo del poco habitual contrapunto invertible a cinco voces,
mostramos tres inversiones del contrapunto a cinco partes que ya aparecio en
el ejemplo 251, en el capitulo anterior. Las cinco partes de la cuerda estan
dobladas por instrumentos de viento-madera, y en la partitura hay algunas
notas de acompafiamiento en las trompas, trompetas y timbal, aqui omitidas.

Es. 280. Mozart: Sinfonia, K. 551
Allegro molto
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EJERCICIOS

Para la realizacion de ejercicios de contrapunto invertible no sera necesa-
rio llevar a cabo la transposicion exacta de las partes hasta la tltima nota de la
frase. En realidad, en algunas de las combinaciones es imposible obtener una
cadencia satisfactoria sin alguna variacion en las inversiones. Asi, de modo
mds prictico podemos recomendar el uso de cadencias libres.

Ademas, hemos remarcado que, de las nuevas posiciones en la escala en
las inversiones a la décima y a la duodécima, resultardn algunas variaciones
en los intervalos melédicos. De este precedente se puede sacar partido para
hacer otras alteraciones cromdticas que no aparecen en la escala propia de la
tonalidad, pero que pueden mejorar el efecto arménico sugiriendo dominantes
secundarias o cambios de modo.

En todo momento se debe mantener un alto nivel meldédico. La tentacion
de excusar una parte melédica débil por la dificultad que entraiia el contra-
punto debe ser rechazada con firmeza, si la préctica del contrapunto ha de
servir para desarrollar el instinto y la flexibilidad musical.

1. Escribir partes en contrapunto doble a la octava, a la décima, a la
duodécima y a la decimoquinta para cada una de las siguientes partes dadas.
Mostrar en cada caso la inversion. Las partes dadas se pueden transportar a
otras tonalidades, en inversion, si asi se desea.
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2. Escribir secuencias en contrapunto doble sobre los siguientes esque-
mas armonicos.

a)

Sol: X V I
menor #':m I

b)
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3. Construir un fragmento musical de dos frases en contrapunto doble,
en el que la primera frase module de si menor a Re mayor, con una cadencia
auténtica en la dltima tonalidad. La segunda frase volverd a si menor.

4. Escribir una frase en contrapunto triple y mostrar dos inversiones de
la misma.

5. Escribir una frase en contrapunto cuddruple y mostrar una inversién.



10. Canon a dos partes

Ya desde la Edad Media, los compositores se han visto atraidos por el
efecto de la repeticion de una melodia por una segunda voz, comenzando un
poco después de que la primera voz haya anunciado la melodia. El resultado
se denomina canon a dos partes.

La segunda voz puede aparecer a cualquier distancia y puede reproducir la
melodia en cualquier intervalo armonico respecto del original. Las dos partes
del canon pueden aparecer sin acompafiamiento o bien pueden ser comple-
mentadas por una o mas voces libres. Estas partes afadidas a menudo ayudan
a clarificar la armonia o el ritmo del canon, o se pueden incluir solo para en-
riquecer la textura,

Un canon puede continuarse a lo largo de toda una pieza, sin que sea inte-
rrumpido por cadencias o modulaciones. El estudiante deberd consultar los
cuatro canones de El arte de la fuga de Bach, prestando especial atencion a su
forma y continuidad. Aqui presentamos los primeros compases de uno de es-
tos canones. Toda la pieza tiene una extension de 103 compases.

Estos cdnones de Bach estin escritos en contrapunto doble (véase la pagi-
na 212), y estan construidos de un modo ingenioso que permite presentar las
inversiones. No s6lo se invierte el orden de las voces sino que las lineas me-
l6dicas se introducen en movimiento contrario. No es necesario decir que
estas caracteristicas son dificiles de descubrir por el oyente en una tinica escu-
cha y que pueden apreciarse s6lo mediante un cuidadoso estudio de la musica.

Es. 281. 1. S. Bach: El arte de la fuga, Canone alla ottava
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S Tal

Este tipo de pequefia forma basada en un canon se utiliza a veces como
una de las partes de una serie de variaciones, como aquellas de las que hemos
extraido los ejemplos 287 y 299. También resulta apropiado para pequefios
movimientos en obras extensas, como el Minuetto del ejemplo 282.

E;. 282. Haydn: Cuarteto, op. 76, n.” 2

Allegro ma non troppo %
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A menudo, se escogen una o dos frases para su tratamiento canonico,
como en la presentacién del segundo tema en el primer movimiento de la
Cuarta sinfonfa de Beethoven. Obsérvese que aqui el uso del canon intensifi-
ca el efecto de la repeticién ritmica en la estructura motivica.

Ei. 283. Beethoven: Sinfonia n.” 4

Allegro vivace
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Los cdnones de pequenas unidades melédicas son un elemento comn en
la fuga. Cuando se presenta el sujeto de la fuga en canon CONsigo mismo se
llama stretto.
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Ei. 284, ). S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.° 1
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Si la segunda voz espera demasiado tiempo antes de entrar, el canon re-
sulta dificil de seguir para el oido, en especial si el canon se mantiene durante
varias frases. Ademads, como se descubrird al escribir cdnones, es mucho mas
facil construir uno a una distancia de varios compases que uno a una distancia
corta, de modo que el efecto estético de la apreciacion de la habilidad y la
artesania se reduce en gran medida.

La distancia mas ficil que puede seguir el oido, y la mds natural, es de
uno o dos compases de longitud media, con la segunda voz en una posicién
métrica similar a la de la primera. En el conocido canon de la Sonata para
violin de Franck, cuyo comienzo mostramos mas abajo, ambas voces empie-
zan en el cuarto tiempo, con un compas de distancia.

En tanto que contrapunto a dos partes, este canon estd debilitado por el
pronunciado cardcter simétrico de su ritmo melddico y por el exceso de con-
cordancia armonica de las voces en los tiempos fuertes. Las voces afiadidas
en la parte de piano son necesarias para justificar ciertas cuartas en el canon a
dos partes y se utilizan de tal manera que acentian el caricter armoénico de la
textura.

Es. 285. Franck: Sonata para violin y piano

Allegretto poco mosso
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El siguiente canon sin acompanamiento es mas sutil en su efecto armoni-
co, sin duda por el uso de intervalos disonantes sobre los primeros tiempos en
cuatro de los seis compases. La ausencia de sensacién armonica deja al oyen-
te el interés afadido de relacionar las dos voces con la armonia implicita.

