Instituto de Investigacion
Musicologica "Carlos Vega”

PREMID KONEX 2008










MEMORIAS
DEL CONTRAPUNTO

Cuando naturaleza y arte se integran






MARIO LUIS MUSCIO

MEMORIAS
DEL CONTRAPUNTO

Cuando naturaleza y arte se integran

Serie Temas IV

Instituto de Investigacion Musicoldgica
“Carlos Vega”

Editorial de la Universidad Catdlica Argentina



Muscio, Mario Luis
Memorias del contrapunto. Cuando naturaleza y arte se integran - 1a ed.

Buenos Aires: Educa, 2011.
123 p. ; 28x20 cm.

ISBN 978-987-620-181-0

1. Composicién Musical. 1. Titulo
CDD 780.7

PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATOLICA ARGENTINA
“SANTA MARIA DE LOS BUENOS AIRES”

Rector: Pbro. Dr. Victor Manuel Ferndndez

Facultad de Artes y Ciencias Musicales
Decano: Mtro. Guillermo Scarabino

INSTITUTO DE INVESTIGACION MUSICOLOGICA “CARLOS VEGA”
Directora: Dra. Diana Ferndndez Calvo

SERIE TEMAS IV

EDITORIAL
DE LA UNIVERSIDAD
CATOLICAARGENTINA

FUNDACION UNIVERSIDAD CATOLICA ARGENTINA

A. M. de Justo 1400 « P.B., Contrafrente « (C1107AAZ)
Tel./Fax 4349-0200 int. 1177 » educa@uca.edu.ar
Buenos Aires, junio de 2011

ISBN: 978-987-620-181-0

Queda hecho el dep6sito que previene la Ley 11.723
Printed in Argentina - Impreso en la Argentina



Indice

PIOOGO w.vviiiicici s 9
J Haka o Te R0 Talel (o ) o AU TR 11
LA DIVINA PROPORTTIO ..ottt et e e e s st s e eatesssnaeessnaeessnnessnnneessneeeans 13
EN MATERIA

‘Cantus firmus’. “Cadencia’. ‘Construccion melddica’. ‘Saltos’.

Perfil MEIOAICO”. “APEX’ .eeeererierareeseeieses et ssse sttt 21
EL CONTRAPUNTO

‘Primera especie’. ‘Registros vocales’. ‘Caracteristicas melddicas’. ‘Intervalos

Armoénicos’. ‘Comienzo’. ‘Final’. ‘Pentltimo compds’. ‘Desarrollo’. “Unisono’.

‘Grado de tematicidad’. ‘"Movimientos arménicos’. “Economia de medios’.

‘Estructuracion mMotiVICa ... 25

MAS CONTRAPUNTO

‘Segunda especie’. ‘Comienzo acéfalo, anacrusico y tético’. ‘Disonancias’.

‘Nota de paso y bordadura’. “Unisono’. ‘Cadencia compuesta’. ‘Retardo’.

‘Anticipacién’. ‘Escapatoria y apoyatura’. ‘Nota de Fux’. ‘Nota cambiata’.

“Variacion melddica’. “Apoyaturas sucesivas’. “Apoyatura débil’. “Nota de paso,

bordadura y apoyatura indirecta’. ‘Sonidos que se repiten’ ...........ccccoeiiiiiiiiiiii, 33

EL LIMITE DE LA CANTIDAD DE NOTAS CONTRA EL PUNTO

“TErCETa @SPECIE” ....ooviiiiitet ettt 49
EL DESPLAZAMIENTO

‘Cuarta especie’. ‘Dominante sobre ténica y sobre mediante’. ‘Resoluciones

VaTIAAAS oo 59

MEZCLANDO LO CONOCIDO Y ALGO MAS
‘Quinta especie’. “Variante de excepcién’. ‘Contrapunto trocable’ ..........ccccccevviiiiiiinnnnnne 73

SE INCREMENTA EL NUMERO DE VOCES
‘Compensacion ritmica’. ‘Imitacion ritmica’. ‘Resolucién inesperada’ ..........cccccoevvvviiiiiininnnnn 83

LA IMITACION MELODICA
TtervAlica’. “DITeCCION . “RITINIO .o e e e e e e e e e eeeaeeeeeaeaeaeaaaaaaaaaaaaaaas 95



LA AUSENCIA DE CANTUS FIRMUS
‘Cambio de registro’. “Anticipacién indirecta’. “Resolucion indirecta’ ..........cccccoevvvvviiiiinnnnnns 99

ALGUNOS APUNTES MAS PARA LA CONSTRUCCION MELODICA

‘Arte de la diminutio’. ‘La sintesis’. ‘Notas repetidas’. ‘Anticipacién motivica’.

‘Silencios’. “Cromatismo’. ‘Contrapunto lineal’. ‘Progresiones variadas’.

‘Trocado triple’. ‘Polifonfa contrapuntistica sobre coral’ ..........ccccooviiiiniiniiniiiicen, 103

LA TRASCENDENCTA ...ttt ettt ettt be ettt ne 119

NOTA: Este libro se ha estructurado de la siguiente manera: lo destacado en negrita constituye un
resumen dentro del texto y puede leerse de manera independiente. Las negritas encomilladas son
los nodos vinculares tematicos de cada capitulo.



PROLOGO

Desde las pautas generales acerca de la técnica de composicién de Franco de Colonia
hasta nuestros dias han sido innumerables los tratados que han abordado la ensefianza del
contrapunto. Por ello, la teorfa del aprendizaje de esta disciplina, analizada a partir de los
diferentes acercamientos estéticos, ha sido frondosamente ilustrada desde diversos acer-
camientos historicistas.

Con la creacién del Conservatorio de Paris se sistematizaron las précticas educativas a
partir de la apariciéon de diferentes métodos y tratados que fueron utilizados como referentes
en los Conservatorios argentinos. Durante la primera mitad del siglo XX, José Torre Bertucci
afront6 en la Argentina una revisién diddctica con la edicién de su Tratado de Contrapunto.
Mis adelante, en otros paises y desde diferentes proyectos universitarios, se ha repensado la
préctica del contrapunto y su instrumentacién para la ensefianza.

No obstante, la pedagogia de abordaje correspondiente ha resultado a menudo demasi-
ado abstracta con respecto a la realidad musical. Tal vez mds que ninguna otra disciplina, el
contrapunto ha engendrado tradiciones académicas que se han detenido en el tiempo y es-
tructurado como ejercicios técnicos aislados sin contemplar la relevancia que su adecuada in-
troduccién tedrica amerita para la composicién musical.

Nuestra Serie Temas busca reflexionar sobre la teorfa musical desde el dangulo de la do-
cencia universitaria. El presente volumen, N° 4 de dicha serie, del Lic. Mario Luis Muscio,
abre un nuevo camino a la reflexién disciplinar de la practica del contrapunto. Son carac-
teristicas de la produccién tedrica de este autor la constante reconsideracién y el estudio del
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tema, la preocupacion por la implementacién de estrategias adecuadas desde la préctica do-
cente, y la inquietud por el sostenimiento creativo de esta disciplina dentro del quehacer
compositivo.

DRA. DIANA FERNANDEZ CALVO
Directora
Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos Vega” UCA



INTRODUCCION

El origen del término contrapunto proviene de la expresién latina “punctum contra punc-
tum” (punto contra punto, nota contra nota para nosotros) y cuyo significado es el estudio
de como deben proceder los sonidos simultdneos (intervalos arménicos) segin el sistema
tonal cldsico y, extendiendo el concepto, el control de dos o mds lineas con caracteristicas
propias (voces, partes) que se ejecutan al mismo tiempo (polifonia) bajo normas preestable-
cidas (armonia).

Segiin mi punto de vista, y entendiendo que las lineas musicales son una suma de inter-
valos melédicos, hago extensivo el estudio de cémo debe procederse, no sélo en el sentido
vertical de los intervalos, sino también en el horizontal. La buena marcha de la polifonia se
basa en el equilibrio entre las lineas y la simultaneidad: lo melédico y lo arménico.

El fundamento del estudio de las técnicas del contrapunto clasico surge de la necesidad
de profundizar y enriquecer el discurso musical polifénico poniendo en juego -y en equili-
brio- la independencia y fluidez de las voces y la variedad en el desarrollo melédico y ar-
monico, manteniendo siempre la unidad estructural presente en el Tema. Una mesurada
sofisticacion de las partes que, elaboradas con mayor grado de complejidad den a la obra,
esencialmente del género polifénico para piano, érgano, conjuntos de cdmara, coro u or-
questa, mayor interés general como resultado de la suma del valor de los contenidos indivi-
duales. En un terreno filoséfico, podriamos decir que la armonia es el escenario donde se
desarrolla el didlogo y la convivencia de lo diverso.

Estas técnicas se desarrollardn partiendo del contrapunto cldsico de “especies” incluyendo
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los aspectos esenciales de la construccion melédica y los recursos para la adecuada super-
posicién de las partes incorporando luego los criterios de imitacién y trocado con el fin de
que, una vez conocidos y aprendidos los rudimentos de escritura musical polifénica, puedan
ser definidos, descriptos y aplicados por el estudiante en la creacién de una obra.

Johann Joseph Fux (1660-1741), -reconocido pedagogo, tedrico y compositor austriaco- en
su tratado Gradus ad Parnassum (paso a paso se llega al Parnaso) sistematizé el estudio del
contrapunto de manera progresiva en “especies” e influy6 notablemente en la formacién de
compositores como Haydn, Mozart y Beethoven.



LA DIVINA PROPORTIO

La utilizacién de la proporcién durea (el naimero de oro, proporcién divina) en la obra ar-
tistica es rigurosamente comprobable desde la antigiiedad helénica, al menos en la arqui-
tectura y la escultura.

Los griegos observaron que los seres vivientes y la naturaleza estaban estructurados en

base a esta proporcién y decidieron dotar a su factura artistica con el mismo canon con el pro-
posito de que obra, hombre y contexto fueran afines, que estuvieran en armonia.
Pensaban que la exposicién a la arquitectura, escultura, pintura, teatro y musica contribuia,
ademds, a que se estructurara en el hombre lo que de por si no estaba estructurado y a su
equilibrio: una manera de que el hombre estuviera en “consonancia” con la naturaleza, el
arte y su ambiente urbano. Un concepto similar atribuido a Bach, padre del contrapunto
tonal, sefiala: “El tinico propdsito y razén final de toda misica deberia ser la gloria de Dios
y el alivio del espiritu”.

Dicha civilizacién marcard a las venideras con esa impronta: es la insoslayable raiz de la
cultura de occidente. En tal sentido, a lo largo de la historia asistimos al “renacimiento” (de
la cultura cldsica grecolatina, s. XV y XVI) y posteriormente a los “neoclasicismos”. Renaci-
miento implica volver a nacer, volver al origen, un retorno al ideario cldsico con el hombre
en el centro de la escena en oposicién al teocentrismo precedente. También significa cobrar
fuerzas y energia, la fuerza y la energia que fueron necesarias para consolidar, en el campo
musical, el llamado “sistema tonal” basado en el didlogo entre las funciones bdsicas: Ténica,
Subdominante y Dominante.
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Esta proporcién esencial, que ejemplifica matemdticamente, ademads de los niimeros cons-
titutivos de la naturaleza, la filosofia de la evolucién de occidente fue expresada en una serie
numérica en el siglo XIII por Leonardo de Pisa, conocido como Fibonacci, es decir, diecisiete
siglos después del apogeo griego: el siguiente ndmero de la serie (el futuro) es el resultado
de la suma del ntimero actual y el anterior (presente y pasado): 1,1,2,3,5,8...Giuseppe Verdi
dijo con claridad: “Volvamos a lo viejo y serd un progreso”. Carlos Suffern, uno de mis en-
trafiables maestros en la Universidad, definia asi la esencia de occidente: “Vino nuevo en
odres viejas”. Una inefable metafora sobre la capitalizaciéon del “buen” pasado, para poder
avanzar.

En el mundo sonoro de nuestra cultura, en lo que respecta al sistema cldsico del discurso
musical y al sonido mismo, hay también una sélida correspondencia con esta proporcion.
Estd presente en la construccion melédica y en la intervélica arménica dando al discurso mu-
sical fluidez, plasticidad y equilibrio, més alla del estilo o la época de referencia.

Demads estd decir que el sonido, en su composicién fisica, estd integrado por una serie de
armoénicos (compontes del sonido) que guardan relacién con lo dureo, partiendo de su sonido
“fundamental” y més audible, hasta los arménicos mds lejanos e inaudibles:

i 2" . T i .
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1

El “sistema arménico tonal”, que tiene por finalidad administrar las tensiones y reposos

-
o

de la sintaxis polifénica, tiene su origen y sostén en las “consonancias” que se integran para
formar los acordes de tres sonidos (triadas), base del sistema funcional. Estas consonancias
son la octava, la quinta, la tercera y la sexta que pertenecen a la serie de arménicos (2, 3, 5,
13). La fundamental de la serie, (1), representa al unisono, inversién de la octava, y la tercera
octava completaria el ntimero faltante, (8). Como estudiaremos mads adelante, el orden de
aparicién de las consonancias en la serie de arménicos determina su cardcter e importancia.

La polifonia arménica, cuya préactica se estabilizé hacia fines del Renacimiento y cuyo
apogeo llegaria recién en el siglo XVIII, también estd intimamente relacionada con esta ver-
dad estructural planetaria —representada en los nimeros de Fibonacci, a la vieja usanza he-
lénica— porque es el producto de la evolucién cultural del hombre de occidente.

El sistema tonal estd basado en escalas é 12 Jo 9+ ], arpegios (;‘?j i,y

la simultaneidad de éstos llamados acordes ﬁ—%‘:{ .

Las escalas son consecuciones de de siete sonidos (heptdfonas) a intervalos de segunda (2)
y, los arpegios, de terceras (3) en disposicién cerrada, es decir cada dos sonidos de la escala.
Como se ve en los ejemplos, la superposicién de dos terceras en el acorde nos da la quinta
(5) que constituye la “triada” (3), componente bdsico del sistema para la percepcién de las
“funciones” de Tdénica, Subdominante, Dominante.

La octava (8) aparece, en el acorde a cuatro voces, como comienzo de la triada siguiente
(duplicacién de la fundamental original) formando el intervalo de cuarta a sobre la quinta (a
5 semitonos de distancia). Los ntimeros que hemos citados refiriéndonos a los intervalos son
2,3, 5y 8 que corresponden a las consonancias. Agreguemos que las funciones tonales del
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discurso musical son, como ya dijimos, tres: Ténica, Subdominante y Dominante ordenadas
desde el estado de reposo al de maxima tensiéon
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y que, a la vez, se hallan a una tercera superior o inferior de sus acordes relativos (dos soni-
dos en comun) asociados a esas funciones (Ténica-VI-III/ Subdominante-II/ Dominante-VII).

éﬁéé% M
45

| VI Il R4 1 v VIl

Hablando del crecimiento de la tensién y complejidad sonora a lo largo del tiempo, tam-
bién relacionada con el nimero tres, observamos que a los acordes que representan estas
funciones, y a sus relativos, se le han ido adicionando “terceras” (3) sobre la quinta comen-
zando por la Dominante (séptima, novena, oncena, trecena), luego sobre la Subdominante y,
finalmente, sobre la Ténica gracias al efecto de los “retardos”, que fueron el primer antece-
dente de integracién de esos intervalos arménicos insinudndolos como formantes de los acor-
des pero, desde ya, con resolucién obligada a las consonancias adyacentes como veremos
durante el estudio de la “cuarta especie”, el desplazamiento de la consonancia:
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El retardo de la tercera por la cuarta también incorporé esa sonoridad arménica que
mucho mds adelante, en el siglo XX, seria la oncena sin resolucién obligada, es decir, como
formante funcional de una sonoridad mds compleja, y el de la quinta por la sexta (aportaria
la trecena (sexta compuesta):
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Como ejemplo, en el primero de los Valses Nobles y Sentimentales de M. Ravel, se ven estas

estructuras construidas por la adicién de terceras superiores sobre el segundo grado (sub-
dominante) de Sol, en este caso, sin tercera:
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Ademads se agregaron la segunda y la sexta a la trfada, una sonoridad tipica del final del
siglo XIX y principios del XX. Integran los acordes a distancia de segunda de la fundamen-

tal y la quinta respectivamente, no como las citadas novenas y trecenas que son intervalos
compuestos:

|

En el Preludio I del Libro I de Debussy vemos estos ejemplos y su sintesis armoénica:

La “apoyatura”, junto con el retardo, es otro de los “adornos arménicos” (sonidos no per-
tenecientes al acorde) mds expresivos que contribuyeron al enriquecimiento de la textura ar-
monica desde la polifonia vocal temprana. Se origina por el desplazamiento de movimientos
escalares donde la ubicacién temporal de los sonidos extrafos a los acordes (incluidos en la
sintesis inferior) coinciden con la voz que determina el grado de la armonia:
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Ma4s tarde se independizaran de los procesos escalares y podrdn ser abordadas por salto
desde un sonido real en sentido contrario a la direccién de la apoyatura e incluso como co-
mienzo de una voz...;Qué seria del famoso primer acorde de Tristdn sin ella?...
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En esta reduccién para piano del comienzo del Acto I de Tristdn e Isolda de Richard Wag-
ner vemos el recurrente uso de apoyaturas, primero de la quinta del acorde de Ténica de La
menor, después de la séptima del acorde de Dominante sobre el segundo grado con la quinta
descendida en el bajo, alteracién de esta funcién utilizada frecuentemente por Frédéric Cho-
pin y, en tltimo término, apoyatura de la quinta del acorde de Dominante.

Es interesante subrayar que, si bien son todas apoyaturas a distancia de segunda menor
de los sonidos pertenecientes a los acordes, desplazan de los tiempos fuertes a distintas for-
mantes sobre distintas estructuras de los acordes: la primera gravita hacia la quinta de T6-
nica y forma parte de la escala; la segunda es la sensible tonal, pero bajo el rol de apoyatura
de la séptima del acorde de séptima de dominante sobre el segundo grado con quinta des-
cendida, una funcién pasajera de Dominante de la Dominante; y la tercera, es la Ténica as-
cendida que apoya como en el primer acorde a la quinta, pero esta vez de la Dominante con
séptima.

La apoyatura, con el correr del tiempo, asi como dejé de estar precedida por fragmentos
escalares, va a ser posible que no resuelva en el sonido real al que desplazé. A través de este
recurso, como en el caso de los retardos, se ird configurando una estética arménica y mel6-
dica mds compleja, propia, en primer término, de los musicos impresionistas del siglo XX.

Los compositores cldsicos suelen apoyar la quinta del grupo dominante con la sexta como
vemos en el comienzo del segundo movimiento de la Sonata V de Ludwig van Beethoven
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A poco de andar, esta apoyatura de sexta oficiard de sonido “sustituto” de la quinta de la
dominante, es decir, sin resolucién sobre la quinta del acorde: Chopin lo utiliza con asidui-
dad y ademds, en este caso, sobre una estructura de Dominante con la Ténica en el bajo a ma-
nera de pedal que reemplaza a la fundamental del acorde (Sol 2; Estudio N°12 Op. 25).

Como se ve en la sintesis, el bajo es un sonido recurrente que se integra - o no - a las ar-
monias, como ocurre con los sonidos pedales en general: una especie de hipertrofia del re-
tardo. Sobre la Dominante (V) se encuentra el Mib 5 (sexta) como apoyatura no resuelta de
la quinta (Re 5) ausente en el acorde. Esta conformacién de “Dominante sobre Ténica” que
reemplaza a la fundamental del (V), cuenta con la séptima y la novena prolongada de la fun-
cién anterior de Subdominante con séptima (II):
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En esta disposicién arpegiada se remarca una suerte de cantus firmus central distinguido
con acentos dindmicos sobre los sonidos extremos del pentagrama superior. Es, a mi juicio,
un tributo al primer preludio de E! Clave Bien Temperado de J. S. Bach: Un coral a varias voces
distribuidas en un disefio repetitivo de arpegios (ostinato) que, en el caso de Bach, carece de
elemento melddico, en el siglo de la apoteosis de la melodia.

Charles Gounod, al parecer, no pudo resistirlo y decidié construir su Ave Maria insertando
una soprano sobre el preludio:
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Maés adelante, en Ravel, las apoyaturas no resueltas van a ser frecuentes, como sucede en
el siguiente ejemplo de los Valses Nobles y Sentimentales, con una estructura de acordes sobre
pedal ajeno, que nos recuerda un poco el anterior pasaje chopiniano, donde el La# del pen-
tagrama superior es la visible apoyatura del Sol# ausente en la mano izquierda y el Sol# del
segundo compds que, al igual que Chopin, reemplaza a la quinta del acorde de Dominante

de Mi mayor:
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Continuando con esta sintesis preliminar podemos decir que en Occidente el ritmo, con
su alternancia entre fracciones débiles (dindmicas) y fuertes (estdticas), como no podia ser de
otro modo y volviendo al niimero dureo, se agrupa esencialmente de a “dos o tres” pulsos,
o tiempos segun el caso y, con el correr de la historia, dard lugar recién en el siglo XX a las
adiciones de esas células ritmicas originando compases de cantidad impar de tiempos (5
como 2+3 6 3+2, 7 como 2+2+3, 2+3+2 6 3+2+2, etc.), 0 una distribucién acentual particular
de sumas pares de tiempos (8 como 3+3+2, etc.). Estas conformaciones ritmicas seran fre-
cuentemente repetitivas como en los “ostinatos bartokianos” inspirados en el folklore de Eu-
ropa del este.

Otro aspecto del ritmo, que ya era una caracteristica del canto gregoriano medieval, se
basa en la alternancia libre de dos y tres pulsos siguiendo el ritmo del texto sin estar agru-
pados en férmulas aditivas repetitivas, otro de los hallazgos arqueolégicos del siglo XX em-
pleados magistralmente de Debussy en adelante.

