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J. S. BACH NOS ENSENA A COMPONER:

CUATRO PRELUDIOS MODELO DE

EL CLAVE BIEN TEMPERADO™

Charles Gounod no fue el tnico en oir el primer preludio del Clave Bien
Temperado como un acompanamiento itinerante en busca de una melodia -de
hecho, todos lo hemos oido interpretar de esta forma alguna vez-. Sin embar-
g0, los musicos del siglo XVIII si oian el preludio de otro modo, como han
explicado varios analistas modernos. Edward T. Cone ha demostrado que el
modelo de arpegio, al igual que muchas de las figuraciones barrocas basadas en
un motivo ritmico constante, es bastante mas que un mero acompafnamiento.’
Gracias a uno de los Graphic Analyses de Schenker, sabemos ademas que el
preludio claramente expresa una escala de una octava descendente en el bajo y
una pedal de dominante enmarcada por la prolongacion de la ténica al comien-
zoy al final *

Este ultimo aspecto del preludio ya empieza a documentarse por escrito
a mediados del dieciocho en las indicaciones para improvisar que da C. P. E.
Bach en su Versuch tiber die wabre Art das Clavier zu spielen, zweyter
Theil? de 1762, donde explica que, a la hora de improvisar un preludio, el ins-
trumentista

disefia el bajo a base de ascensos y descensos por la escala de la correspondiente tonali-
dad, con una cierta variedad de cifrados del bajo, pudiendo [...] tocar las secuencias resul-
tantes tanto en arpegios como en acordes mantenidos [...] Es conveniente incluir una
pedal de ténica con el fin de establecer la tonalidad al principio y al final. También surte
efecto introducir una pedal de dominante antes de terminar.*

*. “I. 8. Bach teaches us bow to compose; Four pattern preludes of the Well-Tempered
Clavier”. College Music Symposium. Journal of the College Music Society (vol. 38, 1998); pags.
33-46. © 1998 College Music Symposium. Used with permission.

1. Edward T. Cone: Musical Form and Musical Performance; Nueva York, W. W. Norton
(1965); pags. 63-65.

2. Heinrich Schenker: Five Graphic Analyses; Viena, Universal (1932). reimpresion edita-
da por Felix Salzer: Nueva York (1969, Dover).

3. [N. del T.]: Ensayo sobre la verdadera forma de tocar el clave, segunda parte.

4. Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch diber die wabre Art, das Clavier zu spielen, zwey-
ter Theil, Berlin, 1762 (hay numerosas ediciones posteriores), cap. 41. Traduccion al inglés de
William Mitchell, editada como: Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments; Nueva
York (1949, W. W. Norton); cap. 7.
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Carl Philipp Emanuel bien pudo haber aprendido esta descripcion de cémo componer
un preludio de su padre, que quiza no solo emple6 como modelo para su hijo el Preludio en
do mayor del Clave Bien Termperado, sino también otros tres del mismo volumen: los prelu-
dios en do menor, en re mayor y en mi menor. Estos cuatro preludios constituyen una “mini-
serie” dentro del Volumen I del CBT: todos ellos contienen figuraciones recurrentes sobre
bajos muy similares. Y todos ellos fueron considerablemente reelaborados a partir de sus ante-
riores versiones del Clavierbiichlein fiir Wilbelm Friedmann Bach, cuando Bach decidi6
incluirlos también en el Volumen I del CBT* De hecho, de los once preludios que tomé del
Clavierbiichlein para que formasen parte del Clave Bien Temperado, s6lo estos cuatro sufrie-
ron cambios sustanciales.

Estos cuatro preludios merecen un estudio y una comparacion detallados, puesto que
tanto sus rasgos comunes y diferencias como su relacion con las ideas del siglo XVIII que
esclarecen su estructura, las revisiones del propio J. S. Bach para incorporar las antiguas ver-
siones al CBT, o el orden en que aparecen en dicha obra, ofrecen una vision de conjunto de
sus procedimientos compositivos y didacticos, no sélo validos para estas piezas sino también
para un espectro mucho mas amplio de su produccion, y nos sugieren diversas aplicaciones
posibles que incluso podrian contribuir a hacer mas viva nuestra propia forma de ensefiar.