Es. 286. Wilhelm Friedemann Bach: Sonata en Re mayor

Andante
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Las distancias mds cortas que un compas exigen una escucha mas atenta
aunque, si el tempo no es demasiado rapido y la distancia se mide en tiempos
importantes, el ritmo probablemente no creara confusion. Brahms no da indi-
cacion de tempo para el ejemplo de abajo, pero podemos suponer, por ¢l ca-
racter de la variacion, que éste no es muy rapido y que los cuatro tiempos de
cada compds tienen la misma importancia ritmica. De todas formas, las dos
lineas no parecen presentar una discordancia métrica, excepto sobre el papel.
Esta cuestion se aclarard en la discusion de los ejemplos siguientes.

La armonia produce un claro efecto estdtico y carece de caricter contra-
puntistico, siendo asi que toda la frase esta construida s6lo sobre dos funda-
mentales. El elemento contrapuntistico consiste en la oposicion de las curvas
melodicas y en una cierta variedad en los ritmos melodicos.



Ei. 287. Brahms: Variaciones sobre un tema de Haendel, op. 24
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Algo de este mismo caricter estdtico se halla presente también en el si-
guiente canon de Bizet. La armonia bdsica es la de ténica en todo momento,
aunque da una sensacion de semicadencia al final de la frase. (El acorde final
de tonica en el ejemplo es, en realidad, el primer acorde de la segunda frase.)

Ei. 288. Bizet: L' Ariésienne, farandole

Tempo di marcia
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El préximo ejemplo es muy dificil de seguir de oido, no sélo porque la dis-
tancia es muy corta sino también porque las dos partes no presentan la misma
situacion métrica. Suponiendo que los ritmos melédicos sean idénticos, ya que
las melodias lo son, la segunda voz debe de estar barrada de forma incorrecta, si
el barrado debe indicar dénde caen los tiempos fuertes. El acompafiamiento no
ofrece ninguna ayuda, pues los acordes no tienen ningtn acento y no hay cam-
bios de fundamentales que nos puedan dar alguna sugerencia del ritmo arménico.
En relacion con esto, se aconseja al lector consultar de nuevo las observaciones
respecto del ritmo armoénico y del ritmo melédico en capitulos anteriores.
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Ei. 289. . S. Bach: Concierto de Brandemburgo n.’ 6

Allegro =
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En el ejemplo siguiente encontramos el mismo problema del cambio de
pulso métrico, o efecto sincopado. En este caso, la distancia es mas corta que
en el ejemplo de Bach y el valor de corchea equivale s6lo a un tercio de tiem-
po, en un compds rapido de seis-ocho con un pulso binario. Sin embargo, la
diferencia de ambito de las dos partes hace posible oir el efecto candnico ge-
neral de una voz seguida muy cerca por otra. Este pasaje es un cjemplo de

c6mo actia el ritmo arménico para mantener una sensacion de pulso métrico.
En el tercer compas, y de nuevo en el quinto, se percibe con clariaad umn cam-

bio de fundamental arménica, lo que proporciona un acento ritmico que no
estd presente en los ritmos melddicos.

Es. 290. Mozart: Sonata, K. 576

Allegro
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INTERVALO ARMONICO

Como podria esperarse, el intervalo arménico mds habitual entre una nota
dada en la primera voz y su repeticion en la segunda es la octava. En los
ejemplos 281, 282, 283, 285, 286, 287, 288 y 290 hemos visto canones a la
octava, superior o inferior. Como es légico, es mas facil para el oido recono-
cer una melodia reproducida a la octava que a cualquier otro intervalo, y tam-
bién este tipo de canon es mds facil de escribir. Al mismo tiempo, el canon a
la octava presenta un problema al compositor debido a su tendencia a conti-
nuar indefinidamente con la misma fundamental arménica. El consecuente
exige la misma armonia que ¢l antecedente y formara un nuevo antecedente
sobre la misma armonia, a no ser que el compositor le dé una nueva interpre-
taciéon armoénica, cuando ésta sea necesaria para obtener variedad y para or-
ganizar la armonia. Los ejemplos dados muestran el resultado armonico de
esta tendencia natural, y son una clara evidencia de que, al escribir cdnones,
las dificultades no residen tanto en la realizacion del contrapunto como en
controlar y dirigir la armonia.

Cuando la segunda voz responde en un intervalo diferente de la octava o
el unisono, el problema armonico es diferente. La transposicion de la melodia
conlleva un cambio de armonia, de manera que la tendencia a la armonia es-
i Mo s preseamis. La atifemiid’ @it ar oMy &S viriedid armsi:
ca. Los sonidos que constituyen la primera voz deben escogerse con vistas a
producir la armonia deseada en el momento en que sean transportados a la
segunda voz.

El cambio de la melodia a una nueva posicion en la escala también altera
el tamano de algunos intervalos melédicos. Al igual que en las transposicio-
nes del contrapunto invertible, se puede sacar partido de esta circunstancia
para realizar otras alteraciones no exigidas por la escala de la tonalidad pero
sugeridas por dominantes secundarias o cambios de modo.

El siguiente canon, a la quinta descendente, entre soprano y bajo, debe
estudiarse en relacion a las variaciones que introduce en los intervalos meld-
dicos en la transposicion y por la destreza del compositor para crear cambios
armoénicos. Compdrense los sonidos utilizados con los grados normales de la
escala que se esperaban.

También es digno de atencién el equilibrio conseguido en el empleo de
los grados tonales en las dos melodias. Puesto que la tonica sera contestada
una quinta mds abajo por la subdominante, hay que tener cuidado de no per-
mitir que este grado se presente con tanta fuerza como para que se imponga la
tonalidad de la subdominante sobre la de ténica. Asimismo, si se desea poner
de relieve en el bajo la nota dominante, es necesario dar importancia a la su-
perténica en la voz superior.

Es preciso examinar con atencién las contribuciones que puedan hacer las
voces libres interiores a la sonoridad arménica y a la textura contrapuntistica.
Por ejemplo, en el quinto compds la interpretacion del Mi en la voz superior
como séptima de un acorde es evidente por las voces interiores, que al mismo
tiempo nos permiten interpretar el Si del bajo como anticipacion del bajo del
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siguiente compds. El Re del segundo violin es una apoyatura que implica una
resolucién en Do#.