Para concluir, puede decirse que lo conocido como “sistema tonal” estructurador de la
practica comdn musical, a semejanza del arte griego, se halla en consonancia con la propor-
cionalidad de la naturaleza y la fenomenologia fisica; hemos visto algo de los componentes
del sonido, las situaciones de tensién y reposo de las funciones armoénicas y, a lo largo de
estas memorias, analizaremos la correspondencia de los principios estdticos y dindmicos del
ritmo (tiempos “fuertes y débiles” respectivamente), de las consonancias, de la relaciéon entre
consonancias y disonancias, y de la accién pendular en el disefio melédico.
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Tal vez sea por la comunién con la esencia de la naturaleza con que el hombre dot6 a su
creatura artistica, que la vigencia y constante evolucién de este sistema haya podido alber-
gar a lo largo de varios siglos innumerables expresiones estilisticas, originales y novedosas,
sin que fuera necesario apartarse de las leyes que les dieran fundamento: una suerte de ADN
del arte occidental.

No obstante, no es ocioso aclarar que, aunque la estructuracién en base a estos principios
contribuye al equilibrio e identidad de la obra, en ningtin caso determina la calidad y la pro-
fundidad del mensaje: el acercamiento a la perfeccion de la belleza en el arte dependerd siem-
pre de la intuicién, la sensibilidad y la formacién del creador.



EN MATERIA

La polifonia contrapuntistica puede escribirse con o sin un “tema” dado. Indudable-
mente, la musica basada en un tema escrito con anterioridad, y que no estamos dispuestos
a modificar, implica mayor grado de dificultad en la realizacion. Es una construccién “dia-
crénica” que debemos enriquecer con nuestro contrapunto adaptdndonos al material im-
puesto. Este tema es conocido en la disciplina del estudio cldsico del contrapunto como
‘Cantus Firmus’ (canto firme) y lo utilizaremos para el aprendizaje de los distintos tipos de
contrapunto relacionados de manera especifica con él conocidos como “especies”.

El cantus firmus es una melodia con ritmo uniforme de valores relativamente largos que
comienza y concluye en ténica. En el estilo mds estricto, al pentiltimo sonido le corres-
ponde la supertdnica (la segunda nota de la escala). Esta “caida” en la ténica (segunda des-
cendente) da origen al término ‘cadencia’, que proviene del vocablo latino “cadere”.

Presenta generalmente en la “construcciéon melddica” un nimero mayor de grados con-
juntos diaténicos, no cromdticos, (segundas, procesos escalares) matizados por saltos en
menor proporcion. Los ‘saltos’, por ahora, seran sélo de intervalos consonantes y estardn
precedidos y seguidos por un movimiento contrario de la linea melédica. Pueden acumu-
larse en la misma direccion un salto y una segunda o viceversa y, rara vez, dos saltos con-
secutivos. Esta es una caracteristica del desarrollo melédico “contrapuntistico”, en oposicion
alalinea “armonica” basada fundamentalmente en las formantes de los acordes (saltos y ar-
pegios).

Es bueno tener en cuenta que, cuando digo “en general”, es porque me refiero a una ten-
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dencia estadistica, es decir, la mayoria de los casos, no a todos: en el arte, como en la vida y
en la historia, hay un sinntiimero de matices, nada es blanco o negro.

El “perfil melddico’, tipo del cantus, describe una parabola pero también puede pre-
sentar un vector ascendente o descendente, e incluso, una curva inferior, una parabola in-
vertida y también trayectorias mixtas.

La parabola superior es la que mejor representa el comportamiento fisico ya que el ob-
jeto sale de su punto de origen (reposo) marchando hacia su médxima altura (tensién) desde
donde comienza el descenso por atraccion gravitatoria hasta llegar nuevamente a la situa-
cion de reposo. A esa maxima altura, en mdsica, la llamamos ‘apex’ (cima) o acento expre-
sivo.

En el siguiente ejemplo de Fux del Gradus ad Parnassum, que retine las caracteristicas ti-
picas mencionadas, vemos que el “dpex’ tiene su lugar pasada la mitad del fragmento sobre
la séptima nota de un total de once: una relacién muy cercana a lo aureo (63.63%-36.37%) que
también se ve en los “tres” saltos respecto de los “siete” grados conjuntos. Al mismo tiempo
no podemos dejar de subrayar que los saltos son ascendentes y los grados conjuntos des-
cendentes, una “oposicién” (sentido contrario) lineal del material. La ausencia del Si bemol
en la clave es para representar el cantus sobre el modo dérico:
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Van aqui algunos cantus firmi recabados de compositores y pedagogos musicales de prin-
cipios del siglo XX que presentan no todas sino varias de las caracteristicas citadas para su
observacién y estudio:
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De aqui en adelante, es aconsejable que el lector que desee introducirse en la escritura de
este tipo de contrapunto realice los ejercicios necesarios en distintas posiciones y registros
para incorporar los conceptos estudiados antes de continuar con el siguiente paso.






EL CONTRAPUNTO

En el inicio de nuestra prédctica nos dispondremos a crear una voz como contrapunto
del “cantus firmus” a su semejanza ritmica: Una nota del contrapunto por cada nota del
“cantus” (punto contra punto). Fux llam¢ a este tipo de contrapunto ‘primera especie’ refi-
riéndose a este tipo de relacién contrapuntistica.

Trataremos de posicionar esta melodia en la voz adyacente al cantus para establecer una
frecuencia arménica mds compacta, por ejemplo, si el cantus esta en la soprano, el contra-
punto estara en la contralto. Si estd en la contralto podra estar en la soprano o en el tenor,
etc. Hago referencia a las voces del coro, no sélo por tradiciéon escoldstica, sino porque en el
comienzo de nuestra escritura es sumamente ttil que puedan entonarse los trabajos como ve-
hiculo de formacién auditiva y de lectura.

Los ‘registros vocales’ se extienden en promedio a lo largo de una quinta compuesta y
estan separados por una quinta simple (arménico 3). En mi opinién, sélo hay registros gra-
ves (Bajo-Contralto) y agudos (Tenor-Soprano) en las cuatro cuerdas del coro.

Los graves comienzan en Fa y los agudos en Do. La diferencia de género masculino-fe-
menino se traduce en una octava (armonico 2): El sonido inicial del Bajo es Fa 2 y el de la Con-
tralto Fa 3, el del Tenor Do 3 y el de la Soprano Do 4.

Las “caracteristicas melédicas” seran las mismas del cantus en lo referente a la suprema-
cia de segundas, no asf a la curva que debe ser complementaria u opuesta a la de aquél. Los
“procesos escalares” (suma de grados conjuntos) incluyen mds sonidos del modo que los
procesos arpegiados: Hay mayor complejidad y riqueza modal y una marcha llana y ddc-
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til que favorece el desplazamiento horizontal (arte que transcurre en el tiempo): pensemos
que una escala (escalera) es el elemento por el que transitamos de un punto a otro y, al mismo
tiempo, fiel a la tradicién vocal (coral) de este tipo de escritura, la cercania de los intervalos
hace que la lectura se facilite.

Por una razén de simplificacién del lenguaje no incluiremos el uso del cromatismo en la
escritura de ésta y las restantes especies del contrapunto. Con posterioridad exploraremos sus
diversas aplicaciones una vez adquirido el dominio suficiente de la escritura diaténica.

Los ‘intervalos arménicos’ que utilizaremos al principio seran s6lo consonancias (octa-
vas, quintas, terceras y sextas) que tendran una extraordinaria vigencia a lo largo de la his-
toria en estilos y géneros muy diversos. Queda descartado el unisono y el cruce de partes
durante el transcurso con el objeto de que las dos partes sean claramente perceptibles y con-
serven en todo momento su posicion relativa.

Podriamos decir que la primera especie es la “matriz” de las demas y, atin en escrituras
extraordinariamente complejas, puede verse el encuentro consonante en la cabeza de los
compases o los tiempos.

En el ‘comienzo’, si el contrapunto es “superior”, puede utilizarse el unisono, la quinta
o la octava y, en el “final’, se concluira con octava segtin la més cldsica tradicion. Si es “infe-
rior” comenzard con unisono u octava y finalizard con octava o unisono.

Los comienzos y finales en consonancias perfectas simbolizan la ausencia de color armé-
nico en el inicio del movimiento y la llegada a la situacién de reposo finalizado éste (el con-
cepto de apertura y cierre estd presente a lo largo de toda la mdusica de occidente).

En el ‘pentltimo compas’, previo a la octava con contrapunto superior y a la octava o
unisono con contrapunto inferior, habra que organizar una dominante (séptimo VII o quinto
V grado arménico) para que el reposo final esté precedido por la funcién de méxima tension
(cadencia auténtica: Dominante-Ténica). En el primer caso, a la superténica del cantus se la
contrapunteard con la sensible tonal configurandose un VII en primera inversion, es decir una
sexta previa a la octava. En el segundo caso, halldndose la superténica en la parte superior,
podrd oponérsele la quinta de la escala o la sensible tonal: la dominante en posicién funda-
mental o primera inversién (puede entenderse que éste dltimo es un VII en fundamental),
quinta o tercera, simple o compuesta, previa al unisono o a la octava.

Los intervalos armdnicos del comienzo y el final se mantendran vigentes para el resto
de las especies a dos voces y el pentltimo compas admitird variaciones, pero siempre la
funcién previa al sonido final serd de dominante.

A lo largo del “desarrollo’ se alternardn las consonancias imperfectas, terceras y sextas,
con las perfectas, quintas y octavas para evitar, por ejemplo, una secuencia con octava, quinta
y octava o viceversa o s6lo de terceras y sextas. Si bien las cuatro son consonancias, hay una
diferencia de significado entre ellas que orienta su uso: las octavas y las quintas son “esta-
ticas”, estdn en la base de la escala de los arménicos (arménicos 2 y 3), y las terceras y sex-
tas (armonicos 5 y 13) son “dindmicas” y pueden ser mayores o menores (un semitono de
diferencia) sin que pierdan su propiedad consonante.

Las consonancias estaticas abren y cierran el discurso, inicial y final, y durante el trans-
curso “envasando” las secuencias de funciones pasajeras. Las consonancias dindmicas lo
impulsan, lo encadenan, es una de las razones por las que el paralelismo es s6lo posible, en
cantidad de tres (nimero estructural de la mdsica), entre las consonancias imperfectas.

Por consiguiente, no debe haber octavas o quintas consecutivas y, en cuanto a la pro-
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porcidn entre éstas y las sextas y terceras, es conveniente aproximarse al niimero de oro
(40%-60%).

Hay que tener en cuenta ademads que justamente por esta caracteristica de llegada, de cie-
rre del discurso, durante el transcurso es necesario abordar las octavas y quintas por movi-
miento contrario, preferentemente de segundas: sexta previa a la octava (como en la cadencia
final de contrapunto superior) y tercera a la quinta. Esta técnica “cadencial” disminuye la in-
tensidad de la percepcién de las consonancias perfectas y garantiza el desplazamiento de la
frase.

Eventualmente, sin ir en perjuicio de lo dicho, es posible flexibilizar la llegada directa a
estos intervalos, adn a dos voces, de la siguiente forma: a la quinta por grado conjunto de
la voz superior en cualquier direccién y a la octava s6lo por semitono ascendente de la voz
superior proveniente de una décima (tercera compuesta).

Como puede verse en estos procedimientos, el cuidado para llegar a la octava en sentido
directo es mds estricto que para llegar a la quinta; hay un evidente matiz entre estas conso-
nancias: la octava es la duplicacién del sonido (segundo arménico de la fundamental) y la
quinta se conforma con dos sonidos diferentes (tercer arménico). Aqui también juega un
papel insoslayable la percepcién auditiva ya que en el primer caso hay un componente de al-
tura enfatizado (Do 3-Do 4) y, en el segundo caso, dos componentes (Do 3-Sol 3) donde la
atencion se divide.

El grado conjunto en la voz superior amortigua la llegada a estos intervalos en la fre-
cuencia naturalmente mds audible, disminuye la percepcion, a diferencia del salto que la
resalta.

Las consonancias imperfectas también deben alternarse entre si para evitar la suma de
movimientos paralelos o alternativos prolongados. Procediendo de este modo, alternando
todo tipo de consonancias, se construye un didlogo entre ellas y se logra una adecuada pro-
porcién decreciente entre movimientos contrarios, oblicuos, directos y paralelos, paradigma
de la polifonia contrapuntistica, como observaremos en adelante para la construcciéon de la
especie.

Teniendo en cuenta lo dicho hasta aqui, es recomendable que la disposicién de los in-
tervalos armonicos y sus proporciones sean verificadas luego de escrito el contrapunto
con el propésito de “pulir” el fragmento musical en bisqueda del resultado éptimo: esta re-
comendacion tiene por objeto dejar librada a la intuiciéon gran parte de la construccién para
evitar la rigidez de aplicacién del universo tedrico. Casi siempre existe la posibilidad de
optar por mas de una solucidn. Tener en vista tanto caudal informativo al momento de crear,
puede ir en desmedro de la espontaneidad.

El “unisono’ es posible articularlo, como ya se dijo, s6lo en los extremos del fragmento.
Se evita en el transcurso de esta especie a dos voces porque cancela la polifonia. Se sale de
él por movimiento contrario u oblicuo, y se llega por movimiento contrario.

Para articularlo en el comienzo es necesario que el cantus firmus inicie su marcha inver-
samente a la ubicacién del contrapunto:
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Es hora de hablar un poco méds sobre los saltos. Son lo opuesto a los grados conjuntos y
otorgan la agitacion necesaria al discurso melédico. La ruptura de los procesos escalares o
sucesiones de saltos es esencial para la construccién melédica. Podriamos decir que el “grado
de tematicidad’ de una idea musical esta dado por la irrupcion de variables, alternancia de
grados conjuntos con saltos y los cambios de sentido de ambos. Si la idea tiene exceso de sal-
tos, habrd entre ellos oposicién de sentido y dimensién y, obviamente, algin grado conjunto.

En nuestra primera préctica s6lo haremos saltos de intervalos consonantes: terceras,
cuartas, quintas, sextas y octavas y, asi como nos referimos a la pardbola en la curva mel6-
dica, diremos que los saltos obedecen también al rigor fisico, en este caso, el péndulo.

Un salto estara precedido y seguido por movimientos melédicos en sentido contrario
que compensan y amortiguan su impulso:
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Pueden, sin embargo, estar seguidos o precedidos por una segunda en la misma direc-
cién,
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inclusive haber dos saltos consecutivos en la misma direccién describiendo un arpegio en
disposicion cerrada de fundamental, de primera inversion o el de segunda inversion:
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También al salto de octava ascendente se puede llegar pasando por la quinta:
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Sin ir en perjuicio de lo dicho, vimos que en “solamente uno” de los cantus expuestos se
sumaron en la misma direccién dos cuartas, que configuran una séptima, precedida y se-
guida por terceras en movimiento contrario:



MEMORIAS DEL CONTRAPUNTO 29

N
i 1n T

i B
L

)

-~
w

€

¢

3 — hid
a

-
.

Los saltos son inversamente proporcionales a la velocidad: a mayor duracién de los so-
nidos, como en esta especie, la melodia puede albergar mds saltos y viceversa. Es otra mues-
tra de la l6gica y el sentido comtn de la escritura de tradiciéon vocal que favorece la lectura
y la percepcién dando tiempo a pensar y ubicar las alturas.

Siendo consecuentes con el prefijo “contra” (oposicién), diremos que una disposicién de
intervalos arménicos suficientemente variada traera como resultado la articulacién de di-
versos movimientos armoénicos que formaran distintos perfiles mel6dicos.

Los ‘movimientos arménicos’, ordenados desde los “mds contrapuntisticos” (proporcio-
nalmente mds usados) a los “menos contrapuntisticos” (menos usados) son el movimiento
contrario: cuando ambas lineas se mueven en sentido opuesto;
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oblicuo (que implica un sonido repetido en el contrapunto, o distintos valores de duracién a
partir de las otras especies con mds notas contra una), cuando un sonido se mantiene y el otro
se mueve;
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directo, cuando ambas lineas van en la misma direccién pero con distinta intervalica armé-

nica;
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y paralelo (menos contrapuntistico), cuando van en la misma direccién e idéntica intervalica
(consonancias imperfectas):
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Antes de la realizacion de este tipo de ejercicios, veremos un ejemplo del propio Fux sobre
el cantus citado anteriormente, uno de Mozart “estudiante” sobre el mismo cantus, y cuatro
de Beethoven sobre un cantus de Haydn, su maestro, quien parece haber realizado una va-
riacion del cantus de Fux incluso sobre el mismo modo:
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Fux escribe con una intachable pureza de construccién melédica conforme la impronta
del perfil melddico contrapuntistico, pero con un solo salto en el contrapunto. Mozart, sin em-
bargo, recurre al uso de un salto de quinta y tres de tercera en su contrapunto compensando
la llaneza del cantus, ademds logra un resultado muy expresivo acompafiando el sector cli-
matico del cantus con décimas (terceras compuestas).

Beethoven utiliza los dos principios: con el contrapunto superior estructura la linea con
mayoria de grados conjuntos y cuando es inferior, a la manera de Mozart, escribe con mds
saltos quizd estableciendo una distincion entre el rol de alto y bajo. En el segundo ejemplo,
que dicho sea de paso cuenta con seis saltos y cuatro grados conjuntos (proporcién inversa),
presenta, ademds, un salto de quinta y de tercera en la misma direccién como la excepcién
citada en los cantus firmi.
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En cuanto al aspecto de proporcionalidad entre las consonancias perfectas e imperfectas
mencionado anteriormente y su implementacién en el discurso musical, los ejemplos pre-
vios son inapelables dado de quienes proceden: En el ejemplo de Fux hay 5 terceras, 2 sex-
tas, 3 quintas y 1 octava: 7 consonancias imperfectas y 4 perfectas lo que implica 63.63% y
36.36% respectivamente. En el de Mozart, en una analogia notable, hay 4 décimas, 1 tercera,
2 sextas, 1 quinta, 2 octavas y 1 unisono que equivale a la octava: 7 consonancias imperfec-
tas y 4 perfectas lo que implica, como en Fux, 63.63% y 36.36% respectivamente.

En el primer ejemplo de Beethoven hay 1 décima, 5 terceras, 3 sextas y 2 unisonos: 9 con-
sonancias imperfectas y 2 perfectas lo que implica 81.81% contra 18.18%. En el segundo, 2 dé-
cimas, 2 terceras, 3 sextas, 1 docena (quinta Compuesta), 2 octavasy 1 unisono: 7 consonancias
imperfectas y 4 perfectas lo que implica, como en Fux y Mozart, 63.63% y 36.36% respecti-
vamente. En el tercer ejemplo 4 terceras, 4 sextas, 1 quinta y 2 octavas: 8 consonancias im-
perfectas y 3 perfectas, 72.72% y 27.27% vy, en el cuarto, 3 terceras, 5 sextas y 3 octavas: Igual
proporcién que el tercer ejemplo.

Evidentemente, este concepto proporcional aplicado a los intervalos arménicos, era algo
bien sabido de lo que no he encontrado, hasta ahora, testimonio escrito.

Cabe observar que en todos los ejemplos citados, las consonancias perfectas fueron abor-
dadas por movimiento contrario desde consonancias imperfectas con el evidente propésito
de enmascarar, cuanto sea posible, su oquedad sonora.

También es necesario prestar atencion al uso de los saltos (la alternancia con los movi-
mientos conjuntos, la variabilidad de amplitud y sentido) y la proporcionalidad de los mo-
vimientos armoénicos que se desprenden geométricamente de la adecuada alternancia de
intervalos arménicos: como ejemplo citamos a Fux, el primero de los ejemplos, que posee 4
movimientos contrarios, 2 oblicuos, 1 directo y 3 paralelos. Ordenados de més a menos con-
trapuntisticos, tenemos 6 entre contrarios y oblicuos y 4 entre directos y paralelos, es decir
60% y 40% respectivamente.

En cuanto a las curvas melddicas y las situaciones climéticas, puede verse con claridad en
los ejemplos que los contrapuntos difieren sensiblemente de los cantus firmi como resultado
de la abundancia de movimientos contrarios. Este factor garantiza la diversidad e indepen-
dencia de las partes, objetivo fundamental de la polifonia contrapuntistica.

En este punto, una vez ejercitados en esta escritura, incorporaremos a ella uno de los con-
ceptos caros a la construccién artistica de occidente de todas las épocas: La ‘economia de
medios’.

Ya en este tipo de contrapunto vemos que el cantus firmus posee algunas caracteristicas
melddicas que son ttiles para la construccién del contrapunto. Estas caracteristicas van
desde un salto determinado a pequefios fragmentos de tres o cuatro sonidos que pueden
ser repetidos en el contrapunto de manera diacrénica, en la misma direccién o en sentido
contrario, retrégrado e incluso con algunas variantes intervélicas (una tercera en lugar de
una segunda o una quinta en lugar de una cuarta, etc.).

Es muy poco lo dicho en este campo aunque la mdsica estd constituida asi en infinidad de
casos. Si bien no es necesaria la aplicaciéon de esta técnica, que podriamos llamar de “es-
tructuracién motivica’, para que la escritura sea correcta, podemos decir que la presencia de
“elementos comunes” contribuye a la pertenencia y unidad sonora del fragmento aunque
éstos no sean percibidos con claridad a diferencia de lo que ocurre en las piezas imitativas
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donde se repite incansablemente un tema con o sin variantes. Este recurso sale a la luz sélo
a través del analisis.

En los ejemplos precedentes podemos ver que ciertos gestos del cantus se encuentran for-
mando parte del contrapunto; vaya como ejemplo uno de cada compositor:
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MAS CONTRAPUNTO

La siguiente posibilidad de escritura es oponer dos o tres sonidos a cada uno del can-
tus. Llamamos a este tipo de contrapunto ‘segunda especie’, binaria y ternaria, para ser fie-
les a la tradicién fuxiana.

A partir de esta especie el ‘comienzo’ del contrapunto podra estar precedido por un si-
lencio equivalente a las figuras de la especie. Este comienzo se denomina “acéfalo” porque
en la melodia estd ausente la “cabeza” (el primer tiempo) del compds inicial. Hay otros dos
comienzos posibles: el “anacriisico’, cuando el primer sonido del contrapunto es previo al
compds inicial y el “tético’, cuando el sonido inicial coincide con el primer sonido del cantus,
de la misma forma que en la primera especie, aunque su duracién sea distinta.