El ejemplo 1 muestra versiones de bajo cifrado de los cuatro preludios. En cada uno de
los bajos se indican en redondas los principales puntos de referencia armonicos, en blancas
las notas del bajo que forman parte de las escalas que conectan dichas notas principales, y
con cabezas de negras los acordes restantes. Las ligaduras agrupan las notas del bajo y los
acordes que desempenan un papel individual en el preludio, como veremos en el siguiente
parrafo.

Ejemplo 1 Reducciones del bajo cifrado de los preludios en do mayor, do menor, re mayor y mi menor
, (El clave bien temperado, vol. I)
Preludio en do mayor

marco escala del bajo rota en 5 pedal de dominante marco
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5. Johann Sebastian Bach y Wilhelm Friedmann Bach, Clavierbiichlein fiir Wilbelm Friedmann Bach,
manuscrito comenzado en 1720. Publicado en Jobann Sebastian Bach. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke, V/5, edi-
cion facsimil; New Haven (1959, Yale University Press).

86 Quodlibet



J. S. BACH NOS ENSENA A COMPONER

Ejemplo 1 (cont.)

Preludio en do menor

marco escala del bajo rota en 3 pedal de dominante marco
r L 1 r 1 r -
s B =: : t e — “&Mﬂh:ﬂ
e e e === =T =_=ar H
= lal(o-) 1 B\ — m—
6175 614 644 6 2 6 6 6 4 4 16 687699687 7 = e ot
463 2 2 5 5 2 35 3005 4646454 6~~~5 4 3
4 Rl A L
Preludio en re mayor
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Preludio en mi menor
marco escala del bajo rota en 3
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Esquematizado de este modo, cada preludio ilustra con toda claridad precisamente lo
que recomendaba Carl Philipp Emanuel. Los preludios comienzan (y los dos preludios en do
también cierran) con lo que yo llamo el “marco”, es decir una progresion que define la ténica,
una “pedal de tonica” como sugeria C. P. E. Bach, o bien una “cadencia imitada” de prolonga-
cion de la tonica (término que empleaban los contemporineos de Rameau para referirse a la
sucesion cadencial de tonica-superténica-dominante-ténica que no resulta conclusiva cuando
los acordes aparecen en inversion o cuando la melodia no termina en ténica).® El esqueleto de

6. Las ideas de Rameau sobre las cadencias estan analizadas en la obra de Joel Lester Compositional Theory
in the Eighteenth Century; Cambridge (1992, Harvard University Press); cap. 3.
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cada preludio muestra, en efecto, una o dos escalas de octava descendentes seguidas de una
pedal de dominante, con algunas gradaciones hacia tonos vecinos que conectan el final de la
escala o escalas con el comienzo de la pedal de dominante.

Tanto en el Clave Bien Temperado como en el ejemplo 1 los preludios aparecen por
orden de complejidad, y cada uno de los preludios de la serie supone una mayor elaboracion
de las ideas de sus predecesores. El mas sencillo es el Preludio en do mayor. Expone su
estructura -marco de apertura, escala de octava descendente, pedal de dominante, marco de
cierre- sin excesivas complicaciones. Su patron ritmico no varia hasta los dos ultimos compa-
ses, y lo que ilustra el avance de la obra tanto a través de la escala de octava como de la pedal
de dominante es que ambas secciones estan divididas en dos partes, de entre las cuales la
segunda es muy similar a la primera: como ilustra el ejemplo 1, la segunda mitad de la escala
de octava termina con una transposicion literal de la primera mitad: del mismo modo, la
segunda mitad de la pedal de dominante cierra con las mismas armonias que la primera.