Es. 291. J. S. Bach: Suite n.” 2, Sarabanda
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A continuacion, presentamos dos cdnones mds a la quinta descendente,

ambos con un simple acompafnamiento armonico, en contraste con la textura
eontrannntictira de lae vocrae araomnanantee de 1a earabhanda de Rach
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Ei. 292. Haydn: Cuarteto, op. 1, n." 3
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Ei. 293. Haendel: Sonata para dos violines con bajo cifrado, n.” 2
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En el ejemplo siguiente el canon esté escrito a la quinta superior, de modo
que a la ténica responde la dominante. La variedad arménica se obtiene aqui
gracias a que la respuesta del séptimo grado por la subdominante, el grado de
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la escala situado a la quinta superior, es la subdominante elevada, sensible
de la dominante.

Ei. 294, J. S. Bach: Preludio coral, Kyrie, «Gott Vaterin Ewigkeit»
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Si el consecuente reproduce los intervalos melodicos con exactitud, ex-
cepto en el canon a la octava o al unisono, se crea una sensacion de dos tona-
lidades o, como en el siguiente canon a la cuarta descendente, donde el con-
trapunto de las voces da la sensacion de un centro tonal indeciso.

Este canon se rompe en la dltima corchea del segundo compds y el grupo
de semicorcheas tiene una respuesta al unisono en lugar de a la cuarta.
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Ei. 295, ). S. Bach: Preludio coral, «Wir Christenleut’ »
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Bach escribi6 cdnones a todos los intervalos en las treinta variaciones co-
nocidas como Variaciones Goldberg. Cualquiera que se interese por esta for-
ma de contrapunto deberia estudiar esta obra. A continuacién, presentamos
los compases iniciales de dos de los canones, a la tercera inferior y a la sexta
superior. En el primero se consigue una tonalidad firme al empezar con una
figura basada principalmente en los grados tercero y quinto, pues la respuesta
da armonia de ténica. En el canon a la sexta, es evidente que las dos partes
forman una sucesion de sextas paralelas, con un cierto grado de variedad rit-
mica.

Es. 296. 1. S. Bach: Variaciones Goldberg, Canone alla Terza
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Es. 297. 1. S. Bach: Variaciones Goldberg, Canone alla Sesta
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El de la séptima es un intervalo infrecuente de transposicion. El siguiente
es un canon a la séptima superior, con la ténica contestada por la sensible. En
este caso no se emplean alteraciones cromaticas; los grados de la escala que
aparecen en todo momento son los de Si, menor. La distancia es cerrada y la
respuesta entra en un tiempo métrico diferente al del antecedente.

Ein. 298. 1. S. Bach: El clave bien temperado, Il, Fuga n.” 22
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Los cdnones a intervalos arménicos pequefios son mds dificiles de reali-
zar. En el canon a la segunda se hace necesario el cruzamiento de voces para
conducir las curvas melédicas. En general, resultard mas practico comenzar el
canon a la segunda a una distancia no demasiado corta.

Compidrense los compases ocho y diez del siguiente canon a la segunda,
superior por lo que respecta a las alteraciones de los grados de la escala.

Es. 299. Brahms: Variaciones sobre un tema de Schumann, op. 9
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El intervalo arménico mas dificil para realizar un canon es el unisono. A
la posicion estrecha de las voces se afiade el problema arménico de la varie-
dad mencionada en relaciéon con el canon a la octava. Puesto que las dos vo-
ces tienen la misma tesitura no existe voz superior o inferior.

Ei. 300. J. S. Bach: Variaciones Goldberg, Canone all’ Unisono
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MOVIMIENTO CONTRARIO

En algunos cdnones el consecuente expone la melodia en movimiento
contrario, hacia abajo cuando el antecedente sube, y viceversa. Entonces reci-
be el nombre de canon en movimiento contrario, canon en inversion o canon
invertido. El primero de estos términos tiene la ventaja de evitar la posible
confusién entre inversion melddica e inversion del orden de las voces, como
en el contrapunto doble.

El canon en movimiento contrario no presenta nuevos problemas, aunque
la eleccion del punto de partida de la inversion implica algunas condiciones
diferentes. De esta eleccion dependen los cambios en los intervalos mel6dicos
y cualquier cambio que pueda darse con respecto a los grados tonales o0 moda-
les de la escala. La dltima consideracion es alin mds importante que la cues-
tion de los intervalos melédicos. En el movimiento contrario tiene particular
poca importancia que la respuesta a una segunda mayor sea una segunda ma-
yOor 0 menor.

Es conveniente conocer cudles son los grados de la escala normales o ex-
pectables que responden a una melodia dada y para ello se han establecido los
siguientes tipos de movimiento contrario. En la practica, sin embargo, sera
util y recomendable sacar partido de los efectivos cambios cromdticos que
puedan introducirse para crear una mejor y mas interesante organizacion ar-
monica. (Véanse las observaciones referentes a este punto en la pagina 185,
asi como su aplicacién en el ejemplo 291.)

Es. 301
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El esquema anterior muestra las relaciones entre escalas que actdan en
movimiento contrario desde diversos puntos de partida. Estos tipos diferentes
de movimiento contrario poseen ciertas caracteristicas dignas de atencion que
afectan a la escritura canénica.

Tiro 1 (ejemplo 301, a). La respuesta de la tonica es la tonica, la de la
dominante es la subdominante y la de la subdominante es la dominante. Esto
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crea un buen equilibrio tonal. Las dos escalas no son simétricas, pues sus se-
mitonos no se dan en los mismos puntos en ambas. (Los semitonos estdn indi-
cados con corchetes.)

Tiro II (ejemplo 301, b). La ténica y la dominante se intercambian. La
respuesta de la subdominante es el segundo grado. Este es, con toda probabi-
lidad, el tipo mds frecuente de inversién melddica.

Trro III (ejemplo 301, ¢). Los semitonos coinciden. La respuesta de la to-
nica es el tercer grado y las respuestas de la subdominante y la dominante
son, respectivamente, el séptimo y el sexto grado. Este tipo no es tan satisfac-
torio para la unidad tonal pero sus elementos de simetria lo hacen recomenda-
ble.