La tradicion en el uso del silencio inicial busca, como es de rigor en el contrapunto, pon-
derar la audicion discriminada de las voces. Ademads, ordena ritmicamente la idea melo-
dica a partir de un pulso débil (dindmico) generando la primera “célula musical” desde el
“impulso” (el arranque) hacia el “reposo” (llegada). Es asi que el orden ritmico de los tiem-
pos en la especie binaria es (2°/1°-2°/1°....) y 1a ternaria (2°-3°/1°-2°-3°/1°....). Es significativo,
sobre todo en el compds ternario, el impulso de esta estructura ritmica porque cuenta con dos
componentes dindmicos (los tiempos débiles) y uno estético (el tiempo fuerte) a diferencia
de la binaria, de alternancia regular.

En los “temas” de género contrapuntistico hay un alto porcentaje de comienzos acéfalos
y, en menor medida, anacrusicos y téticos.

La supervivencia de los conceptos de la nota contra nota permanecen inalterables en el
primer sonido del contrapunto (luego del silencio inicial), sobre los primeros tiempos de
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cada compds y en el final, donde se recurre explicitamente a la primera especie como ocu-
rrird en todas las demds, es decir que el uso de las consonancias armonicas es andlogo en el
comienzo, los tiempos fuertes del transcurso y el final.

Los sonidos sobre los tiempos débiles podran ser consonantes o disonantes. Si son con-
sonantes, podrdn provenir por grado conjunto desde la primera consonancia (quinta-sexta
o viceversa) o por salto (tercera-quinta, tercera-sexta, tercera-octava, quinta-octava, sexta-
octava y viceversa). Es importante aclarar en este punto que los saltos, ademds de lo ya dicho
sobre la direccionalidad, se ejercitaran desde y hacia los sonidos del acorde, o de distintos
acordes cuando se realizan desde el tiempo débil al fuerte en el cambio de compas. En el
ejemplo vemos saltos con cambio de sentido, salto del segundo tiempo al primero entre el ter-
cero y el cuarto compds y, sobre éste tiltimo, la sucesién de consonancias por grado conjunto:
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Las “‘disonancias’ (segunda, cuarta y séptima), que son sonidos que no integran la triada,
necesitan un tratamiento especial para que se atentie su percepcion teniendo en cuenta que
hablamos de un estilo arménico esencialmente consonante. Este tratamiento no es otro que
la marcha por grado conjunto entre disonancias y consonancias, a semejanza del procedi-
miento indicado para la llegada a quintas y octavas directas en la especie anterior y, ademas,
su emplazamiento sobre tiempos débiles: La percepcién humana tiende a concentrar la
atencién en tiempos fuertes (sincronia con el cantus, isocronia) y, desde el punto de vista me-
16dico, sobre los saltos.

Las disonancias arquetipicas de esta especie proceden como “nota de paso’ y “bordadura’.
La primera corresponde a un sonido que viene de y va hacia una consonancia en la misma
direccién (proceso escalar). La ‘bordadura’, también conocida como “nota de vuelta”, sale de
un sonido por grado y vuelve al mismo. Esta serd una consonancia distinta a la anterior en
el contrapunto binario ya que contrapuntea con el siguiente sonido del cantus. Ambos son
procesos escalares, sélo que el segundo cambia de sentido:
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La ‘nota de paso’y la ‘bordadura’ pueden ser consonantes si provienen de quintas o sex-
tas como se ve en el cuarto compads del ejemplo anterior.

Habiendo mds sonidos contra el cantus es posible que se produzcan octavas o quintas en
compases consecutivos, a diferencia de la primera especie, bajo ciertas condiciones de uso
que atenden su audibilidad.
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Las condiciones de uso son las siguientes: Si una octava o quinta se produce en el primer
tiempo de un compas y la otra en el segundo del siguiente baja la atencién sobre la segunda
por estar separada por una distancia equivalente al compas y, ademds, ubicada en la parte
débil como corresponde al tratamiento ritmico de las disonancias.
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Las quintas, en consideracién a lo expuesto al hablar de las consonancias perfectas sobre
el menor nivel de audibilidad respecto de las octavas, pueden estar separadas por un solo
sonido si se encuentran ambas en los tiempos débiles. Bajo esta ubicacién ritmica, hay dis-
tintos casos que disminuyen adn mds la presencia de las quintas no eminentemente conse-
cutivas mediante estos aspectos melédicos:

Ambas por grado conjunto (proceso escalar), tratadas como notas de paso:
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Sélo la segunda por grado conjunto (que es la que hay que ocultar); las quintas de paso
pueden ser disminuidas siempre que resuelvan en tercera a manera de las dos sensibles de
una dominante (la tercera y la séptima):
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Hay un ejemplo de J. J. Fux (n° 38) donde a la primera quinta se la aborda y se la aban-
dona por movimiento disjunto conformando dos saltos en la misma direccién segtin lo dicho
al hablar de los mismos:
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Por movimiento contrario, aunque ambas procedan por salto. Una de las quintas es sim-
ple y la otra compuesta o viceversa:

o/ [ ,
o Ii | | | | ©
(ﬂ'\ L [ d 1aJ o

G o o
et 5 5417 512 S

ey F’ o]
ol "R ~7 | |
all DO i) P [ %] 5 For B |
F L1H) = |l . |

T 0 |[

Como sintesis, observemos que en ninguno de los casos citados la segunda quinta cae
en tiempo fuerte. El tratamiento de estos intervalos, coincidentemente con el criterio aplicado
a las disonancias, tiene por objetivo limitar la audicién: tiempos débiles y movimientos con-
juntos.

En el segundo caso, cuando solamente la segunda quinta marcha por grado, el objetivo es
ocultar la reiteracién del intervalo arménico (a tres voces o mds puede invertirse este orden
ya que la suma de voces es otro factor que limita la audicién).

En las quintas por movimiento contrario, aunque procedan por salto, la percepcién de la
repeticion se ve atenuada porque, en rigor, es una sucesiéon de quinta y quinta compuesta
(duodécima) y porque el movimiento contrario allana practicamente todos los desajustes
contrapuntisticos.

El “unisono’, que hasta ahora tenia cabida s6lo en los comienzos y finales, puede even-
tualmente se usado en el transcurso tinicamente en los tiempos débiles y proveniente de una
consonancia imperfecta. Veamos esta secuencia de un ejercicio de Fux (n° 42) donde utiliza
este procedimiento:
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Consigné las terceras que rodean al unisono porque precisamente por su dinamismo li-
mitan eficientemente la cancelacion momentanea de la polifonia. Veremos mds adelante
que las consonancias imperfectas ademds son utilizadas para preparar y resolver pasajes que
acumulan mds de una disonancia consecutiva como si fueran una especie de separadores es-
tables que enmarcan un fragmento intervalicamente controvertido.

Hacia la conclusién del ejercicio, en el pentiltimo compas, se utiliza como contrapunto su-
perior la quinta seguida de sexta, ambos sonidos reales a las armonias de subdominante y
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dominante y, con contrapunto inferior, la sexta que va a la quinta con idénticas funciones to-
nales estableciendo en los dos casos la ‘cadencia compuesta’ de tres funciones: Subdomi-
nante, Dominante y Ténica.

Con el contrapunto inferior hay otras posibilidades contando sélo con la funcién de
dominante en el pendltimo compads: con la fundamental seguida de la tercera y viceversa, y
con el salto descendente de octava de la fundamental
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Veamos dos ejemplos del Gradus ad Parnassum que retnen las caracteristicas esenciales de
la segunda especie en cuanto a los movimientos arménicos (uso de quintas, octavas y diso-
nancias, proporcionalidad intervélica) y la construccion melédica (curva, dpex, direccién, es-
tructuracién motivica, procedimiento de los saltos y su relacién con los grados conjuntos).

Encuentro dos excepciones en cuanto a lo melddico: en el segundo trabajo hay més sal-
tos que grados conjuntos, invirtiendo la relacién proporcional cldsica y, entre el compdas 10 y
el 11, hay dos saltos consecutivos que exceden el marco de la triada. A mi juicio, esto se debe
principalmente a que el bajo, sobre todo en el mundo clésico, puede adquirir un dinamismo
lineal no alcanzado por el resto de las voces.

En los siguientes ejemplos se sefialan las relaciénes motivicas, estructuras intervélicas afi-
nes reproducidas en la misma direccién o invertidas (movimiento contrario de los interva-
los), también leidos hacia atrds (retrogradacion, que ademds puede estar combinada con el
recurso anterior); se sefialardn las quintas y octavas cercanas, las disonancias y, debajo de
cada ejemplo, se consignard la proporcionalidad de intervalos arménicos y de saltos y gra-
dos conjuntos. La curva meldédica y el dpex estdn a la vista: los Mi en ambos trabajos se en-
cuentran en el séptimo compads, pasada la mitad, ademas, lo que va a ser uno de los aspectos
importantes para la construccién melédica: “no se repiten”.

Podemos senalar también que, ademas de los sonidos maximos, es preferible no repe-
tir disefios melddicos en la misma direccién a la manera de progresiones o secuencias (con
excepcion, claro estd, de una escala que abarque dos compases) y, mucho menos a la misma
altura de modo que la idea melddica tenga variedad. Este concepto tiene validez a partir
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de aqui para el resto de las especies:
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En este ejemplo hay 6 terceras, 6 sextas, 6 quintas y 1 octava: 12 consonancias imperfec-
tas y 7 perfectas lo que implica 63.15% y 36.85% respectivamente. Por otro lado hay 16 gra-
dos conjuntos y 5 saltos es decir 76.20% y 23.80% respectivamente.
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En este ejemplo hay 9 terceras, 4 sextas, 2 quintas, 3 octavas y 1 unisono: 13 consonancias
imperfectas y 6 perfectas lo que implica 63.15% y 36.85% respectivamente. Por otro lado hay
7 grados conjuntos y 14 saltos es decir 33.33% y 66.66%, la proporcién cldsica “inversa” ci-
tada arriba. Cabe sefialar que, casualmente o no, en cada ejercicio hay sélo “tres” disonan-
cias.

Finalmente, podemos agregar otra posibilidad de cadencia final teniendo en cuenta la
restrictiva posicion del contrapunto superior, consistente en_ tomar prestado temporalmente
un recurso propio de la cuarta especie y emplear en el pentdltimo compas un ‘retardo’ pro-
veniente de la prolongacién del sonido anterior (siempre ténica) sobre la superténica del can-
tus.

La disonancia producida por la prolongacién de la ténica serd una séptima o una segunda
segtin la posicién del contrapunto. La tension creada sobre el tiempo fuerte resuelve des-
cendiendo por grado conjunto a una sexta o tercera en el tiempo débil para contar con los
sonidos de la dominante necesarios para configurar la cadencia final:
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Es un desplazamiento de la nota contra nota que constituira la esencia de la cuarta es-
pecie.
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Agreguemos que esa séptima o segunda previa a la sensible tonal dara paso, més clara-
mente a tres voces, a la incorporacién de la séptima sobre el segundo grado (subdominante)
preparada por prolongacién de sonido.

El paso siguiente en la evolucién de esta especie es la incorporacién de otras dos “diso-
nancias’ en los tiempos débiles y una, ademads del retardo, en los tiempos fuertes. Comen-
cemos con la “anticipacion” que consiste en la articulacién de una disonancia que anticipa
la consonancia del compas siguiente bajo la forma de nota repetida:
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Otros giros melddicos, podriamos decir excepcionales, habilitan la posibilidad de sal-
tar desde un sonido disonante en tiempo débil a uno consonante en el compds siguiente,
o desde una consonancia en tiempo débil a una disonancia en el primer tiempo del com-
pés siguiente. Estas “disonancias’ se llaman, respectivamente, ‘escapatoria’y ‘apoyatura’. La
‘escapatoria’ sale de la consonancia por grado conjunto y salta en sentido contrario a una
consonancia.

A la‘apoyatura’, que junto con el retardo son las tinicas disonancias en tiempo fuerte, se
llega por salto desde la consonancia del tiempo débil anterior y resuelve en consonancia por
grado conjunto y sentido contrario, o se llega por grado conjunto a la manera de ‘nota de
paso’ o ‘bordadura’. Es importante aclarar que, en ambos casos, y tratdindose de contra-
punto a dos voces, disminuye notablemente la irrupciéon de estas “disonancias’ si la con-
sonancia de resolucién es imperfecta. En el ejemplo se citan escapatorias y apoyaturas por
salto:
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En el siguiente ejemplo vemos apoyaturas por grado conjunto precedidas por nota de
paso (segundo y tercer compds) o por consonancia de paso, anticipaciones y escapatorias:
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Como ha quedado demostrado en este ejemplo, 1a “apoyatura’ no solamente puede estar
precedida por consonancia sino que el sonido anterior puede ser una disonancia en tiempo
débil: Ademds de la nota de paso, como en el ejemplo anterior, podemos agregar la borda-
dura, la anticipacién y la escapatoria. Se sefialan estos casos a manera de ejemplificacién sin
dejar de mencionar que una secuencia musical de estas caracteristicas constituirfa un exceso
de adornos arménicos por unidad de tiempo en este tipo de trabajos:
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Y, como no podria ser de otro modo, la apoyatura también puede estar precedida por
consonancia de nota repetida, es decir distinta pertenencia armoénica del primer sonido que
por esta razén no puede ser llamado anticipacién; en dltima instancia, anticipacién de la apo-
yatura. Un retardo (cuarta especie) sin ligadura:
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En consecuencia, ademas de las posibilidades ya expuestas, en el peniltimo compas
con el contrapunto superior podemos hallar la sexta que asciende a la séptima como “an-
ticipacién’ de la fundamental final y la séptima como ‘apoyatura’ de la sexta. La presencia
de la sexta en esta posicion es la permanencia de la sensible tonal previa a la octava, final ca-
racteristico de primera especie.

Si en el pentultimo compas el contrapunto es inferior, podemos agregar el uso de la
‘apoyatura’ sobre el primer tiempo y el final con “anticipacién’, que si bien es posible pre-
sentarlo en esta posicién, en el repertorio musical es casi exclusivamente de aplicacién su-
perior.

La ‘segunda especie’ ternaria opone al cantus firmus tres sonidos en lugar de dos y tam-
bién comienza con silencio de tiempo y finaliza en nota contra nota.

Como conocimiento y practica acumulativa, observamos que a lo dicho para la divisién
binaria se incorpora un sonido mas como objeto de estudio.

El primer sonido del ejercicio y de cada compdas corresponde a la primera especie con
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excepcion de la apoyatura o algtin eventual retardo. El segundo y el tercero pueden variar
conforme las prerrogativas de la especie anterior. Si el segundo o el tercer sonido son diso-
nantes, la ‘nota de paso’ y la “‘bordadura’ siguen siendo las notas auxiliares de la armonia
mas frecuentadas como se ve en el siguiente ejemplo donde, ademds, se presentan octavas

separadas por el equivalente a la distancia de un compds completo como era consigna en la
divisién binaria:
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También pueden aplicarse la “escapatoria’, la “anticipacion’y giros tradicionales del gé-
nero como la bordadura sucesiva o ‘nota de Fux’ y la ‘nota cambiata’ que, si bien en gene-
ral son considerados patrimonio de la especie siguiente (cuatro notas contra una), encuentran
aqui su uso abarcando un compds y el primer tiempo del siguiente:
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En el ejemplo se presentan quintas separadas por el equivalente a la distancia de un com-
pds completo y los tltimos cuatro sonidos del contrapunto corresponden a otro giro de nota
cambiata que cita al anterior y contribuye a la estructuracién motivica del fragmento ema-
nada de los cuatro primeros sonidos del cantus.

La ‘nota de Fux’, como se ve, es un giro de cuatro sonidos recurrentes donde se sale por
grado conjunto desde una consonancia (si es imperfecta mejor), se salta en sentido contra-
rio una tercera, y se vuelve al primer sonido. El sentido melédico del giro tiene dos opcio-
nes: con las segundas ascendentes o descendentes. No admite la retrogradacion (la lectura
de atrds hacia adelante de los intervalos), s6lo es posible el movimiento contrario (la in-
versién de la direccién de los intervalos). Es imprescindible que el primero y tdltimo sonido,
sincronizados con el cantus, sean distintas consonancias por un elemental sentido de cambio:
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Este recurso consiste en la variacién melddica, a distancia de segunda superior e inferior
o viceversa (bordaduras sucesivas), de un sonido eje (el primero y el tltimo de los cuatro) que
en la primera especie hubiera correspondido a dos redondas ligadas. La caracteristica esen-
cial es que puede presentar una o dos ‘disonancias’ consecutivas por grado disjunto (de ter-
cera, nimero constitutivo de la musica) en los tiempos débiles como se ve en el ejemplo
precedente.

La ‘nota cambiata’, cuya estructura también cuenta con cuatro sonidos como la de Fux,
proviene del cambio de orden de dos notas de un tetracordio:

1 2 3 4 I 2 4 3
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Parte de la consonancia por segunda y salta una tercera en la misma direccion y luego
marcha por segunda en sentido contrario a los sonidos anteriores. A diferencia del giro de
Fux, el modelo admite el sentido contrario, la retrogradacion y el sentido contrario de la re-
trogradacion. Como la bordadura sucesiva, esta estructura melddica habilita el uso de una
o dos “disonancias’ consecutivas en los tiempos débiles del compds por salto de tercera, pero
no constituye la variacién de un sonido eje, enlaza consonancias a distancia de tercera:

Modelo Mov. Contrario  Mov. Retrograde  Retrogrado contrario
9 a0 | L N B | [
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En estos dos giros, se hacen explicitos disefios melédicos que implican segundas y terce-
ras (escalas u arpegios, serie de Fibonacci) que abren la posibilidad de otros usos mds di-
versos como la acumulacién de dos “apoyaturas sucesivas’ (siempre a distancia de tercera)
de una consonancia imperfecta donde el primero y segundo tiempo son disonancias que
proceden por tercera resolviendo en la consonancia sobre el tercer tiempo con una segunda
opuesta a la direccion de la tercera. Es la acumulacién de la nota inmediata superior e in-
ferior de la consonancia:
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Otra posibilidad con la misma estructura lineal es que la “apoyatura’ esté sobre el pri-
mer tiempo, como en la segunda especie binaria, que resuelva por grado y que luego salte
una tercera en sentido contrario a otra de las consonancias de la triada. En este caso, a dife-
rencia del esquema anterior y los giros de Fux y nota cambiata, se invierte el sentido: hay di-
sonancia en el tiempo fuerte y dos consonancias a distancia de tercera en los débiles. La
apoyatura tinicamente puede situarse entre cualquiera de las dos terceras de la trfada:
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El tercero de los cuatro ejemplos apoya a la quinta en lugar de una consonancia imper-
fecta, pero ésta aparece en el tiempo siguiente gracias al salto de tercera descendente bo-
rrando la oquedad de la consonancia perfecta.

También podemos extender el uso de la “apoyatura’ al segundo tiempo, desnaturali-
zando la posicién ritmica “fuerte” que caracteriza a esta disonancia. Es nombrada de varias
formas pero considero claro llamarla ‘apoyatura débil’. Como el resto de los adornos ar-
monicos a dos voces, conviene que desplace a una consonancia imperfecta al tiempo si-
guiente y, desde ya, que esté precedida por un salto, sino estarfamos en presencia de una
simple bordadura. Es una especie de bordadura cuyo primer sonido fue permutado:

En un mayor grado complejidad melddica, podemos citar el uso de la “nota de paso’, la
‘bordadura’y ‘apoyatura indirecta’, indirectas porque la conexién melédica se da entre el pri-

mer tiempo y el tercero saltando en el segundo a un sonido congruente con la armonia del
compas:
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Bach, en la segunda seccién de la Sinfonia N° 6, utiliza la bordadura indirecta y la apo-
yatura débil sobre el tercer sonido en la construccién tematica:

Z ; o ¥ ap TV
- o & *

En lo referente a quintas y octavas se aplican los mismos criterios que en el contrapunto
binario, s6lo que con un sonido més. Recordemos que las quintas pueden estar separadas por
una tnica blanca, siempre que la segunda no caiga en tiempo fuerte. En el ejemplo siguiente
ademds vemos una apoyatura en el contrapunto inferior que resuelve en consonancia im-

perfecta y participa de un giro de nota cambiata donde los dos sonidos centrales son conso-
nancias:
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El tercer sonido del pentltimo compds serd la sensible tonal previa a la ténica final como
ocurre desde la primera especie si el contrapunto es superior mds el uso de la anticipacién,
o fundamental o sensible de dominante si es inferior. En los ejemplos se ven, ademads, algu-
nas combinaciones con apoyaturas. Cabe observar que melédicamente el salto de octava
sobre la dominante es descendente y se ha suprimido el salto de octava sobre la sensible; es
inhallable en el repertorio musical a causa de la traccién que imanta a ese sonido. Tampoco
se lo duplica en las armonias de dominante con raras excepciones en el género contrapun-

tistico:
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En los ejemplos se consigné solamente la anticipacién superior porque es su posicién ha-

bitual, sin perjuicio de que pueda ejecutarse en el contrapunto inferior.
También podemos agregar férmulas finales con apoyatura débil:
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Asi mismo pueden aplicarse todas las soluciones binarias utilizando sélo dos sonidos por
prolongacién del segundo:
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Asi como aprendimos lo referente a la economia de medios al finalizar la primera espe-
cie, y teniendo en cuenta el desarrollo que hasta aqui van adquiriendo las especies, es tiempo
de hacer explicita una de las consideraciones que los compositores han tenido para la cons-
truccién de sus melodias: ver qué ocurre con los ‘sonidos que se repiten” a lo largo de laidea
musical. Siempre es peligroso, sobre todo en un fragmento breve, que haya sonidos que
se repitan, no asi los eminentemente consecutivos que pueden constituir la caracteristica
motivica como las anticipaciones, por ejemplo.

La reiteracion de alturas atenta contra la imprescindible variedad de la linea y es por eso
necesario dar un tratamiento a estos sonidos consistente en determinar qué ubicacién rit-
mica, duracidn, llegada y salida y pertenencia armdnica les otorgamos. Si estos cuatro fac-
tores estdn en oposicion, el interés no decae. A la inversa, la repeticion se torna demasiado
audible y reiterativa. En mi opinidn, es viable contar hasta con tinicamente dos de las varia-
bles en oposicién para que una construccién sea buena.