El Preludio en do menor se parece bastante al de do mayor, si bien puede considerarse
mas complejo en cada uno de sus elementos. Al igual que el Preludio en do mayor, su patron
de base se repite cada medio compas y, sin embargo, los detalles del patrén cambian con fre-
cuencia y no en todos los compases se repite de forma literal. Ademas, el Preludio en do
menor presenta varios cambios dramaticos de tempo y textura que contribuyen a que sus ras-
gos estructurales de base resulten menos evidentes que sus homologos en el Preludio en do
mayor. Por ejemplo, la vuelta del marco de apertura al final del Preludio en do menor no es
tan obvia como en el de do mayor, puesto que en el Preludio en do menor coincide con la
transicion del Adagio al Allegro y se ve interrumpida por un pasaje aparentemente cadencial
intercalado. Ademas, dado que el segundo preludio esta en modo menor, la escala de octava
de su bajo se corta al llegar al tercer grado de la escala y da lugar a una division irregular y,
por tanto, mas compleja, que no conduce al tipo de paralelismo estructural entre las dos mita-
des de la escala que veiamos en el Preludio en do mayor (donde la escala se corta al llegar al
quinto grado, justo en el medio). La pedal de dominante del segundo preludio, por otra parte,
no puede dividirse simplemente en dos partes, de las cuales la segunda seria igual a la prime-
ra, como el de do mayor; en lugar de ello, la pedal de dominante del Preludio en do menor
esta cortada por el cambio al Presto.

El Preludio en re mayor es mas complejo aun y en muchos casos, su complejidad
parte de los principios de los dos preludios anteriores. Aunque también aqui encontremos un
patron recurrente, resulta mucho mas dificil definirlo con precision, ya que sus detalles cam-
bian con frecuencia. Es mas, en lugar de una sola escala de octava descendente hay dos. La
primera escala del bajo se interrumpe al llegar al quinto grado (igual que en el Preludio en do
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mayor), pero también se detiene largo tiempo en el tercer grado (que es el punto de articula-
cion del Preludio en do menor -aunque, evidentemente, este tercer grado esti mucho mis
lejos en el modo mayor que en el menor-. Después aparece una segunda escala en el bajo,
que en este caso se corta al llegar a los grados sexto y cuarto. Al igual que en el Preludio en
do menor, la pedal de dominante abarca un cambio importante en la textura -en este caso
debido a lo que yo denomino “la cadencia”-. A diferencia de sus dos predecesores, el Prelu-
dio en re mayor repite los compases iniciales, transportados, mas adelante. Concretamente,
se trata de los cc. 1-6 (la textura de la progresion que enmarca en comienzo entera junto con
el giro hacia la dominante) que vuelven a aparecer transportados para cerrar la segunda escala
de octava en los cc. 20-25. Esto da pie a diversas posibilidades de composicion con un hori-
zonte mucho mas amplio que el de un simple preludio basado en la escala dentro de una octa-
va: por ejemplo, un movimiento en varias partes en €l que el comienzo reaparezca en el tono
de la subdominante (estructura que Bach utiliza en preludios tan diversos como el de mi
mayor del Clave Bien Temperado, en el Adagio de la Sonata para violin en sol menor o en
el Preludio de la Partita para violin en mi mayor, todas ellas compuestas en torno a la
misma €época). O, por ejemplo, la idea de transportar los primeros compases sugiere un movi-
miento de tipo ritornello en el que el comienzo, instaurador de la tonalidad, fuese recurrien-
do en distintos tonos.

El Preludio en mi menor es el mas complejo de los cuatro y, una vez mas, esti elabora-
do a partir de ciertos aspectos estructurales de sus predecesores. Encontramos dos escalas de
octava, de las cuales la segunda apunta hacia la subdominante (al igual que en el Preludio en
re mayor). Se da la repeticion del marco inicial transportado al llegar a la subdominante
(como en dicho preludio), aunque, como esto sucede al llegar al Presto y en una textura dife-
rente de la del principio (un cambio de tempo y textura que recuerda a la parte central de la
pedal de dominante del Preludio en do menor), el paralelismo entre el principio y su reela-
boracién transportada resulta mucho menos obvio que en la transposicion literal del “ritorne-
llo” del Preludio en re mayor, pareciéndose mas a la forma en que Bach, a veces, empieza
dos movimientos de una suite con secuencias armonicas similares. La diferencia mas notable
entre este Preludio en mi menory sus precursores es su melodia ornamentada, pues por pri-
mera vez en esta “mini-serie” de preludios el elemento que obedece a un patrén fijo es el
acompanamiento, que realza y sirve de fondo a dicha melodia. No obstante, incluso este
nuevo elemento (la melodia) es una reminiscencia del estilo melddico de la seccion Adagio
del Preludio en do menor.