Tiro IV (ejemplo 301, d). Estas dos escalas se equilibran mediante sus
dominantes, si bien la respuesta de la ténica por el segundo grado puede re-
sultar un inconveniente.

Twro V (ejemplo 301, e). Esta es la version de @ en modo menor. La co-
rrespondencia entre los grados tonales permanece invariable. Por supuesto,
existen variantes en las formas de las escalas menores.

Two VI (ejemplo 301, f). Esta inversion se recomienda a veces debido a
que, por la correspondencia de tonos y semitonos, proporciona una auténtica
inversion melodica en el modo menor. Sin embargo, el equilibrio de los gra-
dos tonales no es tan satisfactorio.

Estas son las inversiones mads corrientes, aunque se pueden encontrar o
formar otros tipos empleando otros grados de la escala como respuesta a la
tonica y mediante la mixtura de los modos mayor y menor. (Véase el ejemplo

307.)
Ei. 302. . S. Bach: Variaciones Goldberg, Canone alla Quarta
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Ei. 303. J. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus V
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Ei. 304. . S. Bach: El clave bien temperado, II, Fuga n.” 22

Un tipo infrecuente, en el que la subdominante es la respuesta de la tonica.

Es. 305. . S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 6

Treo 11 (modo menor)
I 1

e g =
==t I'_"#F‘

'BEI Rl  B,. . T 17T ' . % &= Y =B 'voehlE T .1




194 CONTRAPUNTO

En este ejemplo el sujeto original estd en la voz media y la inversion, que
actia como antecedente, en la parte superior. Gracias a la resolucién del retar-
do Mi, en el segundo compds, se evita un cierto paralelismo. En el bajo del
altimo compds Bach escribe Fa sostenido en lugar de Fa natural, el cual se
podria emplear perfectamente, pero que no implicaria el cambio arménico
deseado.

Ei. 306. Moazart: Adagio para dos cornos di bassetto y fagot, K. 410

Tiro 11
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En la notacién de la respuesta a la progresién del compds siete, en el
ejemplo de arriba, Mozart se muestra escrupuloso con la inversién literal de la
melodia. La figura cromatica ascendente del compds nueve, sin embargo, se
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oird Fa#, Sol, Sol#, La, no importa c6mo se escriba, pues el modo que predo-
mina es mayor.

Ei. 307. 1. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n. 6
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Si en este canon se percibe la tonalidad de La como centro tonal (con
modulacién a Re), entonces se basa en el segundo tipo de inversién. Si, por
otra parte, la tonalidad es Re en todo momento (un analisis mas légicp}. en-
tonces la tonica Re tiene como respuesta la submediante Si natural, Esta es
una inusual correspondencia de escalas, que no hemos incluido en nuestros
seis tipos.

B

METODO
Los pasos a seguir para escribir un canon pueden ser los siguientes:

1. Componer uno o dos compases iniciales, a una voz.

2. Copiarlo en la segunda voz, transportiandolo segtin el intervalo armo-
nico deseado y comenzando a la distancia escogida, o a cualquier distancia
que parezca mas eficaz. Si la distancia es menor que el primer fragmento es-
crito, es posible que sean necesarios algunos cambios en esa parte. Antes de
continuar el canon puede ser recomendable realizar ciertos cambios de un
lado a otro entre las dos partes. Es preciso asegurarse de que en su forma final
la segunda voz sea una reproduccién fiel de la primera, aparte de las posibles
alteraciones cromaticas en los canones que no son a la octava o al unisono.

3. Escribir el segundo fragmento de la primera voz, en contrapunto con
la segunda, teniendo en cuenta la armonia resultante y el desarrollo de la linea
melodica. El canon tendrd una mayor eficacia musical si la linea contiene
motivos bien definidos, que se oirdn alternativamente en las dos voces.

4. Seguir estos pasos a lo largo de toda la frase. Hay que tener cuidado
de que el tercer fragmento de la primera voz no sea una réplica del primer
fragmento, lo que conduciria a una alternancia mecanica y a una simetria que
resultaria excesiva por las dobles apariciones en el canon.

El resultado ideal es una frase en la que las lineas melddicas, la organiza-
cién armoénica y el contrapunto no muestren imperfecciones que puedan justi-
ficarse por la dificultad de escribir un canon.
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EJERCICIOS

1. Escribir un conjunto de cdnones, de la longitud de una frase, con los
intervalos armonicos indicados abajo. Utilizar dos voces instrumentales, sin
voces adicionales. Procurar el miaximo de variedad en los estilos ritmico,
melddico y arménico. Emplear diferentes motivos en los diferentes canones,

de modo que cada uno tenga su propia individualidad musical.

a) octava superior i) cuarta superior
b) octava inferior J) cuarta inferior
c) séptima superior k) tercera superior
d) séptima inferior ) tercera inferior
e) sexta superior m) segunda superior
f) sexta inferior n) segunda inferior
g) quinta superior 0) unisono

h) quinta inferior

2. Escribir un canon a dos partes de tres frases, a la quinta superior, con
una parte libre adicional.
Escribir un canon a dos partes en compas de cuatro por cuatro a la
distancia de medio compds. La longitud de éste serd de al menos una frase.

4. Escribir un canon a dos partes a la novena superior con un bajo libre,
para violin, viola y violoncello. Longitud optativa.
Escribir canones a dos partes sin acompafiamiento en movimiento
contrario, empleando cada uno de los tipos de movimiento contrario mostra-
dos en el ejemplo 301.

3.

2 3



11. Otros tipos de canon

Con tres y cuatro voces en canon las variaciones respecto a la distancia y
el intervalo armoénico vienen a ser casi interminables. La relacién entre la se-
gunda voz y la tercera voz entrantes no tiene que ser necesariamente la misma
que entre las voces primera y segunda. Ademas, la tercera voz esta en canon
con la primera voz tanto como su compainera inmediata. Estas complicaciones
aumentan en gran medida conforme se afnaden mas voces al canon.

Es. 308. Beethoven: Sonata para violin y piano, op. 96
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El oyente puede seguir con facilidad un canon a tres partes si las distan-
cias no son demasiado cortas o demasiado largas y si las partes presentan un
ritmo distinguible. En el ejemplo 308 se afiade la gran diferencia de registro
entre las tres voces y el contraste de la sonoridad instrumental. Los intervalos

-Ip--IF - H-- -l-p--p- -p- : _F""""-P . p—
J - —
- —t 1 - 2 ‘I'Ifn eec o
e BT —;_Fgfrf'"”_|§.l !g

-

&

armoénicos del canon son unisono y octava.