La experiencia ensefia que es valido utilizar este recurso de andlisis para la optimizacién
del discurso una vez escrito el fragmento. La misma recomendacién debe aplicarse para la
constatacion de los otros factores de la construccién musical (distribucion de la intervélica ar-
monica, las direcciones, la proporcionalidad, el dpex y la estructuracién motivica), con el ob-
jeto de alcanzar una expresion mds acabada, si resulta necesario. Tratdndose de las especies
de igualdad ritmica (de la primera a la cuarta) descartamos el pardmetro de la duracién. Ve-
amos en el primer ejemplo el comportamiento de algunos sonidos repetidos como el Sol 4 que
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se ubica en el primer compads en el segundo tiempo, viene del silencio y vaal La4 y es la
quinta de fundamental. El siguiente es cabeza de compds, viene del La 4y va al Do 5y sigue
siendo quinta de Ténica pero con la mediante en el cantus. Quedan excluidos de este andli-
sis los sonidos repetidos dentro del mismo compds, como en el caso de la bordadura del ter-
cero y en el octavo compds donde se arpegian de ida y vuelta sonidos del mismo acorde.
Equivalen a una primera especie variada pero de todas formas, la ubicacién ritmica varia:
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No he sefialado deliberadamente bordaduras y notas de paso consonantes, como las del
primero y segundo compds, ya que a mds voces podrian pertenecer eventualmente a un cam-
bio en la funcién arménica. Ademds en términos de contarlas entre consonancias y disonan-
cias se agrupan con las primeras.

El estructuralismo motivico estd a la vista con la insistencia de la cuarta ascendente, la
bordadura inspirada desde el octavo compds del cantus y el uso del giro de Fux que emplea
la relacién de tercera y segunda incompleta en el cantus entre el tercero y el quinto compads
y la nota cambiata que si se manifiesta entre el sexto y el noveno.

El dpex sobre los Sol 5 del octavo estdn ubicados en el 66,66% del ejercicio; las consonan-
cias imperfectas se relacionan con las perfectas entre el 73,92% y el 26,08% y las consonan-
cias con las disonancias entre el 71,88% y el 28,12%.

En el ejemplo siguiente, la curva es mds compleja ya que desciende hasta el Do 3 en el
33,33% del recorrido y luego asciende hasta llegar en el noveno compés al Re 4, 75% del ejer-
cicio. Las consonancias imperfectas se relacionan con las perfectas entre el 58,33% y el 41,66%
y las consonancias con las disonancias entre el 72,72% y el 27,27%. La supremacia de grados
conjuntos versus saltos esta a la vista en ambos ejemplos:
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Como breve ejemplo de aplicacién en la composicién libre, podemos citar el contrapunto
a dos voces sobre la segunda entrada de la primera Fuga del tercer movimiento de la Sonata
para piano N° 31, la pendltima, de L. v. Beethoven:

Tema
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Contrapunto

El Tema estd construido como un cantus firmus variado hacia el final y el contrapunto co-
mienza luego del primer sonido como corresponde a los comienzos de las especies. Aqui
vemos una relacién de tres a uno por tiempo en el marco del compds compuesto.

Las alteraciones se deben a que el fragmento viene de Lab mayor y se dirige, momentédnea-
mente, a Mib mayor. Agotado el Tema, vuelve a la tonalidad original.

Sefalé solamente los giros de nota cambiata y de Fux a los efectos de que se vea la relacién
que existe entre las terceras descendentes del Tema y la disposicién elegida de estos ele-
mentos del contrapunto.

Podemos observar que todas las caracteristicas de la construccién melédica, ademds de las
proporciones intervdlicas, se cumplen a rajatabla (confio el andlisis al lector). La curva me-
l6dica es de pardbola descendente, alcanzando su punto méximo en el final a distancia de
quinta superior del inicio. La nota mds grave (Re 3) y el dpex (Mib 4), sonido eje del giro de
Fux, se ejecutan s6lo una vez y de alguna manera interactdan, alterndndose, con la situaciéon
climética del Tema en el cuarto compés.

En el siguiente ejemplo, que pertenece al Coral de la Cantata BWV 147 de Bach (Violin I
mds Oboe y Continuo) ademds de la aplicacién de varios de los recursos habituales citados,
se incorpora una tercera superior sobre la quinta a los disefios melédicos con saltos en la
misma direccién que, a partir de aqui, nos posibilita incorporar la séptima como formante de
los acordes, es decir, con el tratamiento de consonancia a pesar de no serlo. Estas séptimas
serdn de dominante (la sensible modal), la séptima de subdominante (IV y II grados) y, en
mucha menor medida, sobre la ténica, y melédicamente resolverdn de manera descendente
como puede verse.

Se sefialaron ademds las anticipaciones (repetidas por su cardcter motivico como veremos
en la especie siguiente), un giro de nota cambiata, el arpegio con séptima sobre la dominante
y, con ligaduras superiores, al Re 5 que comienza siendo quinta de ténica, luego séptima del
VI en el seno del arpegio (un salto mds en disposicién cerrada de lo que usamos hasta ahora
en la misma direccién) que va a resolver por grado descendente a la mediante del II en el
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compds siguiente. Esta es una preparacion y resolucién indirecta como una reelaboracién de
los adornos indirectos estudiados. La sintesis se consigna a continuacién del ejemplo:
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EL LIMITE DE LA CANTIDAD
DE NOTAS CONTRA EL PUNTO

El paso siguiente es oponer cuatro y seis sonidos contra el cantus firmus. Llamamos a
este tipo de contrapunto “tercera especie’, binaria y ternaria respectivamente, y se agregan
a lo ya conocido uno o tres sonidos mas.

El comienzo y el final son ya conocidos: silencio equivalente a la figura de la especie y
nota contra nota. Como es de rigor desde la primera especie, el sonido del contrapunto su-
perior previo a la ténica final serd la sensible tonal y en la posicién inferior la sensible o la do-
minante.

Es vélido recordar en este punto que todas las posibilidades de tratamiento de las diso-
nancias, incluso la aplicacion de escapatorias y apoyaturas, y la aplicacién de los giros como
el de Fux y nota cambiata, que ahora, a diferencia de la segunda especie ternaria, estaran
comprendidas dentro del compas, o el compas tendra dos sonidos mas que estas estruc-
turas en el ternario, permitiendo distintos emplazamientos.

Sin embargo, hay otros recursos melddicos estdndar de cuatro sonidos propios de la es-
pecie producidos por variantes del tetracordio. Parto del tetracordio porque este tipo de
contrapunto es eminentemente escalar (tengamos presente la relacién entre saltos y grados
conjuntos segun la velocidad) y, atentos a esta caracteristica, habra que cuidar que la melo-
dia no se convierta en un subibaja, un exceso muy frecuente aunque, con el debido cui-
dado, las cuatro o seis notas contra una son un recurso muy util de variacién y de
amplificacion del &mbito melédico. Tampoco es bueno que se repitan pares se sonidos den-
tro del compds (Do-Re-Do-Re, etc.)

El tetracordio tiene tinicamente dos sentidos, directo y contrario, como el giro de Fux:
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La primera de las variantes, consiste en permutar el primer sonido una tercera en sen-
tido del tetracordio. Esta, y las demas variantes, admiten tres sentidos mas, al igual que la
nota cambiata: Contrario, retrégrado y retrégrado contrario:

9 lera. variante  contrario retrogrado  retrog, contr.
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La siguiente variacion, consiste en desplazar el primer sonido una segunda mads en el
mismo sentido conformando un giro encabezado por el intervalo de tercera seguido del
tricordio original. Esta tercera, a diferencia de los giros de Fux y la nota cambiada, perte-
necera a la armonia del compads, es decir que el giro estard entre la fundamental y la tercera
del acorde o entre la tercera y la quinta. Mds adelante lo utilizaremos sobre la quinta y la
séptima y la séptima y la novena a mds voces con armonias mds completas y complejas de
dominante principalmente y, en menor medida, de subdominante y ténica:

2du. variante  contrario retrogrado  retrdg. contr.
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En el contrapunto inferior se evita acompafar a la fundamental en el cantus con el giro
entre la tercera y la quinta para evitar la cuarta armoénica por salto en el contrapunto emi-
nentemente vocal; el instrumental lo admite (de todas formas la secuencia intervélica es sexta,
cuarta, quinta, sexta, y si la resolucién al compads siguiente es décima, sexta o tercera, queda
eliminado el efecto de la cuarta seguida de quinta por mayoria de consonancias imperfectas:
2 contra 3):
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La variante siguiente podemos hallarla cambiando de sentido el altimo sonido de la
variante anterior. La tercera, que sigue siendo congruente con la armonia, es seguida por
una bordadura que deberd resolver por salto contrario a la direccién de los dltimos dos so-
nidos, o por grado conjunto en la misma direccién de los mismos:

3ra. variante  contrario retrogrado  retrog. contr.
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Estos giros de bordadura y tercera pueden variarse a su vez utilizando la bordadura en
ambos sentidos y ampliando el salto de tercera por cuarta descendente dispuesta entre los
ultimos dos sonidos, es decir, tomando como modelo el retrégrado contrario del ejemplo an-
terior. Surgen asi otras dos estructuras melddicas con bordadura superior e inferior que
usualmente no conllevan retrogradacion. La cuarta es el salto entre la fundamental y la
quinta del acorde. Cuando el contrapunto es inferior, el salto de ida y vuelta desde la fun-
damental hacia la quinta no provoca sensacién de segunda inversién porque es un pasaje
muy breve y la quinta se ubica en fraccién débil del tiempo. Desde el punto de vista armé-
nico, es necesario que el cantus tenga la mediante para que esta bordadura a distancia sea ro-
deada por consonancias imperfectas:
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Quedan por agregar otros dos giros que no se retrogradan pero eventualmente se los
puede encontrar por movimiento contrario: bordadura de cuarta descendente seguida de se-
gunda en la misma direccién y, con cambio al registro grave del primer sonido, tenemos el

salto “ascendente” de octava pasando por la quinta siempre sobre la mediante en el cantus
firmus. Al primero de estos giros puede seguirle la segunda contraria al sentido de la cuarta:

) | [ | [ i
= - f p - oS - —— I
ST oo ]i s T § oél

. o T 1 ©

Como quedé establecido en la norma aplicada a la congruencia arménica de los saltos, si
el cuarto sonido pertenece al acorde, sea cual fuere la conformacién melédica de compds,
puede saltar al siguiente compds preferentemente en sentido contrario a la direccién del in-
tervalo anterior. Si el Gltimo sonido no es armoénico debera proceder por grado conjunto ge-
neralmente en la misma direccién de la tltima segunda, exceptuando a (sacar este “a”) la
escapatoria.

Todos los giros mencionados pueden ser variados aumentando los saltos, como ya se
hizo con la cuarta en lugar de la tercera, y distribuyéndolos entre dos compases, una suerte
de encaballamiento como ocurre en el giro de Fux del préximo ejemplo que parte de una
apoyatura sobre el segundo tiempo y genera otra sobre el compds siguiente. Aunque la pri-
mera apoyatura sea de consonancia perfecta, observemos que la secuencia de cuarta, quinta
y segunda compuesta estd rodeada por consonancias imperfectas que actdan como muelle
SONoro:
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El cambio de altura de este giro (pertenencia arménica) puede aplicarse eventualmente a
la nota cambiata siempre que el sonido inicial sea apoyatura de consonancia imperfecta:
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También la escapatoria, las apoyaturas débiles, las notas de paso y bordaduras indi-
rectas, las apoyaturas sucesivas y, en menor medida las anticipaciones, encuentran un te-
rreno adecuado en esta especie. Las anticipaciones, que se descartan para las férmulas
finales por la rapidez del contrapunto, tienen un caracter muy tematico que hace necesa-
ria la repeticion para que no quede desarticulada de la idea musical, que no parezca casual
sino intencionada, como en el ejemplo de la Cantata BWV 147 de Bach citada en el ejemplo
de la segunda especie ternaria. En el siguiente fragmento tienen aplicacién los adornos ar-
monicos sefialados:
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Desde el punto de vista de la pertenencia armonica, es posible que en el lugar de la an-
ticipacion haya una consonancia, como vimos en la segunda especie, por lo que deja de ser
considerado un adorno armoénico. En estos casos se mantiene el disefio de nota repetida. La
importancia recae sobre la repeticién que puede ser consonante o no:
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En el fragmento siguiente de la Fuga VI del Libro I del Clave Bien Temperado deJ. S. Bach
se ve el uso repetitivo en progresiones descendentes por grado de un giro donde el primer
juego de notas repetidas es consonancia-disonancia y el segundo anticipacién de la sexta. La
nota inicial del primer tiempo es una apoyatura y, sobre el final, hay una bordadura superior
que sale del Do# 5 pero vuelve al natural (cromatismo indirecto). Trataremos los distintos
tipos de cromatismos aplicados a los demds adornos arménicos cuando ampliemos el uso de
las especies, sobre todo en el contrapunto instrumental.

Como conclusién, se puede decir que los cambios en el rol arménico de las secuencias es
un recurso ttil para dar interés al pasaje, sobre todo, cuando los disefios que se repiten no tie-



MEMORIAS DEL CONTRAPUNTO 53

nen variantes melddicas, como sucede en este ejemplo:
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Asimismo pudimos comprobar que la reiteracién de estructuras melédicas con pares de
sonidos repetidos en los temas responde a que su relevante presencia no debe ser com-
prendida como un hecho aislado sino como caracteristica motivica.

Para concluir con los adornos arménicos, y como quedé establecido en la segunda espe-
cie, las anticipaciones pueden estar seguidas por apoyaturas y éstas, a su vez, precedidas
por notas de paso, bordaduras y escapatorias. He aqui un exceso ejemplificador:
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A lo largo de la melodia de “tercera especie’, como es l6gico, pueden organizarse célu-
las melddicas que no pertenezcan a los esquemas tipicos siguiendo los criterios generales
de la construccién.

En lo referente a las octavas y quintas se aplican los mismos criterios que en el contra-
punto ternario, con el agregado que debido a la mayor cantidad de sonidos y brevedad de
los mismos es posible encontrar octavas en dos compases consecutivos separadas por un
namero menor de sonidos que los equivalentes a un compas completo, siempre que sea por
movimiento contrario y, como es de rigor, que la segunda no caiga en el primer tiempo. En
el ejemplo de J. J. Fux (n° 60) en el séptimo y octavo compds podemos apreciar esto:
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El armado del pentltimo compds consistira en el uso de los giros estudiados u otros
siempre que configuren cabalmente la cadencia final de dos o tres funciones. El contra-
punto superior siempre trae aparejada mayor dificultad de realizacién porque, como ya di-
jimos, contrapuntea con la superténica limitando el ndmero de posibilidades:



MARIO LUIS MUSCIO

54
& N ] . || .
o o ® e A e
WA ! = = Pl Pl
. < L4 2 L4 2 o e o e L8]

Dada la velocidad de la especie, no es aconsejable el uso de anticipaciones, pero podria
aplicarse la apoyatura sobre el primero y segundo tiempo, e incluso, la apoyatura débil como

indirecta:
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Es importante ver que los dos tltimos sonidos en esta posicién son siempre los mismos,
con excepcion del ejemplo de apoyatura débil donde el tercer sonido del compads pasa al pri-
mer tiempo, y corresponden al final de segunda especie binaria. Queda claro que la acumu-
lacién de la préctica de las especies organiza gradualmente la variacién melédica ornamental
llamada en la antigtiedad “diminutio” (disminucién) de la nota contra nota.

Las férmulas finales con el contrapunto inferior brindan mds posibilidades como en las
demads especies:
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En el siguiente ejemplo de Fux, (n° 60) se aprecia la aplicacién de varios de los modelos
estudiados hasta aqui ademds del tratamiento de quintas y el de octavas por movimiento
contrario mencionado. La ausencia del silencio en el inicio, que por otra parte no es obliga-
torio, estd suplantada por la repeticién de la ténica octava grave, como si fuera un bajo de
apertura desprendido fraseol6gicamente del resto, donde el contrapunto comienza realmente
a partir del segundo sonido. La altura mds aguda (Do 4) y la mds grave (La 2), descartando
el Fa 2 inicial, no se repiten:
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En el siguiente ejemplo sobre el mismo cantus se consignan otros giros y variantes mel6-
dicas para la observacién y el andlisis poniendo en juego los conocimientos adquiridos:
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En el siguiente ejemplo Bachiano, extraido de la Passacagia BWV 582 para 6rgano, pode-
mos apreciar un contrapunto de tercera especie contra el tema construido como una suerte
de cantus firmus anacrisico que cuenta con un sonido largo (blanca) y uno breve (negra) en
compads ternario.

Ademds, podemos ver en dicho ejemplo recursos que son solamente aplicables a la mu-
sica instrumental: el cambio de registro de los procesos escalares, como ocurre en el compads
89, y la amplitud melédica que va desde un Sol 2 a un Do 5, sonidos extremos que no se re-
piten.

Por otro lado, en el tltimo tiempo del compds 90, encontramos uno de los giros variantes
del tetracordio que toma la cuarta por salto, un caso que consignamos mds arriba. En el com-
pds 92 hay octavas en tiempos consecutivos (que en nuestra escritura serfan dos compases
consecutivos) por movimiento contrario y separadas por cuatro sonidos (en el ejemplo de Fux
sobre el tema, la separacién es de sélo dos) y, entre el tercer tiempo del mismo compds y el
primero del siguiente, hay octavas directas también separadas por igual cantidad de sonidos.
No es ocioso remarcar que Bach, en ambos casos, precede las octavas consecutivas con con-
sonancias imperfectas sobre la cabeza de los tiempos:
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La ‘“tercera especie’ ternaria incorpora dos sonidos a los giros de la especie binaria. Pue-
den ser previos, posteriores o en los extremos, donde las estructuras de cuatro sonidos
quedan en el centro del compas. Cuando los sonidos agregados van por grado conjunto, in-
variablemente se produce el encaballamiento de distintas estructuras cldsicas como se con-
signa en la parte inferior del contrapunto. En el tercer compads del siguiente ejemplo, a causa
de los saltos, el emplazamiento del giro de Fux no se superpone con otros. Es necesario que
en los movimientos conjuntos se evite, como quedé expresado en la especie binaria, la repe-
ticién de pares de sonidos dentro del compds, por ejemplo, si el segundo sonido del primer
compds fuera Si 4 en lugar de Sol 4, en dos tiempos consecutivos habria inicamente dos al-
turas en lugar de tres:
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Los comienzos, el desarrollo melédico y la férmula final se realizaran segtn los crite-
rios anteriores. En este contrapunto pueden aplicarse todos los recursos citados en el bina-
rio para variar los giros y disefios libres segtin los mecanismos de la construccién melédica.

Las quintas y las octavas llevan igual tratamiento que la especie binaria y, como dato
destacable, puede mencionarse la organizacién de estructuras melddicas que parecen no
estar distribuidas de a dos, como es de rigor en el compds ternario (3/2), sino de a tres, una
suerte de binariedad de tiempo compuesto (6/4) llamada “hemiola”.

En el siguiente fragmento de la Courante II de la primera Suite Inglesa del padre del con-
trapunto tonal podemos apreciar que en ambas lineas (sin cantus firmus) hay una dualidad
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ritmica intencional (3/2 arriba y 6/4 abajo). El quiebre de altura de la parte inferior y la re-
peticién de esquemas ritmicos en la superior orientan la lectura:
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En los ejemplos sobre el cantus que dio origen a las Variaciones Goldberg del mismo autor
se exponen las caracteristicas de la especie. Se consignaron quintas cercanas y octavas y lo re-
ferente a los giros estd a la vista. La tinica consideracion que hasta el momento no ha sido
oportuno mencionar es la incorporacién, por grado disjunto, de la quinta disminuida o su
inversidn, la cuarta aumentada, entre las dos sensibles (tonal y modal) de un grupo domi-
nante que, a partir de ahora, podemos considerarlas “formante del acorde”. De todas mane-
ras, en estos trabajos, se sale de ellas por tercera en el marco de una estructura de bordadura
sucesiva (Fux) o podria ser solamente de tercera y segunda como la apoyatura sucesiva, por
ejemplo. Como dijimos al principio, la tercera es el tinico intervalo que permite, a lo largo del
tiempo, ir incluyendo disonancias y formantes superiores de los acordes como la séptima y
la novena:
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EL DESPLAZAMIENTO

La ‘cuarta especie’ estudia uno de los recursos que, como mencionamos al comienzo de
estas memorias, no s6lo generé un enriquecimiento armoénico sino ritmico porque el des-
plazamiento de la nota contra nota provoca que el acento del contrapunto caiga sobre el
tiempo débil. Es en realidad una primera especie a “contratiempo” llamada en la antigtie-
dad “consonancia diferida” donde el tiempo débil tiene un “rol sustituto” del tiempo fuerte
como ya vimos en el avance del final sustituto de la segunda especie:
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Comienza con un silencio de la mitad del compds como la segunda especie y el sonido
final, como siempre, es nota contra nota. Todas las prerrogativas de la especie inicial se tras-
ladan al tiempo débil, siempre consonante. Estas consonancias, expresadas por un valor de
duracién igual al cantus en la cuarta especie binaria, atacan sobre el tiempo débil como sin-
copas y se prolongan sobre el tiempo fuerte siguiente de dos maneras: como consonancia
o disonancia bajo la figura de retardo, adorno arménico que posee andloga presencia ritmica
que la apoyatura.

Si es consonancia (sincopa en términos ritmicos), puede saltar otorgando movimiento y
variedad a la linea, y si es disonancia, lo habitual es disminuir la presién de ésta por des-



60 MARIO LUIS MUSCIO

censo de grado a la consonancia desplazada del tiempo fuerte como se observa en el ejem-
plo de arriba.