En efecto, esta pequena serie de preludios supone una verdadera leccion de composi-
cion a la hora de crear piezas progresivamente mas complejas a partir de unos cimientos
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comunes -y, en términos del dieciocho, no s6lo comunes, sino universales-. Los estudiantes
e intérpretes avanzados de la época estaban familiarizados con la “Regla de la Octava” (una
regla mnemotécnica bastante extendida que mostraba en qué orden deben tocarse las armoni-
as principales dentro del marco de una octava), las pedales en el bajo y otros patrones tipicos
del bajo continuo. Al estudiar estos preludios, es muy probable que reconocieran de inmedia-
to como Bach habia logrado crear una amplia gama de estilos en las estructuras superficiales
sobre aquella estructura del bajo tan sencilla.

Creo que resulta claro que Bach elabor6 esta leccion de composicion de forma delibe-
rada cuando insert6 estos preludios en el primer volumen del Clave Bien Temperado, ya que
las versiones anteriores de los cuatro preludios tal y como aparecen en el Clavierbtichlein
son, sin duda, mis simples y mas parecidas entre si. En este caso, los preludios en do menor y
mi menor no tienen una segunda escala de octava, y el de mi menor carece de melodia -la
mano derecha se limita a tocar acordes en bloque cada medio compas-. Podria ser que, cuan-
do J. S. Bach compuso por primera vez estas piezas para que Wilhelm Friedmann las copiase
en su Clavierbiichlein, le bastara con mostrar a su pequefio la variedad de texturas que uno
puede crear con el fin de dar vida a estructuras de bajos muy similares. En cambio, cuando
Johann Sebastian reelaboré estos cuatro preludios para incluirlos en el primer volumen del
CBT, esperaba mas bien que estas piezas -como escribe en la cubierta de la coleccioén de
Invenciones de su época- enseiasen “a quienes estuvieran deseosos de aprender [...], no
solo a lograr buenas “invenciones”,” sino también a desarrollarlas con el mismo acierto”.®

Para este fin, tenia que llevar a cabo varios cometidos importantes. En primer lugar,
tenia que ampliar cada uno de los preludios de acuerdo con la extension de las fugas con las
que formaban pareja. En segundo lugar, el proceso de adaptarlos a la funcion de preceder a
una composicion de reglas tan estrictas como la fuga, exigia estrechar los lazos de coherencia
interna creando diversos paralelismos entre secciones de un modo que no se da en las versio-
nes anteriores. Es indudable que, en el momento de crear estos paralelismos, Bach parti6 del
mismo principio estructural en que se habia basado para determinar su orden dentro del
Clave Bien Temperado: la idea de ir aumentando la complejidad. Al igual que el tema de la
primera fuga del primer volumen del CBT (en do mayor) es absolutamente diatonico y el de la
ultima contiene las doce notas (y no en orden inverso); al igual que las variaciones dentro de
cada una de las secciones de su Chacona para Violin van presentando combinaciones de rit-

7. [N. del T.]: invenire en latin significa tanto “inventar” como “encontrar”. En este sentido, una invencion
no seria otra cosa que el feliz descubrimiento de algo ya existente.