El siguiente ejemplo tiene los mismos intervalos arménicos, pero una distan-
cia algo mds corta. Las tres voces se diferencian con mds claridad en la tercera
entrada del canon que en el fragmento de Beethoven, en el que las dos voces agu-

das se encuentran en concordancia ritmica después del octavo compas.

Es. 309. J. S. Bach: Sonata para drgano n.° 5
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Es muy posible que la diferencia de ambito entre las voces adyacentes en
una textura a tres partes sea menor que una octava. La alternancia de tonica y
dominante a diferentes alturas es tipica de la fuga, sobre todo en la exposi-
cién. En la siguiente exposicion candnica se observara que el primer intervalo
melddico, una segunda, pasa a ser una tercera en la segunda voz. Esto no es
un capricho por parte del compositor sino que representa la observacion de
ciertas convenciones de equilibrio tonal en la fuga.

Ei. 310. J. S. Bach: Fuga para organo en Do mayor
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Las distancias cortas producen una sensacion de intensidad y excitacion.
A menudo éste es un recurso perseguido en la textura concentrada de los epi-
sodios de fuga, como en el siguiente pasaje de Haendel. En este caso, el ca-
non a tres partes es a la octava, y el efecto se intensifica, ademas, por la
imitacion de motivos en cada voz, como si fueran entrando mas voces a la

cuarta.

Es. 311. Haendel: Suite n.” 6, Fuga
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A continuacién, presentamos los primeros compases de dos cédnones de
Mozart. Estédn escritos para voz cantada, con texto, y los exponemos sélo para
mostrar la disposicion de las voces, pues la discusién del efecto sobre el con-
trapunto de la articulacion de palabras y el estilo vocal no forman parte de los
objetivos de este libro. El primero es un canon al unisono. En el segundo, el
antecedente estd en la voz central y los cdnones son a la segunda superior y a
la sexta inferior.

Es. 312. Mozart: Canon, K. 229
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Ei. 313. Mozart; Canon, K. 508
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El canon a varias voces puede crear un tipo especial de textura sin que
tenga que oirse necesariamente como canon. La frase siguiente se basa en un
canon a tres partes, a la séptima inferior y después a la quinta inferior. Sin
embargo, la naturaleza armonica de la textura, con notas afadidas que a me-
nudo forman cinco partes, y la ausencia de independencia ritmica en el con-
trapunto, evidencian que las tres lineas del canon actdan més como hilos uni-
ficadores que como voces importantes que tengan que seguir el intérprete y el
oyente para entender la musica. Las cadencias, a medio camino y al final, son
libres.

Compirese el ejemplo 315 con el 311. La distancia es la misma, pero hay
cuatro partes en lugar de tres y los intervalos entre el antecedente y la segun-
da, tercera y cuarta voz son, respectivamente, octava, cuarta y undécima. Esto
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confiere un equilibrio a la tonalidad, gracias a la alternancia de ténica y domi-
nante.

Ei. 314. Schumann: Canon, «An Alexis»

Andantino e

Eis. 315. J. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus V
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Este equilibrio tonal es importante en toda escritura canénica y ya hemos
visto que su seguridad depende en gran medida del relativo énfasis que se dé
a los grados tonales. En el ejemplo de abajo, el motivo mismo comienza con
dominante y t6énica. Los cdnones son a la octava superior y a la octava infe-
rior, con una tercera entrada en movimiento contrario que responde dominan-
te por tonica y viceversa. Las distancias son de un compds, un compés y me-
dio, y un compds. Se observard que el canon no es estricto, pero queda
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disimulado por la imitacién de motivos, de manera que resulta muy dificil
decir, de oido, si es 0 no un auténtico canon en todo momento.

E1, 316. Mozart: Fuga para dos pianos, K. 426

Allegro moderato i
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Los dos ejemplos que siguen tienen cuatro entradas sobre los mismos grados
de la escala, quinto, tercero, primero y sexto. Obsérvense las influencias que esto
tiene respecto en la sensacion de tonalidad. Compdrese también el contraste en el
efecto que provocan en los dos cdnones las diferentes distancias.

Ei. 317. . S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 5
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Ei. 318. Klengel: Cdnones y fugas, I, Canone XV

Andante sostenuto
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CANON DOBLE

203

La textura a cuatro partes se presta a dividirse en dos canones a dos par-
tes. En el ejemplo 319 el canon en tresillos de corchea actia como acompana-
miento del canon en notas mas largas; estos dos canones se hallan bien dife-
renciados. En el ejemplo 320, por otra parte, los dos cdnones en movimiento
contrario, aunque se distinguen porque el segundo par de voces comienza mas
tarde que el primero y ocupa un registro diferente, parecen estar relacionados

tematicamente y tener la misma importancia musical.

Ei. 319. 1. S. Bach: Preludio coral, «In dulci jubilo»
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Por tanto, el canon doble puede presentar estos dos aspectos: puede con-
sistir en un canon acompafiado por otro, mas o menos subordinado; o puede
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consistir en una equilibrada textura a cuatro partes, en la que los dos cinones
tienen la misma proporcién de motivos importantes en la frase.

Es. 320. Mozart: Quinteto de cuerda, K. 406
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El siguiente canon doble sobre un bajo ostinato, de Bach, merece nuestra
atencion por la riqueza de la armonia y por la colocacién ingeniosa de las
voces en cuanto a su disposicién y ritmo.
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Ei. 321.  J. S. Bach: Canon doble sobre un bajo ostinato

CANON A CINCO PARTES

Los cinones a més de cuatro partes pierden efectividad después de pocos
compases, debido a la dificultad del oido para seguir sus complejidades. Al-
gunas de las partes necesitan subordinarse hasta el punto de convertirse en
simples notas de apoyo, o precisan de pausas, si se pretende preservar la con-
tinuidad del pensamiento musical. De otra manera, el resultado puede tener
valor s6lo como textura, o como sonoridad arménica. Este tipo de cdnones no
suelen continuarse durante mucho tiempo después de que cada voz haya en-
trado con el motivo principal.
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Ei. 322. Mozart: Quinteto para trompa, violin, dos violas y violoncello,
K. 407
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En las obras de Mozart el estudiante encontrara canones a mas de seis voces
(K. 347), asi como un canon triple para tres coros a cuatro partes (K. 348).