Los retardos usuales en el contrapunto superior son los de la sexta por la séptima, de la
tercera por la cuarta y de la octava por la novena. En el contrapunto inferior los de la tercera
por la segunda y de la quinta por la cuarta:
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El retardo de la octava por la séptima, no tiene aplicacién en el mundo cldsico porque
a la fundamental, cuando estd duplicada y es un sonido prolongado que debe estabilizar la
funcién armonica, en general solamente queda pendiente en la parte superior:
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En el sexto compds de la Invencién 6 a dos voces Bach pasa forzosamente por esta clase
de retardo en la parte inferior debido a que, tanto el tema como el contrapunto, estdn con-
formados por dos escalas diaténicas en sentido contrario. Ademds, hay que tener en cuenta
que este pasaje es extremadamente breve por la agilidad de la pieza y el retardo de octava se
da en un sonido de paso en la funcién subdominante de Mi mayor:
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Una flexibilizacién de las leyes clasicas, propias del contrapunto instrumental luego
adoptadas por el vocal, propone resolver eventualmente de manera ascendente las diso-
nancias citadas a las consonancias imperfectas adyacentes (segunda a tercera, nunca al uni-
sono, y novena a décima en contrapunto superior y séptima a sexta y cuarta a tercera en el
inferior):
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Sin embargo, hay tres casos en que el cambio de sentido de la resolucién es obligada, no
opcional: cuando se prolonga la quinta disminuida del grupo dominante y se convierte en
cuarta en el contrapunto inferior para evitar quintas en las sincopas consecutivas y porque,
en la armonia cldsica, las sensibles tonales compelen a la resolucién ascendente y los inter-

valos disminuidos resuelven cerrando a consonancias imperfectas asi como los aumentados
abriendo:
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cuando ataca la sincopa inferior sobre la sensible del modo menor acompafada con la do-
minante en el cantus que asciende por grado, ya que la resolucién ordinaria, ademds de ser
retardo de la octava por la séptima, realizarfa un salto de segunda aumentada:
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cuando ataca la sincopa superior sobre la sensible del modo menor acompafiada con la do-
minante en el cantus que desciende a la mediante de ténica. Este retardo de quinta aumen-
tada, germen de la “dominante sobre mediante” bachiana, dnicamente puede resolver

ascendiendo a la ténica para conformar la sincopa siguiente en sexta ya que de otro modo
serfa cuarta:
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En el ejemplo, de Bach estrictamente instrumental y a tres partes, la Alemana de la Suite
Francesa N° 1, el Do# 4 resuelve en el Re 4 pasando por un La 3 (una de las resoluciones va-
riadas que veremos en el florido) con la interrupcién de un breve silencio. Senalé la relacién
entre el La 4 que indirectamente se conecta con el Fa 3 como referencia con la sintesis ante-
rior. Este enlace de acordes a tres partes es el habitual de una dominante con la fundamen-
tal en la voz superior, la sensible modal en el bajo y la tonal en el medio modificado por la
morosa aparicién del Re 4 en la voz central ya que, de hecho, es audible la permanencia del



62 MARIO LUIS MUSCIO

Do# sobre la cabeza del cuarto tiempo que configura uno de los arquetipos sonoros del com-
positor: la funcién dominante suspendida sobre la mediante de ténica, no sobre la funda-
mental como es usual:
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En general puede concluirse que las sensibles, atin en ambos modos, siempre tienen una
tendencia resolutoria ascendente cuando en el tiempo siguiente se configura una cadencia.
Si la sensible al prolongarse permanece dentro de la misma funcién porque el cantus asf lo
revela, es una consonancia habilitada para saltar a otro sonido del acorde.

En lo que respecta a quintas y octavas en dos compases consecutivos, es aconsejable que
no se produzcan en los tiempos débiles porque equivalen a los fuertes:
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Sin embargo, encuentro casos en el Gradus ad Parnassum, ejemplos N° 75, 77 y 78, donde
se producen octavas y quintas en tiempos débiles sucesivos, con la salvedad de que la repe-
ticién del intervalo perfecto estd precedida por una consonancia imperfecta en lugar de un
retardo y en todos los casos la marcha es descendente, como si el decrecimiento de la fre-
cuencia tendiera a limitar el efecto de la repeticion:
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La excepcién la constituye el ejemplo N° 76, donde la quinta consecutiva estad precedida
por un retardo:
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Que se produzcan estos intervalos en los tiempos fuertes no ofrece ningiin problema

contrariamente a lo establecido para las otras especies y es 6ptimo si estos procesos estdn ro-
deados por consonancias imperfectas:
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Es frecuente en este tipo de contrapunto, por distintas razones, recurrir a interrupciones
de la especie no prolongando un sonido sincopado. Una de estas razones es que se llegue a
un retardo de séptima con el contrapunto inferior que deberia resolver en octava:
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Otra causa es cuando en el contrapunto superior venimos de octava que se convierte en

novena y el cantus desciende por grado. En este caso la novena deberia resolver nuevamente
en octava considerada consecutiva:
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Interrupeion

Claro que, como vimos, estas disonancias podrian resolverse por grado ascendente sin
que fuera necesaria la interrupcién.

Otro factor que nos obliga a la interrupcién de la especie es que el contrapunto con re-
tardos acompaiie una secuencia escalar descendente del cantus conforme las resoluciones
obligadas. Esta marcha paralela atenta contra el concepto eminentemente contrapuntistico de
oposicién en las lineas. Mediante la interrupcién podemos producir alguna irrupcién que
mejore el paralelismo absoluto y aumente la “tematicidad” del fragmento:
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Interrupcion
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Los penultimos compases son los mismos que en la segunda especie con sincopa y los
ejemplos con retardos que son propios de este contrapunto:
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En los siguientes ejemplos de Fux, N° 73 y 74, se observa la aplicacién del tratamiento or-
todoxo de la especie que sélo incluye la suspensién de la sincopa en el quinto compds del pri-
mer ejercicio donde se produce un unisono segtin las condiciones estudiadas en la segunda
especie:
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La aplicaciéon de sonidos prolongados sobre los tiempos débiles, propios de esta espe-
cie, pueden variar su pertenencia armonica y convertirse en anticipaciones prolongadas en
lugar de las estudiadas en la segunda especie en las distintas variantes de nota repetida.

Desde ya que, como su nombre lo indica, anticipan una formante del acorde siguiente
pero, en un mayor grado de complejidad, pueden convertirse en un retardo sobre el pré-
ximo tiempo:
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En este ejemplo de Carl Philipp Emanuel Bach de las Piezas cortas y ficiles para piano (N°
12) podemos observar una estructura ritmica de cuarta especie con los dos tipos de antici-
paciones. También, sobre la Gltima corchea del tercer compds, se aborda la “séptima” de la
funcién dominante como si fuera una “consonancia”, es decir, disonancia incorporada a acor-
des de cuatro sonidos. Vale recordar que lo dicho sobre el contrapunto a dos partes en cuanto
a que los adornos armoénicos resuelvan en consonancias imperfectas en lo posible, aqui se
cumple con rigurosidad:
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Antes de continuar veamos una aplicacién muy creativa de superposicién de esta espe-
cie en el Rond6 de la Sonata Op. 13 de Beethoven:
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Las marcaciones prolongadas dan cuenta de una suerte de dos ddos desplazados (voz su-
perior e inferior y voces centrales) que van resolviendo los retardos de manera descendente.
Simplificando a Beethoven, se veria algo asi con los valores ortodoxos de la especie:
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En la realidad musical, estas resoluciones se dan de manera indirecta pasando por una
consonancia a distancia de cuarta de la resolucién y, del tercero al cuarto compads, el Mi 4, ter-
minard descendiendo finalmente al Re 4 junto con el Sib 2 sobre la segunda negra.

Vale recordar algo de lo dicho en referencia a la estructuracién motivica que aqui puede
verse con claridad. El sefialamiento de las cuartas ascendentes y las dos marchas descen-
dentes tricordales de cuarta especie hace referencia al material del comienzo del Rondé. La
anacrusa y su resolucion estdn compuestas con una cuarta ascendente y un tricordio en el
mismo sentido que, inmediatamente, desciende con duraciones mads largas hacia la blanca del
segundo compds con breves escapatorias que saltan una tercera descendente.
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Evidentemente la cuarta, que también se manifiesta por “diminutio” (relleno diaténico)
sobre el final del primer ejemplo en el bajo, la tercera (extremos del tricordio) y la segunda
son los intervalos elegidos. No resulta entonces casual la aplicacion de los arpegios cerrados
del acompafiamiento que afirman esta intervélica. Observemos que en esta simple textura de
melodia acompafiada Beethoven dispone las rafagas inferiores por movimiento contrario al
descenso del canto, movimiento opositivo tipico del contrapunto:
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El retardo, junto con la apoyatura, es el adorno arménico que tuvo una gran implican-
cia armonica evolutiva. Este recurso da, a partir de tres voces, origen a sonoridades de acor-
des con séptima, con retardo de la tercera por la cuarta y con novena. Aqui va un adelanto
de lo que se verd de manera mds completa al tratar todo lo referente al contrapunto a tres par-
tes:
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Con dobles retardos y la integracién de las séptimas sobre los grados dominantes como
una formante mds del acorde se abre paso a las configuraciones de ‘dominantes sobre t6-
nica y sobre mediante’, ya citada en Bach, donde cada una de las sensibles de la dominante
resuelve segiin su légica de atraccion:
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En el contrapunto inferior, inicamente la inversién del retardo de la sexta por la séptima,
es decir una segunda simple o compuesta que retarda la aparicién de la tercera, se integrara,
a partir de tres voces, como tltima inversién de los acordes de séptima sobre las funciones
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subdominantes y dominantes como se ve sobre el segundo grado. La paradoja del ejemplo,
es que el primer acorde, a pesar de contar con los mismos componentes de un tercer grado
con séptima en el bajo, suena inconfundiblemente a primer grado de Sol con retardo de la
fundamental. La altura del modo donde se congreguen este tipo de estructuras hard variar
la percepcién de la funcién tonal:
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La cuarta en el contrapunto inferior entonces resolverd en quinta, es decir que no es re-

tardo de la mediante, como en el contrapunto superior, sino de la fundamental integrando o
no, a mds voces, un acorde de séptima siempre que el tercer sonido acompafiante ocupe el
lugar de la fundamental de ese acorde como se ve en el ejemplo aunque, como dijimos, la al-
tura elegida nos haga escuchar otra cosa.
A pesar de que resulte obvio a esta altura del conocimiento, repasando los ejemplos prece-
dentes vemos que cuando hay otro sonido acompariante del cantus el retardo establece una
disonancia con cada uno de ellos, un avance en el grado de complejidad de las relaciones
entre los sonidos a tres partes o mds. Al mismo tiempo, los ejemplos sobre incorporacién de
séptimas de dominante, quintas disminuidas y sus inversiones como si fueran una conso-
nancia, a partir de aqui nos invitan a incluirlos en la escritura del contrapunto.

Este tipo de contrapunto sincopado en compas ternario, impone un ritmo muy particu-
lar ya que se alternan sonidos de distinta duracién, uno breve (un tiempo) y uno largo (dos
tiempos). Si bien el comienzo acéfalo y el final nota contra nota siguen en fase con lo es-
tudiado, en lo que atafie a la resolucion de los retardos, hay una diferencia notable res-
pecto de la especie binaria. En aquella, la descompresién de la disonancia era directa,
inmediata. En este contrapunto, hay un sonido previo a la sincopa que otorga la posibili-
dad al retardo de resolver en €1, o bien, de manera indirecta, sobre la sincopa, es decir, sobre
el segundo o el tercer tiempo.

Se presentan asi distintas posibilidades melddicas y arménicas, porque si el retardo re-
suelve en el segundo tiempo, el tercero puede ser una consonancia distinta y, si resuelve en
el tercero, el sonido intermedio se convertird en una variante de la resolucién anticipando
asf la técnica de las ‘resoluciones variadas’ que se estudian com@nmente en la especie si-
guiente, la quinta y tltima, llamada florida o mezcla de especies.

Las ‘resoluciones variadas’ mds usuales se organizaran segin las siguientes estructuras
melddicas basadas en 2 y 3: segunda ascendente y tercera descendente, tercera descendente
y segunda ascendente, segunda descendente y repeticién del sonido (anticipacién, anti-
guamente llamado “portamento”):
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En el ejemplo se sefialan las octavas cercanas que se admiten en este caso por ser la se-
gunda sonido de la variante que siempre precederd a la consonancia imperfecta que atentia
su efecto, ademds, dura la mitad que la primera octava. Estos intervalos, en dos sincopas
consecutivas, siguen siendo desaconsejados como en los ejemplos binarios.

En el caso del retardo de séptima superior y su inversién, segunda o novena, se puede
recurrir a resoluciones por salto a la quinta del acorde: salto de quinta descendente seguido
de cuarta ascendente o salto de cuarta ascendente y quinta descendente:
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El criterio para el armado de la cadencia final es analogo al de la segunda especie ter-
naria:
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En los siguientes ejemplos se exponen varios de los recursos vistos hasta aqui:
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MEZCLANDO LO CONOCIDO, Y ALGO MAS...

Arribamos a la “quinta especie’ del contrapunto, llamada mezcla de especies o contra-
punto florido, donde las distintas especies pueden sucederse entre compases o dentro de
los mismos. Asi como no aconsejamos la repeticion consecutiva de disefios melddicos a
manera de secuencias en las especies anteriores, en este tipo de escritura procederemos de
igual modo con el ritmo: no se repetirdn esquemas ritmicos de compds o mayor extension.
Este mandato tiene por objetivo la variacién constante en una frase breve para incentivar la
imaginacién en la escritura. Vale aclarar que la repeticién es un concepto muy arraigado en
la mdsica occidental pero merece un estudio pormenorizado. Por esta razén, en el orden pe-
dagdbgico, este estudio serd posterior a esta préctica junto con el uso de silencios, cromatis-
mos, notas repetidas, cambio de registro y contrapunto lineal que son recursos muy
transitados en los temas cldsicos en general, floridos en su gran mayoria o de especies puras.

La mezcla de especies en la construccién melédica consiste en la variacion ritmica cons-
tante. Nos ensefia a equilibrar un discurso con distintos valores de duracién y acentuacién
y es la base de lanzamiento para la creacion de temas que, en piezas contrapuntisticas como
las invenciones y las fugas, constituyen la idea rectora de la obra, como un gran incremento
de lo que hasta ahora llamamos “estructuracion motivica”. Del tema derivan casi todos los
elementos posteriores que conforman la pieza.

Los comienzos tradicionales, acéfalos, son los mismos de la segunda a la cuarta especie.
La tinica mezcla de compds en el inicio es el comienzo de tercera sobre el primer tiempo y
cuarta en el segundo:



74 MARIO LUIS MUSCIO

£ | |
P AT N 1 [ ]
[} = :
S j T
[ B ¥ L34

Es decir que hay cuatro posibilidades ritmicas de inicio del contrapunto florido.

En el transcurso, la linea melédica debe orientarse hacia el uso de los recursos de las es-
pecies en general sin insistir demasiado en una en particular. Cuando hablamos de no repe-
tir la ritmica en dos compases consecutivos, también cabria la observacion de no repetir una
estructura que abarque una extensién mayor al compas. Como excepcién, un proceso esca-
lar de tercera especie en la misma direccién puede extenderse sobre dos compases sin que
esto redunde en repeticién. Serd naturalmente seguido por un cambio de direccién y ritmo:
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Las mezclas dentro de los compases incluyen a la segunda y tercera, segunda y cuarta,
tercera y cuarta, cuarta y tercera y cuarta y segunda. En el compds 4, la primera negra es
prolongacién de la cuarta especie; corresponde a una de las resoluciones que veremos donde
interviene esta mezcla:
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En las escuelas rigurosas la mezcla de tercera y segunda queda descartada. Alguna de las
escuelas mas modernas no son restrictivas con este ritmo pero, a mi juicio, y habiendo visto
su aplicacién en la musica de repertorio, generalmente las dos negras estdn precedidas por
un compds, o un tiempo, de tercera especie, por ejemplo: Segunda-tercera/tercera-
segunda:
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En el comienzo de la Zarabanda de la Suite N° 2 de Bach se halla la secuencia ritmica des-
crita en el ejemplo anterior entre los dos tiempos iniciales y, sobre el segundo y tercer tiempo
puede verse la mezcla de tercera y cuarta especie (dos semicorcheas y corchea que equiva-
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len a dos negras floridas y negra ligada que equivale a blanca ligada) como se consigné en
el compds 4 del ejemplo de las mezclas usuales:
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La observacién de estos procedimientos llegan a siglo XX, como puede apreciarse en el
ejemplo de la Danza Folclérica Rumana N° 1 de Béla Bart6k, donde tres compases comien-
zan con un tiempo de dos sonidos breves y uno prolongado hacia el segundo tiempo (mez-
cla de tercera y cuarta) y en el cuarto compds se haya la mezcla de tercera y segunda
precedida por tercera especie en el medio tiempo anterior como en el ejemplo bachiano:

A Allegro moderato e
: \ﬁ} 1— ® — : i ]r/ e =
© S = = 4
_ -
o'y | I i .; —+* SE—
P = = s
4 é ! =| - +

L uiN

También la mezcla de tercera y segunda especie puede articularse si se trata de dos voces
floridas, sin cantus firmus, por medio de una estructura ritmicamente compensatoria donde
ambos ritmos sumados equivalgan a una tercera especie:
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En el comienzo del Duo Seraphim de Tomds Luis de Victoria podemos ver alguna de estas
aplicaciones de compensacion que, a dos voces floridas, hacen posible el uso del ritmo de
blanca con punto y negra que no enumeramos dentro de las mezclas cldsicas porque deja
libre el segundo tiempo. En ese caso, el ataque faltante lo compensa la voz inferior configu-
rando una ritmica global de segunda y tercera especie en el compds 3 y de tercera solamente
en el cuarto. Los sonidos repetidos consecutivos en la mitsica vocal surgen por la necesidad
de articular mds de una silaba sobre la misma altura. Esta tradicién pasard a la msica ins-
trumental donde la repeticién tendrd exclusivamente un objetivo motivico, casi percusivo:
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Sin compensacion, y sin estar precedida por un tiempo de tercera especie, esta combina-
cién ritmica es frecuente y temdticamente esencial en danzas como las polonesas, gavotas y
motivos del folclore indoeuropeo cuyos disefios melédicos se conforman con dos sonidos
breves seguidos de uno largo.

Evidentemente la penetracién de las danzas rusticas populares en la musica occidental
cldsica fue tardia. En los ejemplos siguientes, la Polonesa y la Gavota de la Suite Francesa N°
6 de J. S. Bach, vemos el uso de estos ritmos caracteristicos:
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De la primera mezcla (segunda-tercera) deriva, por “disminucién” a la mitad de la du-
racion de los sonidos, el uso de los valores mds rdpidos que hayamos usado hasta aqui: los
cuartos de tiempo que, en nuestra escritura con cantus de redonda, corresponden a cor-
cheas. La ubicacion ritmica serd conforme la mezcla inicial sobre las segundas mitades de
los tiempos y debido a la velocidad protagonizaran procesos escalares en la misma direc-
cién o de ida y vuelta. Sélo hay una posibilidad de proceder por salto en estas estructuras
y es entre el sonido largo y el primero de los breves ya que, como ha quedado establecido,
la velocidad es inversamente proporcional a los saltos. Entre la negra, las dos corcheas y la
resolucién, el tnico momento en el que no hay velocidad de cuarto de tiempo es entre los dos
primeros sonidos. Desde ya que se saltard, como corresponde, entre sonidos del acorde con
la excepcién del uso de la apoyatura sobre la primera corchea:
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Otro recurso aplicable al florido, y ya estudiado en la cuarta especie ternaria como reso-
luciones variadas, consiste en intercalar una negra o dos corcheas entre el retardo, repre-
sentado por la primera negra ligada como prolongacién de la blanca anterior, y su resolucion.
El retardo, como sabemos, salvo las excepciones citadas, descendera por grado y las estruc-
turas melddicas resultantes con variante de negra son las mismas de la cuarta especie ter-
naria con resolucién en el tercer tiempo:
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Las variantes con corcheas, siempre por grado conjunto, bordan la resolucién o el re-
tardo:
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Ademads de las resoluciones variadas hay una posibilidad tipica de esta especie que con-
siste en prorrogar la resoluciéon un tiempo mas. Llamamos a este recurso ‘variante de ex-
cepcion’ donde mediante el uso de uno de los giros recurrentes tipicos de tercera especie
se mantiene la tension del retardo un tiempo mas para resolver el l1a cabeza del compas si-
guiente. Si el retardo es de séptima superior, hay que destacar que este giro salta por ter-
cera a la novena, primera aproximacién a esta disonancia no retardada y, mds adelante,
integrada como formante de la armonia como dijimos al principio de estas memorias:

79
fow | L | .
A\ a—— 1 1 1I |[
—ﬁ‘\_“’_(/—|—d—‘d_i_‘_- = €3 =y 4]
=P 5 S 4
. o F r— . i

Con el uso de corcheas, en cualquiera de las segundas mitades de los tiempos, se alcanza
y se deja la novena por grado conjunto; es un proceso escalar de ida y vuelta:
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También, por sintesis, puede que el retardo sea de tiempo completo seguido por dos ne-
gras en bordadura superior, en este caso sin alcanzar la novena:
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El cuidado de las quintas y octavas en compases consecutivos corresponde a los criterio
de las especies estudiadas; recordemos evitar que la segunda no caiga en tiempo fuerte.

Para las férmulas finales, ademds de las correspondientes a las especies anteriores, hay
mas posibilidades debido a la mezcla de especies siempre que se respete la funcién domi-
nante previa al final de nota contra nota.

Como recomendacion final para la composicién de una linea florida, sugiero rever lo
concerniente a la construccién melédica: Procedimiento de los saltos, grado de tematicidad,
estructuracién motivica, economia de medios y sonidos que se repiten en el recorrido de la
melodia.

En el ejemplo de Bach, la (sacar este “la”) Fuga IV del Libro I, puede verse la economia de
medios en la insistencia de la cuarta del Tema (disminuida entre la sensible y la mediante del
modo) en el contrapunto florido a partir del compds 5, primero como salto y luego en tetra-
cordio ascendente y descendente con distinta ritmica. El enlace de cuarta disminuida, o dicho
de otro modo, la resolucién de la sensible del modo menor en la mediante, es un giro casi ex-
clusivo de Bach, uno de sus sellos personales. De todas maneras, tanto en el compds 5 como
en el 8 donde se repite el contrapunto del tema, la sensible realiza su resolucién ordinaria de
manera “indirecta”. Estas marchas indirectas, o dicho de otra manera, por cambio de regis-
tro, asi como la resolucién de la sensible en la mediante, serdn una herencia bien capitali-
zada por el resto de los compositores occidentales.