8. Hay una traduccion de la primera pagina completa del manuscrito de las Invenciones de J. S. Bach en: The
Bach Reader, edit. por Hans David y Arthur Mendel, Nueva York (1945, Norton); ed. revisada de 1966; pag. 86. Lau-

rence Dreyfus estudia el término de “invencion” en el proceso compositivo de J. S. Bach en: Bach and the Patterns
of Invention; Cambridge (1996, Harvard University Press).
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mos, conducciones de voces y cromatismos cada vez mas complejos, etc.; y al igual que los
recursos contrapuntisticos van apareciendo en las fugas en progresivo e invariable orden de
complejidad, llevando con frecuencia a un verdadero despliegue de habilidades al final, eso es
lo que sucede en estos preludios: cada vez que un material reaparece, es reelaborado en una
forma mas compleja.

Figura 1 El Preludio en do mayor del Clave Bien Temperado de J. S. Bach tal y como aparece en el
Clavierbiichlein fiir Wilhelm Friedmann Bach. Los tres primeros sistemas se encuentran en
la cara principal de la pagina y el dltimo sistema al dorso

o R .t
e
ot

Fijémonos en el Preludio en do mayor. El facsimil 1 muestra la partitura del Clavier-
biichlein, que contiene al menos dos versiones diferentes del preludio.” Pero fueran como

9. Podria ser que los compases obviamente insertados fueran omitidos por error al copiar el Preludio al Cla-
vierbiichlein, o bien que J. S. Bach los anadiese en un momento posterior cuando corrigié la pieza (es mas plausible,
por supuesto, que los compases insertados correspondan a una correccion posterior, puesto que es bastante dificil
pensar que Bach se olvidara de estos dos compases solamente). Otra indicacion separada de las multiples versiones
del Preludio en la partitura del Clavierbiichlein es la que se puede extraer a partir de los custos (las figuras en forma
de mordentes al final de cada linea de la primera pagina del Preludio en el Clavierbiichlein que nos indican la nota
con que comienza la linea siguiente). El custos del final del dltimo sistema de la primera pagina hace referencia al
acorde que, de hecho, aparece en la version del Clave Bien Temperado -no al acorde que encontramos en el primer
compis del reverso de la pagina-. Es evidente que, en algiin momento, hubo una pagina adicional (suelta) en este
punto con un final diferente para el preludio probablemente una versién mas proxima a la del CBT- (también el Pre-
ludio en re mayor debia de tener otra pagina suelta anadida con el final original, final que en el Clavierbiichlein se
interrumpe de repente nada mas llegar a la pedal de dominante).
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fueran esas versiones anteriores, €l preludio que se encuentra en el Clave Bien Temperado es
una obra organizada con mucho mayor rigor. Veamos primero cémo J. S. Bach reelabora la
escala de octava de tal manera que, en el CBT, las dos partes en que se divide obedecen a la
estructura paralela que anotamos anteriormente, mientras que las dos versiones del Clavier-
biichlein carecen del paralelismo que afianza la estructura de la version posterior. En segundo
lugar, Bach duplica la duracion de la pedal de dominante de cuatro a ocho compases dando
lugar al segundo paralelismo anotado anteriormente -una vez mas, para dar mayor coherencia
interna a la estructura-. En tercer lugar, la version del Clave Bien Temperado redondea el
preludio porque termina con una reelaboracion de la progresion que enmarca el principio
(en contraste con la version del Clavierbiichlein que se limita a mantener un simple acorde
de tonica después de la pedal de dominante).

Con estos tres nuevos recursos que hemos citado (crear un paralelismo entre las dos
mitades de la escala, doblar la duracién de la pedal de dominante y cerrar el preludio con una
recomposicion del marco de apertura), la musica “repetida” resulta mas compleja que en su
primera aparicion. La primera parte de la escala de octava es completamente diatonica dentro
de la tonalidad en que cadencia (sol mayor), y solo emplea triadas consonantes o acordes de
séptima sobre triadas consonantes. La segunda parte, por el contrario, introduce tres notas
cromaticas (Si b, do# y lab), todas ellas cromaticas respecto a las tonalidades de las cadencias
precedentes y siguientes. El vocabulario armoénico incorpora, ademas, dos acordes de séptima.