CANON POR AUMENTACION

Si la segunda voz del canon esta escrita en notas cuyo valor es el doble
del de las notas de la primera voz, tendremos un canon por aumentacion. Los
valores pueden aumentarse en alguna otra proporcion. La duplicacion es,
como mucho, la mds comin. Como se puede ver en el ejemplo siguiente, la
distancia de este canon crece progresivamente, de manera que después de al-
gunas notas la melodia original esta tan alejada de su imitacion que el proble-
ma de la escritura candnica se simplifica en gran medida. La consideracion
particular de este tipo de canon es su organizaciéon armonica. Esta se puede
planear con detalle en la primera voz para que el enlentecimiento del movi-
miento de fundamentales por la aumentacién no produzca una sensacion de
quietud en el ritmo arménico, sobre todo en los puntos donde normalmente
sucederia una progresion de fundamenteles fuerte.

E). 323. J. S. Bach: Variaciones corales, «Vom Himmel hoch»
5 SE=7 Fie
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Los canones de unidades melodicas mas pequeiias, tales como un tema de
fuga, a veces se pueden disponer de modo que la aumentacion se extienda a lo
largo de dos exposiciones del tema en su forma original. En el ejemplo si-
guiente, la aumentacién aparece primero como canon a la octava superior.
Cuando la primera voz completa su exposicion del tema, la parte en aumenta-
cion se convierte en la primera voz de un nuevo canon a la cuarta superior.

Ei. 324. . S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.° 8
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Ey. 325. J.S. Bach: El arte de la fuga, Canon per aumentationem, contrario
motu

I

Este canon combina la aumentacion con el movimiento contrario. La do-
minante responde a la tonica. Todo el canon estd escrito en contrapunto
doble, de manera que una repeticion del canon de 52 compases, invirtiendo el
orden de las voces, crea una pequefia forma en dos partes.

CANON POR DISMINUCION

La disminucién, con la segunda voz cuyos valores son la mitad que los
del antecedente, ofrece un problema diferente del de la aumentacion, pues la
distancia, en lugar de crecer, se vuelve cada vez mds corta. De hecho, el ante-
cedente, después de algunas notas, se encuentra en una posicién en la que si-
gue al consecuente y el canon pasa a ser por aumentacion. Abajo presentamos
un ejemplo de canon a tres partes con disminucién en dos voces. La segunda
voz estd, ademds, en movimiento contrario.
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Ei. 326. 1. S. Bach: El arte de la fuga, Contrapunctus Vi

En la disminucion, al igual que en la aumentacion, la variacién en el valor
de las notas puede tener otra proporcién que no sea dos a uno. El siguiente es
un ejemplo de disminucién, en el que los valores se reducen un tercio de los
valores originales, una divisién natural en un compds de seis-ocho.

Es. 327. Brahms: Sonata, op. 5

Allegro moderato
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En el ejemplo siguiente la voz media es imitada en aumentacién por el
bajo y en disminucion por la parte superior.

Es. 328. Klengel: Cdnones y fugas, I, Canone VI
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CANON RETROGRADO

El canon por movimiento retrégrado, también llamado canon cancrizante
es mds un ejercicio intelectual que un auténtico recurso musical. Quiz4 sea el
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mas conocido y el mds tipico de la larga lista de rompecabezas musicales o
pruebas de habilidad por las que los misicos han sentido siempre un gran
deleite, aunque el resultado tenga poco que ver con la expresion musical.

La solucion de los problemas contrapuntisticos de este tipo suele satisfa-
cer las condiciones propuestas, mientras se produce algo reconocible como
musica. Esta parte de la tradicién contrapuntistica puede tener alguin valor en
el desarrollo de la facilidad para el contrapunto, siempre que s€ mantenga un
alto nivel musical. Al mismo tiempo, debe admitirse que la habilidad y la
maestria asi exhibida son mds apreciables a la vista que al oido.

En el canon retrogrado la melodia se acompafia a si misma, tocada hacia
atras. Un ejemplo de este tipo citado completo mas abajo, se puede encontrar
en La ofrenda musical, de Bach. Obsérvese que las voces se cruzan de forma
inevitable en el punto central (la barra entre los compases nueve y diez) y que
en ese punto hay, por necesidad, una repeticion del Sol y el Mi bemol a través
de la barra de compas. Puesto que el compas diez es la forma retrogradada del
compds nueve, es légico que las primeras notas de aquél sean las tltimas no-
tas de éste.

Es. 329. J. S. Bach: La ofrenda musical, Canon retrogrado
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CANON EN ESPEJO

Si bien en sentido estricto no es un canon, el «espejo» se puede describir
como un canon en movimiento contrario a distancia nula. En el ejemplo si-
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guiente mostramos este procedimiento, entre soprano y bajo. El bajo copia, en
movimiento contrario, cada intervalo de la melodia superior.

Ejs. 330. Brahms: Variaciones sobre un tema de Schumann, op. 9

Poco adagio
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En el ejemplo anterior, la inversion reproduce los intervalos con toda
exactitud. Sin embargo, las posiciones diferentes en la escala pueden provo-
car ligeras alteraciones en los intervalos, como en el siguiente pasaje de una
fuga de Bach. En este caso, la inversion es de aquel tipo en el que la respuesta
de la tonica es la dominante. Comparese con la respuesta de la ténica por la
mediante en el ejemplo 330.

Ei. 331. J. S. Bach: El clave bien temperado, I, Fuga n.” 8

El término espejo se emplea también para la inversion de toda la masica,
tanto las melodias como el orden de las voces. La conocida fuga en espejo de
El arte de la fuga (Contrapunctus XII) estia construida de manera que no sélo
el orden de las voces sino también las propias lineas melddicas se pueden to-
car en inversion. La pieza completa no esta concebida para sonar en conjunto
como un contrapunto a ocho partes y no hay combinaciones candnicas.

CANON EN CONTRAPUNTO DOBLE

Un canon se puede escribir en cualquier tipo de contrapunto doble. Este
procedimiento se utiliza como base de las piezas canénicas de El arte de la
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Juga. En el ejemplo 332 se muestra el comienzo del canon en contrapunto
doble a la décima. La segunda mitad de la pieza comienza como en el ejem-
plo 333. La segunda mitad es exactamente igual que la primera, excepto que
la voz superior estd ahora una décima por debajo, y la voz inferior se ha trans-
portado una octava hacia arriba, convirtiéndose en la voz superior.