En cuanto al grado de tematicidad hay suficiente irrupcién de variables en los procesos
escalares y los saltos. No se repiten esquemas ritmicos de compds y se utilizan distintas re-
soluciones de los retardos. En el séptimo compads resuelve en la segunda negra porque es el
segundo tiempo de un compds de cuatro, no de dos como en nuestra escritura bdsica. De
todas formas, el acortamiento (disminucién) o prolongacién (aumentacién) de los ritmos de
las especies cldsicas es usual en la mtsica de repertorio, incluso, de manera simultdnea.

Sefialemos en cuanto a los sonidos que se repiten que al Sol 3 se lo alcanza una vez y las
tres apariciones del Do 3 cumplen con los preceptos de cuidado en la repeticién:
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En los siguientes ejemplos sobre uno de los cantus firmi de Gabriel Faure se vuelcan al-
guno de los conceptos estudiados hasta aqui:
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En estos trabajos podemos considerar un avance en la técnica de la escritura: el ‘con-
trapunto trocable’, o invertible. Esta técnica hace posible que, bajo ciertas pautas en la cons-
trucciéon del modelo (primer ejemplo), pueda invertirse el orden de las partes manteniendo
las prerrogativas del contrapunto tonal cldsico, es decir que las funciones se mantengan y los
acordes queden en posicion correcta.

El trocado maés sencillo es a la octava, o doble octava (los mismos sonidos en otro regis-
tro) y lo que hay que tener en cuenta desde el punto de vista arménico es que en los tiem-
pos fuertes del modelo no haya un intervalo de quinta, con excepcién de que sea retardo
o apoyatura de una sexta. La quinta al invertirse serd una cuarta, descartada como conso-
nancia arménica a dos voces, pero si es retardo de la sexta, al invertirse es una cuarta como

retardo de la tercera:
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Las quintas en el transcurso deben formar parte de procesos escalares como si fueran di-
sonancias pasajeras. De esa forma su inversion, la cuarta, quedard ubicada correspondiendo
a esos adornos armonicos, en este ejemplo, apoyaturas con disefios de nota de paso y bor-

dadura:
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También podrian estar tratadas, de manera disjunta como otras disonancias estudiadas,

sueltas o inscriptas en giros caracteristicos:
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Los ejemplos sobre el cantus de Faure estdn invertidos a la doble octava y no a la octava
porque el modelo “excede” esa medida. Para que los intervalos puedan invertirse, es estric-
tamente necesario respetar esos limites. El limite de octava en el modelo hace posible que lo

troquemos a la octava o la doble octava:
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trocade a la 8va.
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trocado a la doble 8va.

Si el modelo excede la octava sélo se puede trocar a la doble octava, de lo contrario se cru-
zan las partes y la inversion de algunos intervalos no tiene efecto:
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no se invierte la 3ra.

Hay otras dos distancias para la inversion de las partes: a la décima y a la duodécima.
Ala décima, las consonancias “paralelizables”, las imperfectas, en el trocado se convierten

en perfectas, la tercera es octava, la sexta es quinta:
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Por esa raz6n, solamente puede construirse un modelo por movimiento contrario u

oblicuo de las partes:
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A la duodécima, una de las consonancias “paralelizables”, la tercera, se convierte en
décima, pero la sexta se convierte en séptima, razon por la que hay que excluirla de los
tiempos fuertes del modelo:
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El recurso del contrapunto invertible es necesario en las piezas donde un tema o frag-
mentos de la obra se repiten tal cual son. De este modo, para que no resulten extremada-
mente obvias estas repeticiones, se las situara sobre distintas tonalidades y se cambiara la
posicién relativa de las partes con el objeto de mantener el interés y la imprevisibilidad de
las citas.

La ‘quinta especie’ ternaria participa de todos las caracteristicas del contrapunto flo-
rido binario con la tnica salvedad de la eliminacion de las corcheas que seran reemplaza-
das por negras en todos los casos. De esta manera, las resoluciones variadas resolveran
siempre en los terceros tiempos y las variantes de excepcion en el compas siguiente, como
es de rigor, tras la adecuacién de los ritmos:
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Las mezclas intra compds pueden albergar tres especies en lugar de dos como en el caso
binario. En los comienzos, sigue siendo tradicional el uso de especies puras, de la segunda

a la cuarta y, como version florida, la tercera en los dos primeros tiempos y la cuarta en el
tercero:
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Se ejemplifica aqui un modelo ternario sobre un cantus de Dubois y su trocado a la doble
octava:
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SE INCREMENTA EL NUMERO DE VOCES

Conforme el nivel de conocimiento y préctica musical desarrollada hasta aqui, es hora de
comenzar con la escritura de dos contrapuntos contra el cantus firmus. La polifonia contra-
puntistica a tres partes es el formato ideal donde casi todo es posible. Las piezas del género
mds dgiles y complejas han sido escritas a tres partes. Las de cuatro o mds voces, sobre todo
si son agiles, generalmente albergan buena parte de su recorrido a tres con la ausencia pe-
riédica de las restantes voces.

La eleccién de este formato no radica en la dificultad técnica de la ejecucién sino de la po-
sibilidad de representacion de fenémenos complejos y diversos donde puedan distinguirse
con claridad la exposicién de los elementos del contrapunto. Por esta razén no abordaré en
el presente trabajo la practica del contrapunto cldsico mas alla de este nimero de voces en
consideracién a que si se profundiza la ejercitacion y el estudio, la escritura a cuatro o mas
partes tinicamente requiere mayor paciencia, trabajo y sentido comtin musical.

La esencia de este procedimiento compositivo, ya sea a tres o mds voces, es la blisqueda
del equilibrio y el cuidado en la construccién de cada una de las partes poniendo en juego
todo lo referente a la escritura a dos, mds algunas observaciones que surgen de la suma de
un segundo contrapunto que se relaciona arménica y ritmicamente con el primero, y con el
cantus.

Cuando digo primero y segundo contrapunto, no me refiero a un orden de escritura por
capas. Segiin mi experiencia, las voces pueden escribirse de manera alternada o simultanea.
Si se escribe la totalidad de una voz, y luego la otra, se corre el riesgo de que esta tltima
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tenga un rango menor de realizacién y, de manera simultdnea, pueden perderse de vista los
objetivos melddicos de direccién y ritmo de las lineas.

La escritura alternada, es decir el planteo de una voz a lo largo de tres o cuatro tiempos,
la construccién del contrapunto en la otra, y luego la continuacién de ésta o la primera, va
en favor del equilibrio musical.

De todas formas, como se trata de una actividad que no implica riesgo social, podemos
aplicar sin temor el concepto maquiavélico de que “el fin justifica los medios”: carece de im-
portancia cémo haya sido escrito el fragmento musical si el resultado es bueno.

Al tratarse de dos contrapuntos floridos y cantus firmus, el ritmo es un factor capital. Hay
una galerfa de nuevos ritmos que no articuldbamos a dos voces como la blanca con punto y
negra, y negra, blanca, negra, cualquiera de éstas reemplazada por corcheas. A tres partes son
posibles todas las combinaciones por medio de la “‘compensacién ritmica’ cuyo resultado
es la configuracion de una especie pura o mezclas usuales por la superposicién de los dis-
tintos disefios:
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En los comienzos, como prolongacién del concepto a dos partes, es mejor la aplicacion de
un orden escalonado de entradas, aunque sea dentro del mismo compas:
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También, compensacién mediante, podrd articularse en los comienzos la mezcla de tercera

y segunda en lugar de tercera y cuarta:
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Finalmente habria que agregar que mediante la compensacion en este tipo de contra-
punto pueden hallarse valores de duracién igual al cantus firmus y atin mas prolongados
que el compds como retardo o prolongacién consonante:
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En el ejemplo hay una redonda en el cuarto compds y una redonda prolongada en el se-
gundo y otra en el tercero asociada a una variante de excepcién que logra mantener sin re-
solver el Fa 3 hasta el quinto compéds.

Estos valores prolongados pueden apreciarse en la Fuga VII del Libro II de Bach combi-
nados con grupos de cuatro corcheas como disminucién del ritmo de tercera especie binaria
en un sector de tres partes floridas sin la presencia del tema:
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Asi como en la quinta especie a dos partes aconsejabamos no repetir esquemas ritmi-
€os sucesivos, a tres partes trataremos de no superponer esquemas analogos entre las dos
voces del contrapunto, es una manera de “contrapuntear”, de ejercer oposicién y diversidad,
en el eje horizontal y vertical a l1a vez. Sin embargo, si bien no es aconsejable la reiteracién
de ritmos, es propio de este género musical que una frase ritmica enunciada por un con-
trapunto sea reproducida seguidamente por el otro constituyéndose en una “imitacion rit-
mica’”:
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También pueden repetirse los ritmos de ambos contrapuntos de manera reciproca, donde
cada voz es imitada consecutivamente por la otra: el “trocado” de una “imitacién ritmica’:
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Lo sabido a dos voces en el tratamiento de llegada a octavas y quintas directas sigue es-

trictamente vigente para las voces extremas porque constituyen el perfil mds audible del
contrapunto a tres 0 mds voces:
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En relacién con el interior de la polifonia baja el nivel de percepcién, en consecuencia,
entre la voz intermedia y la inferior, basta con el grado conjunto de cualquiera de ellas para

amortiguar la audicién de quintas y octavas directas y, entre la voz intermedia y la superior,
solo de quintas directas:
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Tratindose de la octava directa entre la voz intermedia y la superior, es mejor llegar so-
lamente por grado conjunto de esta altima en virtud de que la voz aguda es la més audible
y que la octava, como ya se dijo, es mds hueca que la quinta:
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El aspecto armoénico juega un rol crucial en estos encuentros: es actisticamente necesario
que estos movimientos directos estén acompanados por una consonancia imperfecta en la
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voz restante y, para atenuar el sentido directo de quintas y octavas, es igualmente necesa-
rio que la marcha de la otra voz sea por movimiento contrario u oblicuo como se observa
en los ejemplos precedentes.

Otro aspecto de los movimientos directos es la llegada a la octava por apoyatura de no-
vena o séptima, procedimiento no sugerido a dos voces donde se aconsejaba el apoyo de
consonancias imperfectas. En estos casos, siempre es mejor la llegada por movimiento con-

trario:
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Se ve en los ejemplos que las octavas pueden no ser formantes de la armonia sino estar
duplicando una nota ajena a la misma (nota de paso, bordadura, etc.).

En el movimiento directo de ambas voces del contrapunto puede haber dos séptimas o
novenas consecutivas, siempre que conduzcan a sexta y décima respectivamente:
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Una diferencia fundamental con el contrapunto a dos partes es que las quintas y octavas
pueden hallarse en los tiempos fuertes de compases consecutivos, o tinicamente la segunda
de ellas, es decir, ain mds cercanas, siempre y cuando en el tiempo débil que las separa,
haya una funcién arménica distinta:
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De lo contrario, nos guiaremos por el tratamiento convencional vélido para dos voces
(para octavas y quintas separadas por una distancia equivalente a un compds completo y, so-
lamente para quintas que no estén sobre tiempos fuertes, atin separadas por un tinico so-
nido, las dos por grado conjunto, por salto de la primera y grado conjunto de la segunda, o
por movimiento contrario).

A tres partes, motivado también por el menor grado de percepcién de los eventos, es po-
sible invertir el orden de la quinta por salto como en el caso siguiente. Podemos observar
ademds que sobre el I grado de Sol, la quinta del acorde es el cantus firmus, sin embargo, el
ejemplo de quintas cercanas en fracciones débiles se refiere a una quinta de paso “sobre” el
cantus, es decir, quinta sobre la quinta del acorde:
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Esta diversidad intervalica, ausente a dos voces, amerita una triple lectura para revisar
la marcha de las voces con el fin de evitar los paralelismos de consonancias perfectas: entre
la superior y la intermedia, entre la intermedia y la inferior y entre la superior y la infe-
rior.

Al mismo tiempo, el intervalo arménico de cuarta, no considerada “armonizable” a dos
partes salvo como adorno arménico (nota de paso, bordadura, retardo, etc.) aqui, como in-
version de la quinta de fundamental entre la voz intermedia y superior, y acompaiada por
la mediante en la voz restante, tiene una excelente sonoridad e incluso puede protagoni-
zar un movimiento paralelo bajo esta estructura:
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Por disminucién ritmica de la relacién de segunda especie contra cantus firmus a dos
partes, pueden producirse quintas, no octavas, en las fracciones débiles de los tiempos
entre las voces del contrapunto de segunda y tercera especies con las excepciones estudiadas.
El ejemplo muestra a las dos quintas de paso:
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Y profundizando mas sobre las quintas, podemos agregar que en el contrapunto a tres
partes existe la posibilidad de que hayan quintas eminentemente consecutivas siempre
que una de ellas sea disminuida.

El caso mds habitual es la secuencia de quinta justa, disminuida y tercera como se apre-
cia en la Sinfonfa N° 9 de Bach. En este caso, al intervenir la cuarta especie, explicitada en la
sintesis, podemos decir que la quinta justa no tiene sincronia temporal, circunstancia que
atenta su efecto:
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Pero Bach, en la Sinfonia N° 13, nos ensefia que atin siendo sincrénicas, puede haber al-
ternancia de quintas disminuidas y justas, en este caso tres, siempre que antes y después de
esta serie haya consonancias imperfectas; el “envase” de consonancias imperfectas citado
mads de una vez en estas memorias:
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Con el uso de la cuarta especie en una de las voces, la voz acompafiante puede variar la
funcién armonica esperada: estamos en presencia de una ‘resolucién inesperada’ del re-
tardo. Este recurso es propio del contrapunto a tres partes:
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Ademas, si el cantus desciende por grado, es posible configurar un acorde con séptima
sobre el segundo tiempo, de dominante como en este caso o cualquier otra funcién, ya que

de por si resuelve. Es una séptima tomada por prolongacién, una suerte de cuarta especie
“no sincopada”:
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Los retardos cobran a tres voces un significado especial para el enriquecimiento armo-
nico, siempre que el otro contrapunto complete el acorde: retardo de fundamental acom-
pafado por la tercera y la quinta y de tercera acompafiado por la fundamental y la quinta:
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El retardo de quinta por la sexta puede escucharse como una funcién relativa (III en lugar
de V por ejemplo) dado que es consonante:
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A menos de que se constituya como retardo de la quinta duplicada, es decir retardo de la
octava por la novena en acordes incompletos:
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Es usual que estos retardos de octava por novena se usen sobre la fundamental acompa-
fiada por la mediante:
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Son menos frecuentes sobre la mediante, a menos que esta tltima forme parte de un
acorde incompleto en primera inversién (llamado también de “falsa novena” porque el bajo
no es la fundamental sino la tercera del acorde) de un grado menor porque la novena mayor,
que es la segunda mayor compuesta, es mds blanda que la menor. Eventualmente se lo prac-
tica en tonalidad mayor:
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Bach, en la tltima Fuga de las 48, expone este catdlogo de retardos de fundamental acom-
panado por la mediante y los retardos menos frecuentes de mediante (falsa novena mayor y
menor) con el tratamiento mencionado arriba. Hay ademds retardos sin duplicar de quinta
por la sexta que resuelven en grados relativos, como se dijo, produciendo en este caso ca-
dencias rotas (la dominante resuelve en el VI grado en lugar de ir al I. En este caso al VI le
sigue el I con la tercera ascendida por cromatismo):
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La trascendencia de los retardos en la integracién de terceras sobre la quinta de la triada
sin la necesidad de que sean retardos de cuarta especie (séptima, novena, oncena y trecena)
como dijimos al inicio de este trabajo al hablar de la evolucién de la estética armonica, de la
mano de los compositores “impresionistas” sobre los finales del siglo XIX y comienzos del
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XX, incorporaron la oncena en acordes basados sobre fundamental, no a la manera de Bach
como retardo de novena sobre la mediante.

En el Preludio de Le Tombeau de Couperin Maurice Ravel utiliza el acorde completo, con
séptima, novena y oncena justa conviviendo con la mediante menor:

También Ravel lo utiliza sin la séptima y novena, en un contexto mds descarnado, en el IV
movimiento de la Sonata para Violin y Violoncelo, en el primer tiempo de este ejemplo, con

la mediante en el bajo, demostrando su conexién, yo dirfa admiracién, por el Cantor de Leip-
zig:

Violin

Cello

Al

Si la mediante forma parte del acorde, y es mayor, se utiliza la oncena aumentada bus-
cando siempre la sonoridad de diferencia de tono sobre la tercera, es decir de novena mayor
sobre la mediante. En el mismo movimiento de la Sonata de Ravel vemos que en el segundo

tiempo del ejemplo integra el acorde de oncena en una estructura dominante completa sin
novena con la fundamental en el bajo:
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En el siguiente ejemplo encontramos el mismo acorde anterior, es decir de estructura do-
minante pero con novena, utilizado por un dilecto admirador de Ravel, George Gershwin,
en la Rhapsody in Blue. La oncena aumentada estd escrita enarmoénicamente (Sol natural 4 en
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lugar de Fa doble sostenido y andlogamente al caso anterior, siempre estd en el sector supe-
rior):
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Volviendo a nuestra escritura, y como conclusién, viendo los ejemplos, notamos que los
contrapuntos pueden marchar a distintas velocidades; es posible que los sonidos largos de
segunda especie alberguen notas de paso, bordaduras, etc. combinadas con esos u otros ador-
nos armoénicos en la tercera especie, es decir al doble de velocidad. Esta posibilidad otorga
al discurso musical una textura sonora caracteristica imposible de realizar a dos partes.

En lo referente a la armonia, podemos encontrarnos con acordes completos, atin en co-
mienzos y finales, e incompletos con la duplicacion de una de sus formantes o, inclusive,
con la triplicacién de fundamental en los finales, tradicién que se mantuvo en gran canti-
dad de obras no exclusivamente del género contrapuntistico.

En el final de la Fuga XIV del Libro II de Bach, ademds de la triplicacién final, puede verse
en la voz central la supervivencia cadencial del cantus firmus:
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Las duplicaciones no tienen la rigurosidad del coral arménico porque la importancia ra-
dica en la riqueza direccional de las voces. Es necesario lograr la complementacién de las
lineas aun sacrificando las duplicaciones ortodoxas (fundamental o quinta en el I en primera
inversién; mediante en el II; fundamental o mediante en el III; fundamental o quinta en el IV,
fundamental en el V; mediante en el VI; mediante en el VII). Si la opcién es posible, man-
tener las garantias tonales de las “buenas duplicaciones” no va en desmedro del contra-
punto.

Como una muestra de este tipo de escritura, sobre el ejemplo N° 154 del Gradus ad Par-
nassum, que originalmente cuenta con un contrapunto superior florido, otro inferior en pri-
mera especie y el cantus en la voz central, se incorporaron sonidos a través de la “diminutio”
para transformar la voz grave en otra parte florida que respetara todas las alturas del disefio
original (las notas entre paréntesis), en los compases y el orden dado, con la tinica ausencia
del sonido inicial (Re 3), a los efectos de desplazar la entrada del segundo contrapunto:
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LA IMITACION MELODICA

La imitacion melédica implica reproducir en otra voz no sélo el ‘ritmo’, como ya vimos,
sino los intervalos melddicos y su “direccién’. Estas variables, la “intervalica’, la direccién
y el ‘ritmo’ son los componentes basicos de la musica que pueden reproducirse en la imi-
tacion de manera semejante o con alteraciones. Sin embargo, la realidad sonora comprende
también al timbre (generador del sonido), la intensidad y la articulacién (las maneras de ata-
car, mantener, relacionar y concluir los sonidos).

Las alteraciones de las variables pueden ser superficiales o rotundas y por esa razén el
cuadro que sigue estd ordenado desde arriba hacia abajo segtin el grado de percepcién de la
imitacion.

Las categorias superiores corresponden al més elevado grado de reconocimiento del ma-
terial musical. A medida que descendemos, el grado de reconocimiento de la imitacién dis-
minuye.

Es preciso destacar que no pueden ser alteradas con severidad todas las variables si-
multineamente para que siga considerandose imitacion. Si la “intervalica’ es distinta pero
la “direccién’y el ‘ritmo’ son iguales, la percepcion imitativa seguira siendo alta, pero si el
objetivo es “repetir” sin que el recurso sea explicito, podemos hacerlo limitando al maximo
el grado de percepcidn, por ejemplo, la retrogradaciéon contraria es un recurso irreconocible,
es meramente “estructural”.

La utilizacién de los términos “clasificacién” y “calificacién” tiene por finalidad sefialar
a qué tipo de intervalos nos referimos (segundas, terceras, etc.) y cudl es su calidad modal
(mayor, menor, disminuida, etc.).
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Segtn la ‘intervalica”:
1. Exacta: respeta la clasificacion y calificacién de los intervalos.
2. Regular: respeta solo la clasificacién de los intervalos.

3. Irregular: no respeta la clasificacién de alguno/s intervalos modificdndolos una segunda.
4. Libre: solamente respeta la direccién y el ritmo.

Segtn la “direccién”:
1. Directa.
2. Movimiento Contrario.

3. Movimiento Retrogrado.
4. Movimiento Retrogrado Contrario.

Segun el ‘ritmo”:

1. Regular: respeta todos los ritmos.

2. Irregular: no respeta algin ritmo.

3. Libre: solo respeta la intervalica y la direccién.
4. Aumentacion (generalmente al doble).

5. Disminucién (generalmente a la mitad).

6. Contratiempo (inversién del orden temporal).

Los siguientes ejemplos de imitacién aplicada a los comienzos de dos voces floridas y
cantus firmus estan ordenados segtin los ntimeros del cuadro precedente siguiendo el orden
de cada pardmetro, es decir 111 significa “Exacta, Directa y Regular”. El siguiente serd 211 y
asi sucesivamente:

o

’\.15
]

) T | |
: e R |
o - )
; =
211¢| ¥
< ©
i I = [ &) £
) =y & ©
A N F ]
T -9 |
L] b |
) ] (-
o W) [)] | I | | 1 1 1 [ I T
7 Y [} ] - | 1 1 | 1 | | 1 [ 1
[ ain L S ] = | e =
s L — = = - — =
= —] : s ©

- (]
1

311 o _I y J;AJ_J*- J,O---ﬁ*“;isi

L &
hod
|

L
(el




97

MEMORIAS DEL CONTRAPUNTO

“Ne e
_ \ .c

1@?