Para expandir la pedal de dominante, Bach esencialmente repite la progresion armonica
de los cuatro primeros compases con un cambio crucial: el primer acorde. Este acorde cam-
biado constituye la armonia mas disonante de toda la pieza: es un acorde alterado de cinco
voces con mis de seis disonancias -una segunda aumentada (mi h-fa #), dos tritonos (mi b-
la/do-fa #), una séptima mayor (solfa #), una novena mayor (sol-la), y una cuarta justa por
encima del bajo (sol-do)-.

Cuando el marco armonico inicial retorna al final de la pieza, aparece el cromatismo, y
toda la progresion se desarrolla sobre un pedal en el bajo que incrementa el grado de disonan-
cia. Ademas, la melodia inicial mi-fa-fa-mi, por mas que se la presente de nuevo en los cuatro
compases finales, ya no aparece en la voz superior. Por tultimo, el modelo de figuracién que
caracteriza a todos los demas compases del preludio desaparece en el penultimo.

Las revisiones de los otros preludios-modelo se caracterizan por cambios estructurales
similares a éstos. En todos los casos, las secciones reelaboradas presentan un mayor nivel de
actividad.
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Sabemos de las lecciones de composicion de Bach a través de los comentarios de sus
alumnos, incluidos sus hijos."” Sabemos que exigia sélidos fundamentos de bajo continuo y
que partia de estos fundamentos para la instruccion posterior. Cierto es que no dejo a la pos-
teridad ningun tratado de composicioén redactado, pero también es evidente que en sus ciclos
organizados con fines pedagégicos -~como, por ejemplo, estos preludios del Clave Bien Tem-
Dberado o las Invenciones- escribié6 muchos tipos -por no decir todos los tipos- de ejemplos
musicales que nos permiten recrear la esencia de sus ensefianzas de composicion.

Posiblemente, los musicos de principios del dieciocho, que también contaban con una
solida base de bajo continuo, consideraron estos preludios en su correspondiente orden y de
acuerdo con las ideas que hemos expuesto. Sabemos que su €poca es anterior a la veneracion
de las grandes obras maestras. Es probable que no idolatrasen estas piezas como ejemplos de
“obras maestras de la musica”, sino que mas bien las respetaran como muestras de como dar
un uso adecuado a los diferentes bloques constituyentes de la composicion. A lo largo de esta
pequena serie de preludios, bien pudieron también haberse maravillado de la habilidad de
Bach a la hora de componer una pieza casi improvisatoria, como es el Preludio en do mayor,
y de construir en los siguientes preludios de la serie una tan amplia gama de texturas y tipos
formales basados en los bloques, sencillos y proximos a la improvisacion, del primer preludio:
incluso con cadencias, acompanamientos para melodias expandidas, conatos de ritornello y
construccion binaria. Después de todo, esto es lo que Friedrich Erhart Niedt ensefia en su tra-
tado de bajo continuo en torno al cambio de siglo -supuestamente, el tratado de bajo conti-
nuo favorito de Bach- cuando construye una serie de once danzas ademas de un preludio y
una chacona sobre diversos bajos continuos estrechamente relacionados entre si."' Sin embar-
go, mientras que el texto y los ejemplos de Niedt a menudo resultan pedantes (al fin y al
cabo, era abogado de profesion y no musico), las piezas ejemplares de Bach son infinitamente
creativas. Y un musico del dieciocho avispado se habria dado perfecta cuenta del porqué: a
saber, por la sobresaliente habilidad de Bach para iniciar una obra con una minima cantidad
de material tematico o motivico y trabajarlo con cada vez mayor complejidad creando argu-
mentos musicales retoricos. De hecho, este es un rasgo tan caracteristico del estilo de Bach
que es muy dificil pensar que no lo tratase también cuando ensefiaba composicién.

10. Por ejemplo una traduccion al inglés de una carta de 1775 de Carl Philipp Emanuel Bach a Nicolaus For-
kel (autor de la primera biografia extensa de J. S. Bach) en la que le describe las lecciones que le daba su padre.
Véase The Bach Reader; edicién de Hans David y Arthur Mendel, Nueva York (1945, W. W. Norton); revisada en
1966; pag. 279.