Ei. 332. . S. Bach: El arte de la fuga, Canone alla Decima
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Ei. 333
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A veces, se componen cdnones para actuar como acompaiiamiento de una
parte dada, como un coral o un cantus firmus. Probablemente el ejemplo mds
famoso de este procedimiento técnico lo sean las variaciones para 6rgano del
coral «Von Himmel hoch», de Bach. A continuacién, ofrecemos una de las
variaciones.

i

Ei. 334, J. S. Bach: Variaciones corales, «Vom Himmel hoch»
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Los problemas implicitos en la construccion de un canon, mientras a la
vez nos encontramos con las condiciones impuestas por la presencia de una
melodia dada, proporcionan una practica excelente para el desarrollo de la
técnica del contrapunto, por lo que recordamos especialmente este tipo de
gjercicios.

CANON PERPETUO

El canon perpetuo, o infinito, es aquel en que la voz que actia como con-
ductora repite su primer compds en el que seria el compas cadencial final,
conduciendo asi a una repeticion sin fin del canon. No presenta dificultades
técnicas serias y suele considerarse como un ejercicio de habilidad. Sin em-
bargo, existe un uso practico para este tipo de cadencia. En ocasiones, uno
desea repetir una frase escrita en canon y, en tal caso, el primer final se reali-
za igual que para un canon perpetuo.

CANON ENIGMATICO

En el canon enigmadtico se escribe sélo una parte, dejando a los intérpretes
que descubran la distancia, o el intervalo armoénico, o ambas cosas, para que
entre la segunda voz en canon. A veces, se proporcionan algunos signos o
indicaciones que ayuden a encontrar la solucion, de modo que, en realidad, no
hay enigma, pero el término se aplica, en general, a todos los cdnones cuyas
partes no estan escritas.

No es necesario decir que el interés reside en la misica y en cOmo suena
¢ésta, y no en lo ingenioso de su notacion. Sin embargo, el canon enigmatico
fue muy popular entre los musicos del siglo dieciocho. Bach escribi6 el canon
doble del ejemplo 320 como un canon enigmatico. Todo el canon, junto con
las soluciones a los canones de Bach, ademés de una excelente exposicion de
este tema, se puede encontrar en el Bach Reader, de Hans T. David y Arthur
Mendel (W. W. Norton and Co., 1945). En La ofrenda musical, de Bach,
pueden verse otros cdnones de este tipo.

El siguiente es un ejemplo de la notacion original de uno de estos cdno-
nes, con la solucién a cuatro voces.

IINVERQIRARN NE CAINDACS
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Es. 335. 1. S. Bach: Canon infinito a cuatro partes
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METODO

El estudiante comprenderd enseguida que las directrices que pudiéramos
dar para escribir los tipos de cdnones descritos en este capitulo serdn de una
complejidad considerable. Ademads, éstas tendrian que tomar la forma de un
andlisis de los pasos mentales necesarios para ejercitar la habilidad en la ma-
nipulacién de los sonidos, y es seguro que muchos de estos pasos se hacen
evidentes de inmediato para quien haya practicado y adquirido el conocimien-
to de los principios presentados en los capitulos anteriores. Asi, parece mds
practico y realista decirle al estudiante que es él mismo quien debe solucionar
estos problemas. Junto con el conocimiento y la experiencia que pueda poseer
necesitard paciencia y perseverancia para que el resultado sea satisfactorio. El
Gitimo consejo es que, por muy complejo que sea €l problema, no se debe dar
por buena una solucién a no ser que el resultado sea de un alto nivel como
musica pura. La prueba definitiva es como suena. Es de esperar que ese nivel
haya sido ampliamente mostrado por los ejemplos ofrecidos en este libro.

EJERCICIOS

Escribir canones, de una frase de longitud, de los siguientes tipos.

1. A tres partes, distancia de un compds, la segunda voz una octava su-
perior de la primera y la tercera voz una octava inferior de la primera.

2. A tres partes, distancia de dos compases, la segunda voz una quinta
superior de la primera y la tercera voz una octava superior de la primera.
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3. A tres partes, una en movimiento contrario, el intervalo arménico y la
distancia optativos.
4., A cuatro partes, intervalo y distancia optativos.
5. A cuatro partes, canon doble, los dos canones a dos partes con sus
motivos diferenciados.
6. A cuatro partes, canon doble, dos cdnones separados pero con el mis-
mo contenido tematico.
7. A dos partes, una en aumentacion.
8. A dos partes, una en disminucion.
9. A dos partes, canon retrogrado.
10. A dos partes, en espejo.
11. Una serie de cdnones a dos partes, a todos los intervalos (véase el ca-
pitulo 10, ejercicio 1), cada uno de ellos superpuesto al siguiente cantus fir-
mus como bajo. Por razones de variedad, el bajo se puede transportar,
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Conclusion

Es posible que la evolucién del estilo musical, que aporta tantos cambios
al lenguaje de los compositores del siglo veinte, no afecte los principios bdsi-
cos del contrapunto. Los elementos de concordancia y discordancia siguen
siendo criterios validos para evaluar el cardcter contrapuntistico de cualquier
musica. El estudiante, con una buena comprensién de la interaccién de estos
elementos en la musica de los siglos dieciocho y diecinueve, estd preparado
para investigar su reaccion sobre la miusica de tiempos mds modernos.

Merece la pena repetir que casi toda la musica tiene algo de contrapuntis-
tica y que, para nuestros oidos, no existe miusica del todo contrapuntistica.
Hemos visto que, en los periodos histéricos que hemos tomado en considera-
cion, el elemento arménico, popularmente concebido como opuesto al contra-
puntistico, hace contribuciones importantes al contrapunto, es decir que, de
hecho, es en si mismo un elemento contrapuntistico.

Aunque en este momento ya ha pasado casi la mitad del siglo, y la misica
de sus primeros afos ya no admite el calificativo de moderna, no se puede
decir que el siglo veinte haya mostrado una practica comiin en armonia o en
contrapunto. Los principios de la practica comiin del periodo anterior atn
constituyen la norma con referencia a la cual se pueden apreciar las divergen-
cias de las practicas individuales.