AL 1
T | g
TR
TR
i o

ey o

A L b

NEre 6N

B

=

L8 ]

J

[#]

J

é
)
e

[ %]

1

L

1

v
:P

e
] Q|
. ||
.IIT@ 9
B ]
X
| ||
e ||
™ |||
R LEW
N Q]
T
I N~
@
KL
e [
amrl, mmat,
A iy
n3y 5t
E= o
. 1 14 i v
N

111

[
Sh_ &
ol
R a9
R el
_
_U
I
o
,!.||
ae T wll
s
.«
RoQ.
LI
D ﬁl 1
» 1
|
-m .@u
|mhv |Dlhv
N A
La]

T TR M
1
s T
-
TR
e | 0
|| [
ey
h
‘JJ._ L
— ! |Ig
n 1| &
1
AL}
i o
R ==
[ o
. ™
e a
NEs

f
|
!-_xl: Ll o
‘=

T
.
¥ (13
e




98 MARIO LUIS MUSCIO

o | . | | | |
e — = —] [ ] = S <
i an, WL, is - F it —
ot 77 = IJ r_r_r—rl--q__;—P—ﬁ—l | —
3 -
115¢| ¥ o, i | . "
S O o <
€Y. :
L L
Ll
£y C ,
o e ! | | I I I | |
F AR (S T I ] 1 1 T I .
rs LN P = [ —t—- | | | | | |
e o o =
116 . o L8
fa Ol o ol .4 ® 9 - ‘|
= bl N Rl B ]
! | 1 ' | 1 ! | | el N | 54 =
[ I T Ld I

En el dltimo ejemplo se tomé al cantus como antecedente para ser imitado ya que en este
tipo de escritura escoldstica no es posible articular dicho tipo de modelo imitativo en un co-
mienzo. En los ejemplos se han mantenido las categorias iniciales en los dos parametros res-
tantes pero el grado de audibilidad de estos recursos no varfa casi en nada si se trata de
imitacién con intervdlica regular en lugar de exacta; es mucho mds transitada porque permite
mantenerse dentro del modo inicial al realizar la imitacién a alturas distintas que la quinta
o la cuarta donde sélo hay que alterar el séptimo y el cuarto sonido respectivamente para que
sea exacta.

En el ejemplo siguiente, en el que también se toma al cantus como antecedente a imitar,
el primer contrapunto es de intervdlica exacta por disminucién a un cuarto y, el segundo, re-
gular por disminucién a la mitad respecto del cantus pero en relacién de aumentacién al
doble respecto del primer contrapunto:
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Si bien se han estructurado estos ejemplos en los comienzos es muy ttil su emplazamiento

durante el transcurso en secuencias breves. Es una expresion “literal” de la estructuracién
motivica.



LA AUSENCIA DE CANTUS FIRMUS

Hasta aqui hemos venido realizando los contrapuntos sobre el cantus firmus. Como diji-
mos al principio, se trata de una construccién diacrénica dado que debemos adaptarnos a
algo que estd escrito con anterioridad y esa practica es de gran utilidad para la realizacién de
todas aquellas piezas que tengan un tema, como las fugas por ejemplo.

Sin embargo, hay composiciones del género contrapuntistico que no giran en torno a una
idea musical preestablecida pero participan de las caracteristicas esenciales de la polifonia
como respeto por la cantidad de voces de principio a fin, independencia de partes, estructu-
racién motivica y oposicién de ideas y materiales musicales.

Las Fantasfas y los Preludios de las Fugas y de las Suites son algunas de las piezas que
pueden adquirir este tipo de escritura “atemadtica” dada por la ausencia de un tema definido,
cerrado (con final) y con cierta extensién, reemplazado por breves aires motivicos que se en-
lazan e imitan con gran libertad.

Al mismo tiempo, debemos considerar que por principios pedagdgicos la escritura que
desarrollamos hasta ahora carece de disminucién de los ritmos utilizados en las especies que
en las obras de repertorio pueden ser emplazados en cualquier estructura de compds.

Esta disminucién posibilita, por ejemplo, la aparicién de grupos de cuatro notas por
tiempo como disminucién ritmica de la tercera especie, como ya mencionamos y, a la vez, la
convivencia con duraciones muy prolongadas.

En el Preludio de la Fuga XXIV del Libro I de J. S. Bach, donde se ha trasladado el tiempo
de blanca de nuestra escritura al de negra, podemos observar la conformacién de un ddo en
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las voces superiores basado en una cuarta especie con imitaciones y la voz inferior en una ter-
cera especie sin solucién de continuidad. Es para destacar la compensacién ritmica del dio,
la insistencia en la relacién de cuarta ascendente, y la armonia enriquecida por los retardos:
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Si bien no es una pieza “temdtica”, hay un breve motivo “abierto” (sin conclusién) de cua-

tro sonidos reiterados en las voces superiores:
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Este motivo también aparece disimuladamente por disminucién en el bajo sin sincopa

sobre el segundo sonido:
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Y luego va a convertirse en la constante motivica de la segunda parte donde alternard su

aparicién en los tres niveles:

he 't & J-:j H:
A S
&4 {1 *
Q’ ) PSS

r
Y Ferre Tree

En esta severa escritura de especies aplicada al género instrumental podemos agregar
algo mds acerca de la complejidad en la marcha de las voces: El “‘cambio de registro’ de una
escala, la “anticipacidn indirecta” de un componente técito o no y la ‘resoluciéon indirecta’

en otra voz:
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El La 3 del compds 8 deberia ir naturalmente al Si 3 pero cambia de registro generando un
salto meldédico de séptima. El segundo tiempo del compds 10, que es dominante de Fa#
menor, resuelve en un sexto grado en el tiempo siguiente habiendo pasado por un La 3 como
anticipacion indirecta del La 4 ausente de la voz central reemplazado por la séptima. El
Mi# 3 del bajo del compds 11 resuelve indirectamente en el Fa# 5 de la voz superior.

Tanto el amplio catdlogo de adornos armoénicos, giros melédicos con disonancias y estas
extravagancias propias de un lenguaje profundamente sublimado, deben ser administrados
con precisiéon y mesura en el discurso musical, son, en términos “gastronémicos”, el condi-
mento del lenguaje, nunca la base esencial de la arquitectura que siempre serd la conso-
nancia.






ALGUNOS APUNTES MAS
PARA LA CONSTRUCCION MELODICA

Asi como se aconsejé hacer la practica de la composicién de cantus firmi y los contra-
puntos respetando las caracteristicas que les son propias, podemos en este punto adentrar-
nos en el andlisis y la escritura de temas con mayor complejidad ritmica y variados recursos
que se suman a los conceptos fundamentales de la construccién més sencilla: irrupcién de va-
riables, grado de tematicidad, curva, dpex, cadencia. Puede decirse que los viejos cantus sub-
yacen bajo el disefio renovado de las bellas melodias instrumentales y vocales.

El viejo “arte de la diminutio’ (variacién ornamental) y su contraparte, la ‘sintesis” (va-
riacién por sintesis), facilitaron sin duda la creacién de los grandes melodistas. Como con-
clusién de estas memorias del contrapunto, lo recorrido en materia de especies, de la primera
a la tltima, equivale a la “diminutio” y en sentido contrario a la “sintesis”.

Si bien siempre en la creacion artistica ha habido un “intangible” llamado intuicién, sen-
tido melddico, inspiracién, el conocimiento y el trabajo son las armas imprescindibles para
alcanzar el nivel 6ptimo de la factura. Considero que los grandes creadores poseyeron esas
dos caras, esas dos fases de la creacién a las que el mundo griego se refirié como lo “dioni-
sfaco” y lo “apolineo”. En ese orden significan el impulso, la intuicién, la espontaneidad
luego perfeccionadas por la razén, la reflexién, el conocimiento y la experiencia.

La formacién en los principios del arte, transitada por todos los creadores que admiramos,
fue la piedra fundamental sobre la que se edifica la arquitectura sonora de occidente.

Volviendo a la creacién melédica, comencemos por observar el tema de la primera Fuga
de las 48 que estd concebido en torno a la primera cuarta (Do 4 a Fa 4) hasta donde se pro-
duce la primera detencién que da origen a los saltos de cuarta del medio y tetracordio en di-
reccién contraria y disminucién del final.
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La curva es de parabola superior y los sonidos extremos son el Do 4 y el La 4. El primero
sOlo se ejecuta una vez y el segundo dos pero con distinta pertenencia armoénica, entrada y
salida, duracién y ubicacion ritmica, ejemplo de lo que se debe hacer.

Hay cuatro duraciones, de mayor a menor corchea con punto, corchea, semicorchea y
fusa, estas dltimas como un breve adorno contrario a la marcha inicial y al salto posterior. La
constante de corchea le otorga el innegable cardcter de “andante”.

El dpex, en mi opinién, se manifiesta sobre el Sol 4 (corchea y media) del segundo com-
pds a pesar de que estd a un grado menos del sonido extremo. El acento (cuarta especie) y la
duracién, aunada al sonido dominante del modo, fundamentan la audicion.

En este caso se cumple con una vieja receta para la constitucién de un tema equilibrado,
16gico, discernible y recordable: “saltos reconocibles, repeticion de ideas y claridad tonal”:
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Cuando hablamos de la subyacencia de los cantus y sus principios podemos ver dos pro-
cesos de sintesis que Beethoven realiza sobre esta estructura en el tema de la primera Fuga
del movimiento final de la Sonata N° 31, citada como ejemplo de contrapunto de segunda es-
pecie ternaria, y Félix Mendelssohn en la cuarta Fuga de las Op. 35.

Se ve claramente la simplificacién de los recursos de la linea florida manteniendo los pi-
lares de las alturas del florido bachiano.

Alos efectos de aclarar la muestra se unificé la tonalidad de los ejemplos:
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Una situacién inversa ocurre entre la cuarta Fuga del primer Libro de las 48 que podria
haber sido la fuente de inspiracién para la construccién del tema de la primera Fuga de las
Op. 35 de E. Mendelssohn:
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Un paso mds alld de los ejemplos de sintesis anteriores lo constituye la “diminutio” me-
delssohniana donde la altura de los sonidos esenciales siempre se conserva. Comienza siendo
clara para luego amplificarse expandiendo los limites de la mera ornamentacién por medio
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de la alteracion de los sonidos Mi 3 por Mi# 3, el cambio de registro y alteracién del Re# 3
por el Re natural 4, y la prolongacién de la declinacién final (coda).

A partir de aqui estudiaremos variados recursos que son ttiles para ampliar la escritura
musical y aumentar el grado de tematicidad en ejemplos de la literatura del padre del con-
trapunto tonal.

Estos elementos son aplicables a la construccion de piezas sin un tema definido (atemadti-
cas) como el Preludio XXIV del Libro I, de temas, de contrapuntos, de contrapuntos “obli-
gados” (los que siempre acompafian al tema) y de sectores de las diversas piezas del género
(divertimentos, enlaces, puentes, codas) donde el material temdtico no estd presente en su to-
talidad sino en fragmentos que pueden ser transformados por modificaciones intervalicas,
de direccién y de ritmo.

Las ‘notas repetidas’, que abordamos tinicamente en cantidad de dos en los diversos casos
de anticipaciones, pueden incluirse en el discurso musical de a tres 0 mds como un elemento
del motivo sin necesidad de ser disonancias sino la repercusién de un sonido prolongado.
En la literatura vocal surge claramente por la necesidad de distribuir varias palabras o sila-
bas sobre la misma altura. Cuando estas estructuras integran los temas pueden aparecer mds
de una vez o no.

En la Fuga IV del Libro I se plantea, a modo de “anticipacién motivica’, un breve ele-
mento con sonidos largos que mds tarde constituye el tercer elemento temdtico de la obra rit-
mado con repeticién de sonidos que suplantan a la cuarta especie con resolucién variada de
corcheas, otro ejemplo de la vieja “diminutio”. En el primer ejemplo se ven los otros dos ele-
mentos, el Tema principal en la voz intermedia y el secundario en la superior:
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No es la tnica oportunidad en la que Bach apela a lo que llamo “anticipacién motivica”
de un elemento importante préximo a irrumpir en el transcurso de la pieza. Quizé el com-
positor busca con este recurso que en nuestra memoria se albergue inconscientemente una
conformacién temadtica para que la irrupcién del elemento nuevo nos resulte de algtin modo
familiar. En el siguiente ejemplo de la Fuga XIV del Libro II, donde en el compads 20 comienza
la exposicién del segundo elemento de la pieza, la anticipacién motivica del compds 18, ade-
mads, posee el primer sonido en la voz central (una linea compartida entre dos voces):
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Los “silencios’, no utilizados hasta el momento, pueden alcanzar una importancia insos-
layable en la idea musical si forman parte de miembros de frase acéfalos reiterados; deben
aparecer mds de una vez como ocurre con las notas repetidas de a pares. Podemos llamar a
estos silencios “motivicos”. ;Qué suerte hubiera corrido la Sinfonia V de Beethoven sin
éstos?...

En el Tema de la Fuga XVI del Libro II puede verse el uso de los silencios “motivicos” de
miembros de frase en progresién descendente y un disefio con varias notas repetidas que no
se reitera como en la Fuga IV:
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Los silencios también pueden caracterizar un elemento melédico que aparezca represen-
tado en sonidos breves en lugar de su extension regular, una modificaciéon de la duracién es-
crita en lugar del uso de la articulacién “staccato” que acorta el sonido en la ejecucién como
ocurre en el contrapunto de la Invencién N° 15. Por otro lado, se sefiala en el tema una esca-
patoria/anticipacién de una de las formantes del acorde siguiente con un sonido que aparece
seis veces en el disefio melddico y durante las tres primeras solamente tiene en oposiciéon de
fase la pertenencia armonica.

El tema también estd constituido con disefios de nota repetida donde la primera es con-
sonante como vimos en las especies correspondientes. Como se observé entonces, estos di-
sefios, conforme su notoriedad, deben repetirse para que no parezcan accidentales sino
caracteristicos de la idea:
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El otro uso, podriamos decir “no motivico” de los silencios, corresponde a separador de
frases heterogéneas dentro de un tema como ocurre en la Fuga XVI del Libro I con el se-
gundo de los silencios. El primero es el comienzo acéfalo de segunda especie,
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o al silenciamiento por tiempo prolongado de una voz para preparar el arranque posterior
del tema en ese nivel o como separador de frases breves como en este modelo de compds y
progresion descendente por segunda en la Fuga X del Libro II donde podemos decir que los
silencios de corchea corresponden al comienzo acéfalo de las frases y el de negra es el sepa-

rador:
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Hay en el mismo ejemplo otras tres cosas para observar como la blanca prolongada que
se convierte en retardo de resolucién en el compds siguiente atravesando una amplificacién
de las resoluciones variadas que es la imitacion contraria de la primera frase: el Re 5 del co-
mienzo acéfalo de la voz central, que técnicamente serfa una apoyatura débil, sin embargo
suena como nota de paso por continuidad escalar desde el Mi 5 de la voz superior, otro in-
tercambio de niveles.

Por dltimo, se experimenta un cruce de partes en las voces superiores de suma brevedad.
En la polifonia se trata de evitar en general el cruce de voces salvo que sea breve y entre
voces medias y superiores para no alterar la posicién arménica del bajo.

Pueden destacarse también que a los juegos de imitacién por movimiento contrario de
las voces superiores los complementa la inferior con distinto material motivico que, sobre el
primer tiempo, va en sentido contrario y, sobre el segundo, de manera directa a la escala pero
con arpegio. Una oposicién de direccién, ritmo e intervdlica: primer tiempo, segundas con-
tra terceras, valores de distinta duracién por movimiento contrario; segundo tiempo, oposi-
cién intervalica y analogia de direccién con la mitad del ritmo con igual duracién y la otra
en oposicion.

El‘cromatismo’, que no habia formado parte de nuestro discurso melédico hasta ahora al
igual que los silencios, aporta otro elemento de “color” capital para la musica segtin sus di-
Versos usos.

Los movimientos cromdticos pueden estar integrados por sonidos breves o medianamente
prolongados. De eso va a depender su filiacién arménica: los sonidos prolongados son en su
mayoria formantes de acordes como en la Fuga XVII del Libro II.

En la sintesis armonica se ve la integracion del movimiento cromdtico a las funciones dédn-
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dole una caracteristica de interés en la dominante “minorizada” que resuelve en cadencia
rota (al VI) y el cuarto menor con la séptima que descenderd de manera diferida en el Sib 4,
ultima nota del compads:
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En el sector cromadtico del tema (en el bajo) del Ricercare de la Ofrenda Musical podemos
observar otro descenso cromaético con pertenencia arménica. Del mismo modo que en el ejem-
plo anterior, la interpretacion de los grados de la armonia puede prestarse a divergencias en
torno a distintos enfoques ya que las secuencias cromdticas tienden a desestabilizar la per-
cepcién funcional. De todas formas, sea cual fuere la nomenclatura del acorde, se ve clara-
mente la pertenencia de los sonidos de la secuencia cromética. En la resolucién de la
estructura de dominante construida sobre el cuarto grado en el compds 28 el pasaje de la
serie cromdtica tiene sonidos mds breves (negras). Como los tiempos son de blancas, es f4cil
percibir que la sensible modal de ese acorde resuelve en el Reb 3 pasando por el Re natural.
También podria interpretarse que el Do 3, que fue sefialado como segunda inversién de paso
sobre el cuarto grado, sea entendido como no perteneciente a la funcién (séptima de paso) y
el tiempo completo sea de segundo descendido.

Por ultimo quiero mencionar que el primer grado del sector seleccionado estd sefialado
como segunda inversién sobre el grado Ténica. Este acorde no es cadencial, de paso o de re-
percusion, pero el Do 4 que conforma la cuarta es breve y apoya en proceso escalar a la ter-
cera y el Sol del bajo parece una anacrusa del Fa# siguiente; estos factores contribuyen a que
no quede claramente en evidencia la posicién del acorde. El Do 4 no podria haber sido una
negra:
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Los sonidos mds breves generalmente no se integran a la armonia salvo algunas excep-
ciones. Si no se integran, se suman a los adornos armoénicos que estdn a distancia de grado
del sonido de salida como las notas de paso crométicas de la voz intermedia en el siguiente
pasaje de la Fuga XIV del Libro II que dan un color de trfadas con quinta aumentada. Pre-
viamente, la anticipacién del Re 4 también otorga la misma sonoridad sobre la dominante de
Si menor que inicia el fragmento.

Sin embargo, los cromatismos del bajo van constituyendo estructuras de séptima de do-
minante con su respectiva resolucién y tienen la misma duracién que las notas de paso cro-
maticas.

Este ejemplo también nos muestra que una secuencia cromdtica puede estar acompafiada
con paralelismo de consonancias imperfectas, desde ya, donde se ha creado un didlogo de
imitaciones exactas y regulares para darle interés a lo que de otro modo serian dos escalas
cromaticas superpuestas.

Finalmente quiero sefialar que sobre el primer tiempo hay un segundo grado con séptima
por retardo que utiliza la variante de excepcién atin mds prolongada ya que resuelve recién
en el Mi# de la segunda mitad del segundo tiempo para respetar el disefio del tercer ele-
mento temdtico de la obra:
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Los cromatismos también pueden formar parte de giros usuales como en estos ejemplos
de nota cambiata en el Canon cuarto de la Ofrenda Musical. Aqui, ademds, sobre los tiltimos
tiempos hay secuencias con uno de los giros tipicos de tercera especie alterados por el mo-
vimiento cromatico.

La sintesis inferior reproduce este sector del tema principal de la obra donde se aprecia
que el tema del Canon fue concebido por “diminutio” de aquel:
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En el modelo y progresién por grado descendente del primero de los Duettos podemos ver
movimientos cromadticos asociados a otros adornos armonicos, esta vez apoyaturas débiles
y anticipaciones de apoyaturas en la voz superior acompafiadas en el bajo con una variaciéon
de la escala cromdtica formada por octava ascendente y semitono descendente. En la sinte-
sis se consigna otro movimiento cromadtico paralelo muy embellecido por la “diminutio” de
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la voz superior y el movimiento del modelo y progresion del bajo:
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Otro de los recursos melddicos es el ‘contrapunto lineal” o desdoblamiento de registro en
la misma voz. Este recurso de escritura provoca una agitacién en la linea melédica que per-
mite percibir mds de un nivel de alturas en la misma linea.

El tema de la Fuga XXIII del Libro II, escrito como un cantus firmus con grados disjuntos,
encierra dos niveles:
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La primera mitad del tema de la Fuga XXI del Libro I también presenta un desdobla-
miento similar con dos niveles que dialogan mds claramente:
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Otro ejemplo es el tema del Preludio XX del II Libro contrapunteado con una escala cro-
matica descendente:
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En el caso del segundo Canon del Arte de la Fuga, el desdoblamiento lineal da la sensa-
cién de escritura a tres voces. En la segunda sintesis, queda clara la técnica de “composicién
polifénica sobre coral” que serd tratada mds adelante sobre otros ejemplos:
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Por ultimo, otra técnica aplicable a la composicion melddica es el desdoblamiento de oc-
tavas como en el Tema de la Fuga XXIV del Libro II que no implica contrapunto lineal ya
que ese movimiento paralelo no tiene lugar en la polifonia clasica; no es reductible a dos par-
tes como los ejemplos anteriores, es s6lo una manera de variar los sonidos repetidos en el

tema:
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Este recurso también es de aplicacién usual para variar un sonido “pedal”, es decir pro-
longado, a lo largo de distintas funciones tonales ubicado generalmente en la voz inferior

como ocurre en el Preludio IX del Libro II con modelo y progresiones descendentes por
grado:
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En el duo superior hay una particularidad en la escritura. Hemos venido hablando del
desdoblamiento lineal pero aqui es un camino a la inversa: El original estd “desdoblado”
como en las sintesis de los ejemplos anteriores con el fin de que se superpongan las sonori-
dades de negras a las semicorcheas con retardos. La escritura lineal seria correcta pero no le
hubiera dado al pasaje esa sonoridad particular:
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Alo largo de los ejemplos de temas y pasajes, como el precedente, hemos citado progre-
siones de un modelo. Estas han sido muy regulares en materia de los pardmetros de la imi-
tacion. Pero como es dificil pensar que el gran Maestro del Contrapunto no explorara alguna
otra posibilidad, se le ocurri6 recurrir a las ‘progresiones variadas’ en circunstancias que
responden a la necesidad de que una idea, al ser reiterada, no debilite la calidad musical.

En la Sinfonfa N° 9 apela a este recurso en la segunda progresion para llegar al punto
culminante sobre el Fa 5 como quinta de la subdominante, precedida por apoyatura semito-
nal ascendente, en oposicién a las descendentes del modelo y la primera progresion. Si bien
la apoyatura de la progresion variada estd personificada por la sensible tonal, aqui es ajena
a la armonia. Ademads, constituye una de las excepciones mds expresivas del uso de las apo-
yaturas tomadas por salto ya que contintia en la misma direccién, haciendo suya la posibili-
dad de que a los saltos se sume una segunda en el mismo sentido con estructura de
bordadura, que es lo que aqui ocurre. En el ejemplo inferior, se mantuvo sin variantes la se-
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cuencia anterior y se conservo la prolongacién del dpex, pero el vuelo musical decae osten-
siblemente:
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En las variaciones que mantienen la estructura ritmica como la anterior, en este composi-
tor, a pesar de los cambios, puede apreciarse un alto grado de estructuracién motivica: la ter-
cera menor ascendente del modelo se convirti6 en cuarta aumentada en el mismo sentido que
equivale a la suma de dos terceras menores y la segunda menor descendente en ascendente.

Hay otro tipo de variacién de la progresion que implica un incremento en la cantidad de
sonidos (variacién ornamental) como en el ejemplo del Tema de la Sinfonfa N° 8. La sintesis
refleja con claridad la necesidad de haber operado este recurso:
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En los pasajes con progresiones a tres partes suelen variarse una o dos de las voces del con-
trapunto, no todas. Como se ve en el ejemplo, el modelo inicial se mantiene con imitacién re-
gular y directa en la voz inferior. La superior va incrementando la cantidad de sonidos de a
uno a partir de la cuarta y la voz central tiene modificaciones mds severas: la primera pro-
gresién cambia de direccién y se convierte en tetracordio que acomparfia paralelamente al
bajo constituyéndose en antecedente de la segunda progresién de la soprano por movimiento
contrario. La segunda progresion de la voz interna describe un giro con cuarta y bordadura,
en oposicion a los tetracordios escalares, cuya nota final es Do 5 en lugar de La 4 si respeta-
ramos las secuencias por segunda ascendente del pasaje:
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La variacién aplicada a las progresiones puede hacerse extensiva a temas escritos en con-
trapunto lineal donde uno de los niveles es un sonido recurrente. En el siguiente caso, el
tema de la Fuga II del Libro I, el sonido recurrente, también llamado “bordén” en la anti-
gliedad, tipico de las gaitas y los latides con cuerdas “al aire”, estd expresado aqui con un
mordente (bordadura de ejecucién) escrito. El otro componente melédico mantiene la repe-
ticion ritmica pero varia la intervélica y la direccién:
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La repeticion de ideas es uno de los factores mds complejos en la miisica con maytscula,
porque si bien es necesaria para afirmar la presencia y la memoria de los temas, es al mismo
tiempo peligrosa porque fdcilmente conduce a la pérdida de valor musical.

La necesidad de variar el contenido de una idea que se repite es siempre subjetiva, no hay
férmulas de éxito para la reiteracion textual. La repeticién variada, dificilmente pueda cons-
tituirse en una amenaza para el discurso musical.

Ademds de la repeticién de miembros de frase, hay que considerar que a lo largo de las
piezas se cita varias veces el tema y a (sacar esta “a”) los pasajes del desarrollo. En estos
casos, serdn necesarios los transportes de altura a través de cambio de tonalidades y modos
y la presentacién de los elementos repetidos con otros contrapuntos acompafiantes o con los
mismos. En este dltimo caso, es totalmente necesario que al proceso de creacién de las par-
tes se le haya dotado de cualidades que hagan posible sus multiples inversiones a tres voces
(‘trocado triple’).

Estudiando la quinta especie conocimos los conceptos de la técnica del contrapunto in-
vertible de octava o doble octava que, a tres partes, es utilizado de manera excluyente cuando
la idea principal cuenta con otros dos contrapuntos “obligados” que siempre gravitardn en
torno al tema. Estas frases en trio aparecerdn en las piezas agotando las seis permutaciones
posibles como minimo.

Mas alla de lo visto en el trocado a dos partes en lo concerniente al tratamiento de quin-
tas como adornos armoénicos, debemos afiadir que si los grados contienen como formante a
la quinta, cuando ésta se encuentre en el bajo el acorde estard en segunda inversion, posicién
que en la armonia cldsica solamente se halla bajo tres ubicaciones ritmicas: en tiempos débi-
les como paso y repercusion (vuelta al mismo acorde de salida):
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en tiempo fuerte, precedido por una subdominante y seguido por la dominante, como
parte de la cadencia de cuatro funciones:

J 4 1 - S R
@ > ey —
N st s
= Le
oy~ C— ' i
— 1" I
6
4

Podemos tomar como ejemplo dos de las obras citadas, la Fuga IV del Libro I y la Sinfo-
nia N° 9, que cuentan con dos contrapuntos que siempre van a acompafar al tema principal
en todas sus apariciones a lo largo de la pieza:
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Como se ve, el primer grado aparece en tres oportunidades. La primera carece de quinta,
la segunda cuenta con ella y la tercera pasa por la quinta como una resolucién variada del
retardo de fundamental (novena). Sélo la segunda da la posibilidad de que la quinta esté en
el bajo en una de las inversiones. Los demds grados carecen de quinta excepto el séptimo
cuya quinta es la sensible modal (disminuida) y no ofrece problema en ser bajo siempre que
se la resuelva como corresponde:
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La relacién que se establece entre el quinto grado y el primero es la misma relacién esta-
blecida en el esquema de repercusién expuesto manteniendo el sonido comtn entre los dos
grados en el bajo, solamente que en lugar de mantenerse en la vuelta al primer acorde, este
sonido desciende por grado conjunto y va al segundo grado con séptima.

Como ultimo apunte, quiero destacar que el Sol#, sonido comtin que abarca ambos acor-
des, estd finamente variado con dos de los esquemas estudiados en tercera especie y, en el se-
gundo de ellos, llega a la mediante de Ténica sobre la segunda mitad del tiempo acotando
la sensacién de segunda inversion.
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El tema y los dos contrapuntos de la Sinfonia N° 9 tienen un grado de oposicién en la li-
neas ya que uno es un cantus firmus cromético en negras y el otro posee miembros de frase
diaténicos con sonidos breves interrumpidos que cantan durante las pausas que deja el tema
generando un didlogo por disminuciones.

En el nivel de estructuracién motivica del segundo contrapunto es muy elocuente la se-
leccién de giros con tercera y segunda en fase con el primer miembro de frase del tema. Pero
a la vez, las terceras de las apoyaturas dobles son disminuidas (dos segundas menores) que
le otorgan familiaridad con el cromatismo del primer contrapunto.

Llegando al dpex, la apoyatura semitonal de la séptima del segundo grado (Fa 4), es uno
de los elementos mds expresivos del pasaje. La apoyatura semitonal es el segundo elemento
del primer miembro del tema correspondiente con el descenso cromético del primer contra-
punto.

En la sintesis, libre de los adornos arménicos y la complejidad ritmica que caracterizan la
riqueza meldédica de las voces, se consigné la relacién de los acordes en cuarta y sexta con las
funciones circundantes como el quinto grado del séptimo compds (repercusién desde el se-
gundo grado que no vuelve a la misma funcién como en la Fuga IV y en ambos casos conti-
ndan por grado conjunto), y la segunda inversién del primero como integrante de la cadencia
de cuatro acordes en corcheas hacia el final.

También se sefial6 la quinta de ténica en el tercer tiempo del compds 8 que, como bajo, pro-
vocara una sensacion efimera (corchea) de cuarta y sexta que, en realidad, es como si se tra-
tara de un disefio arpegiado que pasa por la quinta. De todas formas, esta posicion es licita
en el marco de una cadencia de cuatro funciones con tiempo de negra que comienza en el se-
gundo grado y donde el cuarto grado en corchea es de paso y el primero en cuarta y sexta,
previo al séptimo, corresponde a un quinto con retardo del Mi 5 natural por el Fa y apoya-
tura del Sol 4 por el La bemol.

Por dltimo, aunque a esta altura las séptimas de los acordes de dominante y subdomi-
nante puedan abordarse como una formante mds, tracé una linea para observar que, de ma-
nera indirecta, estos sonidos estaban contenidos en las funciones precedentes y, el dltimo de
los trazos, entre el Fa 4 y el Fa 5, queda a la vista la consecucién también indirecta de la ca-
dencia (t6nica-sensible-ténica) que hace efectiva la resolucién de la morosa séptima del se-
gundo grado.

Estos hallazgos en el cambio de registro de voces que en el coral hubiera marchado line-
almente es una de las grandes conquistas de este periodo maduro de la polifonia tonal. En
la segunda sintesis se expone la marcha coral directa de las voces de la cadencia:
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Evidentemente, el intercambio de roles en este pasaje contribuye a las distintas disposi-
ciones de los acordes (cerrada-abierta) alternando las terceras que de este modo exceden la
cantidad aconsejable de “tres”.

Para concluir podemos remarcar que, juntamente con el ejemplo anterior, los tres ele-
mentos temdticos comienzan diferidos como es tradiciéon en los contrapuntos floridos con-
tra cantus que practicamos en las especies.

Por otro lado, y también en ambos ejemplos, la elecciéon de la ritmica de cada una de las
partes estd en oposicién, en la Fuga es primera especie, tercera y florido. En la Sinfonia pri-
mera especie y dos floridos con silencios, aunque uno con ritmos mads breves pero en los ul-
timos dos tiempos las tres partes se atinan en un florido multiple “compensado”.

Cuando hablamos de desdoblamiento lineal, y como ha quedado expuesto en varias sin-
tesis armonicas de los ejemplos de dos y tres partes, parece haber sido un eficaz modus ope-
randi la construcciéon de “polifonia contrapuntistica sobre coral’. Vale decir que una de las
posibilidades de creacién estd basada en una marcha arménica preestablecida en su totalidad
o por fragmentos. Por el contrario, es claro que cuando se trabaja en la construccién de con-
trapuntos sobre un tema dado la arquitectura arménica tiene que adaptarse a sus posibili-
dades.

En los ejemplos siguientes puede apreciarse cémo estdn estructurados los temas y con-
trapuntos de la Sinfonfa N° 1, 6 y 8 sobre la primera frase del Preludio I del Clave Bien Tem-
perado del cual se expone el disefio arpegiado y su raiz coral.

Las Sinfonias 6 y 8 fueron homologados tonalmente a los efectos de optimizar la compa-
racion:
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LA TRASCENDENCIA

Con el propésito de ejemplificar las constantes permanentes de los principios cldsicos de
la polifonia tonal a continuacién se exponen algunos pasajes de contrapunto a tres partes de
distintos compositores posteriores a Bach:

Adagio y Fuga K. 546 de W. A. Mozart para cuarteto de cuerdas. En la transcripcién para
piano de la tercera entrada de la exposicién de la Fuga encontramos una textura contrapun-
tistica con una gran independencia de las partes constituida por la alternancia ritmica, la di-
versidad de las articulaciones (sonidos staccato y ligados) y uso de los silencios, la
confrontacién de la intervélica (saltos y grados conjuntos) y las direcciones. El tema es de
conformacién binaria con saltos en el primer miembro de frase y silencios por la caracteris-
tica acéfala e interrumpida del segundo miembro formado por apoyaturas semitonales as-
cendentes muy mozartianas sumadas al tradicional giro de tercera y segunda.

Estas segundas menores parecen haber sido superpuestas en las combinaciones con los re-
tardos del principio del compds 7 a distancia de octava aumentada (Fa 2 y Fa# 3) y el final
del noveno (Do 4 y Do# 4) como segunda menor. En ese mismo lugar ocurre, gracias a esa
consecucion de dos apoyaturas, un paralelismo entre el bajo y la voz superior de quinta au-
mentada que resuelve en quinta justa de dominante.

El tema es acompafiado por su contrapunto “obligado” en la voz interna durante el com-
pés 8 donde las partes se cruzan momentdneamente. Sobre el final vuelven a cruzarse. Esta
posibilidad de breve intercambio registral de las voces obedece al criterio cldsico: estan ge-
nerados por salto de una o ambas partes entre las voces superiores.

Este contrapunto, que a lo largo de la obra varia su final, es antagénico a la idea principal
pero sin embargo participa de las notas repetidas del tema por disminucién y, en la resolu-
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cién del trino, presenta un movimiento cromadtico en los extremos (Mi 4 - Fa 4 - Mib 4) que
se superpone por movimiento contrario y retrogradacién con el giro superior (Lab 4 - Fa# 4
- Sol 4) donde la tercera disminuida es equisonante a la segunda mayor:
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Beethoven en un fragmento de la antetltima de las Variaciones Diabelli (Fuga) para piano
Op. 120, presenta un contrapunto menos “corrosivo” que el ejemplo anterior en términos de
adornos armonicos pero donde se halla claramente expuesta la filiacién bachiana en la rea-
lizacién de las partes: tercera especie continua en una voz contra dos partes floridas en com-
plementacién ritmica y motivica, en este caso sonidos que se repiten y descienden por
segunda.

El tema, que en esta parte de la obra es una sintesis del tema original, estd en la parte in-
ferior y por su constitucién repetitiva del comienzo va generando progresiones en las que se
apela a una de las técnicas estudiadas de variaciéon de algunas de las lineas donde permanece
igual la voz central y el tema y el contrapunto superior van modificando su estructura in-
tervalica.

Como apunte arménico, vemos que en el segundo compds del ejemplo el primer grado de
Lab en cuarta y sexta aparece por repercusién desde el quinto y luego marcha por grado con-
junto descendente en la vuelta al quinto con la séptima en el bajo como en el caso bachiano
de la Fuga IV del Libro L

Sobre el final de la idea, en la llegada a Mib, es muy sutil el color modal de la dominante
previa sin la sensible tonal y con una apoyatura de la séptima en el bajo que luego de trans-
ferir esa sensible modal a la parte aguda concluye con la superténica como en los viejos can-
tus:
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Felix Mendelssohn en la primera de las Fugas de los Preludios y Fugas Op. 35 expone
una detallada escritura con elementos cromdticos que en el principio configuran distintos
acordes a velocidad de corchea y los pares de segundas menores que recuerdan a las apoya-
turas mozartianas pero en este caso, ambos sonidos siempre forman parte de funciones ar-
monicas visiblemente perceptibles y el ordenamiento ritmico es débil-fuerte.
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El ritmo de estos pares que constituyen el material excluyente del contrapunto obligado
en la voz interna sigue el ordenamiento trazado por los dos primeros sonidos del tema. La
Unica irrupcién en esa linea es el cambio de direccién, dos segundas ascendentes y tres des-
cendentes, en fase con la proporcién durea.

El bajo, como parte libre, compensa a la linea central con las mismas unidades ritmicas sin-
cronizadas con los saltos ascendentes del tema en una especie de escritura a tres partes con
s6lo dos elementos ritmicos en didlogo:
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En el Preludio Coral y Fuga para 6rgano WoO 7 de J. Brahms, nos encontramos con una
escritura que podria estar firmada por el Cantor de Leipzig. En este fragmento durante la ter-
cera'y comienzo de la cuarta entrada del tema de la Fuga, Brahms apela a un contrapunto de
partes profundamente clésico. El tema, en la voz grave, y luego respondido por movimiento
contrario en la central, tiene por componentes la tercera y la escala que culmina en bordadura.
Es transparente el aprovechamiento de estos elementos en el contrapunto central luego abor-
dado por la voz superior que previamente, en una idea lineal desdoblada con valores més lar-
gos, marca el derrotero de los elementos temdticos:
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Franz Liszt, en la Fantasia y Fuga para 6rgano S. 259, recurre a una escritura cromatica des-
cendente como hemos visto en los ejemplos bachianos. En este divertimento de la Fuga, con
el insistente ritmo punteado que es caracteristica esencial de la pieza, estd integrado en la
voz superior y en el final de la intermedia por disefios de tercera y segunda a manera de es-
capatorias y resoluciones variadas.

Es muy rico arménicamente el pasaje de los cromatismos que van metamorfoseando el
color modal y la estructura de los acordes. En la cadencia final, como en el ejemplo de Bee-
thoven, en el bajo se llega a la ténica con la caida desde el segundo grado como los cantus
firmus, solamente que con semitono por el cromatismo. Arménicamente pertenece a la quinta
descendida de la dominante en disposicién de sexta aumentada:
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Durante la tercera entrada de la Fuga del Preludio, Coral y Fuga para piano de (sacar este
“de”) César Franck, también con un descenso cromatico, utiliza en el modelo y progresiéon
sefialada en la voz inferior apoyaturas débiles y un desdoblamiento que nos hace percibir una
estructura de dominante de Mib con la séptima en el bajo (Sol# 3 por Lab 3) que sin embargo
estd escrita como séptimo grado de La en el primer caso con tercera descendida (Sib 4) y
como séptimo de Fa# en el segundo caso.

La fundamental del séptimo resuelve de manera indirecta, como ocurre en la progresion,
y en su registro marcha descendiendo hacia el Sol 3 natural de la préxima dominante en ul-
tima inversién como parte del descenso cromético del bajo desde el Si 3 hasta el Fa# 3.

Por otro lado, la estructura de dominante con la sensible modal en el bajo del segundo y
tercer tiempo del compds 13, donde la reminiscencia del Re# 5 no es acallada en la memoria
por el silencio, resuelve cldsicamente por descenso de grado. Cuando en el compds siguiente
esta estructura se repite, la distancia de grado de la resolucién estd representada por una ter-
cera disminuida (Sol 3 — Mi# 3).

Es un refinado pasaje que combina cromatismo, diatonismo y un uso sutilmente esquivo
de las funciones dominantes:
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La eleccién del fragmento de la Fuga de Le Tombeau de Couperin de Maurice Ravel tiene por
objeto ejemplificar un cromatismo descendente que se inicia con un cambio de registro de re-
miniscencia bachiana: la distinta pertenencia arménica y ubicuidad ritmica del inciso inicial
del tema (Mi 5 - Re 5) que se reitera en el compds siguiente donde la escapatoria resuelve si-
lencio mediante, el uso cldsico de retardos, y un primer grado de Si menor con séptima que,
auin siendo considerada en esta época formante del acorde, estd preparada en la misma linea
y resuelve descendiendo por grado dos tiempos después.

Un mirada sobre las articulaciones detalladas, como en el ejemplo de Mozart, deja en claro
la esencia polifénica que naturalmente se complementa con la oposicién de las direcciones,
los ritmos y los materiales intervélicos (arpegios, diatonismo y cromatismo).

Enla voz intermedia se encuentra el contrapunto “obligado” del tema con un disefio emi-
nentemente diaténico integrado por un giro de Fux, un tetracordio descendente con poli-
rritmia y la cuarta descendente, uno de los sellos ravelianos como la cuarta en sentido
contrario para Bach:
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Como conclusién final puede decirse que en todos los ejemplos donde la estructura del
trio se integra con un tema, el contrapunto obligado y una parte libre, podemos subrayar
que los dtios entre los elementos fundamentales mantienen una relacién de “perspectiva je-
rarquica” descendente entre el primero y el segundo rol.

Estos contrapuntos que acompafian a los temas a lo largo de la obra tienen siempre un ca-
racter opositivo y complementario en cuanto a la intervalica, la direccién y/ o el ritmo, pero
estdn dotados de un menor grado de tematicidad.

A partir de aqui, si el lector ha recorrido paulatinamente y practicado con entusiasmo y
profundidad la informacién expuesta en estas memorias y si ha leido en su totalidad las pie-
zas a las que pertenecen los fragmentos, tiene las herramientas para la creacién o el andlisis
del “contenido” aplicable a cualquiera de los “continentes” del género contrapuntistico, ins-
trumental o vocal, de los cuales tinicamente resta ilustrarse acerca de su naturaleza: cdnones,
invenciones, fugatos, preludios, fugas y momentos polifénicos dentro de obras mds extensas
como sonatas, oberturas, sinfonias, oratorios, 6peras, etc. Al mismo tiempo, quizd sea de uti-
lidad para el intérprete que tiene por objeto el pleno conocimiento de la miisica que pasa por
sus manos.
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Cuando naturaleza y arte se integran

Desde las pautas generales sobre la técnica de composicion de Franco de
Colonia hasta nuestros dias, han sido innumerables los tratados que han
abordado la ensefianza del contrapunto. Por ello, la teoria de la ensefianza de
esta disciplina, analizada desde los diferentes aproximaciones estéticas, ha
sido frondosamente ilustrada desde diversos acercamientos historicistas.

Con la creacion del Conservatorio de Paris, se sistematizaron las practi-
cas educativas a través de la aparicion de diferentes métodos y tratados que
fueron utilizados como referentes en los conservatorios argentinos. Durante
la primera mitad del siglo XX, José Torre Bertucci afront6, en la Argentina,
una revision didactica con la edicion de su Tratado de contrapunto. Mas
adelante, en otros paises, desde diferentes proyectos universitarios, se ha
repensado la prictica y la instrumentacién de la practica del contrapunto.

No obstante, la pedagogia de abordaje de esta disciplina ha resultado, a
menudo, demasiado abstracta respecto a la realidad musical. Tal vez, méas
que ninguna otra disciplina, el contrapunto ha engendrado tradiciones
académicas que se han detenido en el tiempo y estructurado como ejercicios
técnicos aislados sin contemplar la relevancia que su adecuada introducciéon
tedrica amerita para la composicién musical.

Nuestra Serie Temas busca reflexionar sobre la teoria musical desde el
angulo de la docencia universitaria. Este volumen N° 4, del Lic. Mario Luis
Muscio, abre un nuevo camino a la reflexién disciplinaria de la practica. Son
caracteristicas de la produccion tedrica de este autor la constante reflexion y
estudio sobre el tema, la preocupacién por la implementacion de estrategias
adecuadas desde la practica docente y la inquietud por el sostenimiento
creativo de esta disciplina dentro del quehacer compositivo.
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