Los términos «contrapunto libre» y «miusica lineal» se han empleado de
vez en cuando para describir una textura en la que las lineas melddicas no
parecen estar relacionadas con una armonia comin. En muchos de estos casos
la armonia se descubre tras un estudio minucioso y mediante la adopcién de
un concepto armonico mas amplio. Pero una cantidad sustancial de esta musi-
ca no tiene, en realidad, una armonia formal.

Cuando no se puede percibir una organizacién arménica, el caricter con-
trapuntistico de la misica reside en la independencia de los ritmos melédicos
y de las curvas melédicas. Bajo estas condiciones, el compositor tiene que en-
contrar un sustituto para el ritmo armonico; el mismo ritmo arménico que
‘hacia resaltar las melodias contrapuntisticas y que era una ayuda para el oyen-
te gracias a sus indicaciones del pulso métrico. Esta dltima funcién del ritmo

UMIVERSIDAD DE CALDAS
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armonico tiene un valor especial en el contrapunto, pues libera a las lineas
melédicas de la responsabilidad de indicar el compas.

Los esfuerzos del compositor, conscientes o inconscientes, por suplir las
cualidades perdidas por la ausencia del ritmo armonico, se han concretado, en
muchas ocasiones, en la identificacién de los acentos melédicos con los tiem-
pos fuertes de un pulso métrico, y esto ha conducido, poco a poco, al empleo
de compases irregulares e incluso a la eliminacién de las barras de compads, en
algunos casos. Por supuesto, esta no es la Gnica influencia que se desprende
del uso de los pulsos métricos irregulares, pero es una de las importantes.
Deberia afiadirse que estas limitaciones no han impedido la creacion de musi-
ca de valor.

El creciente interés por el ritmo en si ha tenido su efecto sobre el contra-
punto. Utilizando instrumentos de percusion solos, el contraste de esquemas
ritmicos proporciona un contrapunto de ritmos sin armonia ni curvas melodi-
cas en el sentido habitual. Los acentos percutivos se crean tambi€n con sono-
ridades arménicas disonantes que no pretenden que se las identifique como
acordes.

Los compositores modernos han desarrollado con gran libertad y flexibili-
dad los ritmos melédicos. Cuando éstos se combinan con el contrapunto, a
menudo alcanzan un alto grado de complejidad e independencia. Se emplean
polirritmos, como tres contra cuatro y tres contra cinco, y se realizan experi-
mentos en la notacién ritmica, colocando las barras de compds en diferentes
puntos para diferentes melodias, en un intento de clarificar la independencia
de los tiempos fuertes. Una de las mayores necesidades en este momento con-
siste en solucionar el problema de la notacion ritmica, y no cabe duda de que
la evolucion de la técnica del contrapunto en la direccién de combinar lineas
melédicas libres se ve seriamente retardada por el problema de la notacion.

El desarrollo de la armonia en el siglo diecinueve y principios del veinte
fue en detrimento del contrapunto. Los compositores estaban interesados sobre
todo en las sonoridades verticales, fueran éstas producto del contrapunto o de la
superposicion de intervalos. Poco a poco todas las disonancias contrapuntisticas
se fueron convirtiendo en disonancias arménicas y la tendencia a avanzar de las
disonancias se fue debilitando, y a veces se perdié por completo.

Desde entonces, debido a la evolucién de la disonancia arménica, uno de
los elementos mas importantes de discordancia, el que se crea entre una melo-
dia y su armonia, se ha vuelto en cierto modo ineficaz. Las propias notas ex-
trafias se han convertido en miembros de los acordes. Al hablar de la armonia
de principios del siglo veinte es frecuente explicar un acorde como compuesto
en parte por notas extrafias sin resolver.

Los esfuerzos por crear disonancia con intenciones rimicas o dinamicas
en una textura cuya base ya es disonante alcanzan pronto la limitacion de
nuestro pequefio nimero de semitonos. Los compositores, entonces, comen-
zaron a tratar las disonancias como consonancias, de manera que todos los
sonidos fueran posibles arménicamente en cualquier momento. Asi, la carac-
teristica contrapuntistica de la discordancia se perdié del todo, por lo que a

armonia se refiere.
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Como hemos visto, el contrapunto forma su propia armonia. De este
modo, el tapiz sonoro que produce la ondulacién melédica de las voces en
una convencién como el pandiatonismo o el sistema dodecaf6nico crea una
armonia expresiva y a veces fascinante, pero esta armonia carece de organiza-
cion, en particular, de organizacion ritmica, y el contraste es menos efectivo
por su falta de relaciones contrapuntisticas con un fondo arménico.

La politonalidad crea un efecto contrapuntistico por la oposicién de cen-
tros tonales. Dos melodias en tonalidades diferentes son, claro estd, indepen-
dientes hasta donde este hecho lo permite. En relacién con este procedimiento
se halla el contrapunto de «flujos» arménicos, es decir, dos voces contrapun-
tisticas con su propia armonia individual. Los flujos de acordes en terceras
paralelas u otros acordes, moviéndose en direcciones diferentes, se han usado
con cierto éxito. Esto se puede comparar con el procedimiento cldsico de
duplicar dos lineas contrapuntisticas en terceras.

Los compositores modernos han utilizado los recursos contrapuntisticos
del canon, la inversién y la escritura en espejo. Su efectividad depende del
estilo armoénico adoptado para la obra en particular. Si se basa en un estilo en
el que todas las notas se consideraban consonancias, es obvio que las combi-
naciones contrapuntisticas no plantean problemas técnicos para el compositor.

Los estudiantes que hayan completado los estudios apuntados en este li-
bro deben estar preparados para aproximarse a la musica del siglo xx con una
comprension de los aspectos contrapuntisticos que presenta, ya sea esta
aproximacion desde el punto de vista del compositor, del intérprete, del profe-
sor o del musicologo. El autor no ha intentado establecer o perfeccionar un
estilo individual, o determinar al detalle la conducta apropiada de cada nota
en el contrapunto. Lo que ha intentado es presentar los principios por los
cuales el elemento contrapuntistico actiia en las obras de los compositores, en
la creencia de que estos principios tendrin una validez permanente en cual-
quier musica instrumental cuyos fundamentos sean la armonia y el ritmo.
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