11. Friedrich Ehrhardt Niedt, Musikalische Handleitung, 3 vols.; Hamburgo, 1700-1707; segunda edicion de
Johann Mattheson, Hamburgo, 1710-1721; traduccién al inglés de Pamela Poulin e Irmgard Taylor como The Musical
Guide; Oxford (1988, Clarendon Press). Los capitulos del segundo volumen se centran especialmente en la variacion
y en las secuencias de bajo continuo.
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También nosotros podemos ensefiar por medio de estas piezas como lo hiciera Bach
en Leipzig hacia 1720, 30 6 40. Del mismo modo que acudimos a sus corales para ejemplificar
cuestiones de armonia, conduccién de voces y cualidades estructurales, podemos basarnos en
las ideas expuestas aqui -especialmente el recurso de reciclar los patrones de un bajo conti-
nuo convencional y de ir utilizando cantidades muy pequefas de material tematico cada vez
con mayor complejidad- para ilustrar la técnica y la destreza compositivas. Por ejemplo, una
vez que nuestros alumnos sean conscientes de que dos texturas como las de los preludios en
do mayor y mi menor estin construidas sobre los mismos cimientos, podemos mostrarles
como también todas las danzas de la Partita para violin en re menor comparten bajos conti-
nuos igual de parecidos que los de los cuatro preludios que hemos tomado como modelo. El
ejemplo 2a presenta las lineas del bajo y los acordes con que comienzan las cuatro primeras
danzas de la Partita. Las lineas de los bajos estan anotadas con su ritmo real, los acordes con
cabezas negras. La alineacion en vertical subraya las semejanzas (o incluso la identidad) entre
los diferentes movimientos. Vemos, por ejemplo, que la allernande y la courante tienen prac-
ticamente el mismo bajo y los mismos acordes desde el principio hasta sus respectivas caden-
cias en fa (c. 6 en la allemande, c. 12 en la courante). No obstante, la courante, de tempo
mds rapido, amplia algunos gestos. Los cc. 2-3 de la courante, por ejemplo, prolongan el acor-
de de re por medio de su dominante antes de emprender el camino de la allemande; los cc.
7-9, andlogamente, prolongan el acorde de sib. Otras armonias se dan en distintas inversiones,
como, por ejemplo, el acorde de sol menor con séptima del c. 2 de la allemande y c. 3 de la
courante.

E]’emplo 2 Resultados de la reduccién a bajo cifrado del comienzo de las primeras danzas de
la Partita para violin en re menor de J. S. Bach

Allemande
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La sarabande realiza un giro distinto en el c. 3 y después continia en su propia direc-
cion, pero esta nueva progresion (enmarcada en el ejemplo 2a) vuelve a aparecer en la giga a
modo de expansion del mismo gesto que corresponde a los acordes de re y sol en la alleman-
de y la courante. En resumen: la relacion entre estos movimientos de danza y los cuatro pre-
ludios modelo del Clavierbiichlein y el primer volumen del Clave Bien Temperado que
hemos comentado es ciertamente estrecha. De este modo, la Partita para violin en re
menor da la sensacion de establecer una mayor conexion entre sus movimientos que otras
suites de Bach (ya sean para instrumentos de tecla, violin, cello u orquesta). Ser consciente de
la gran cercania entre estos movimientos dentro de su variedad nos ayuda a comprender que
no es pura coincidencia que Bach colocase el mas amplio de sus ciclos de variaciones en un
movimiento -a saber, la chaconne- al final de la Partita para violin en re menor, dado que
su suite da fe del significado originario de la palabra “partita” (literalmente: pequeias partes o
variaciones, similar al término inglés del dieciocho “divisions”).”” Como muestra el ejemplo
2b, el tema de la chaconne (el bajo y la secuencia de los cc. 1-4) guarda una estrecha relacion
con los comienzos de los otros cuatro movimientos de danza.

Nuestros alumnos también se daran cuenta de que las tradicionales secuencias de los
cuatro preludios modelo del Clave Bien Temperado -marco armoénico, escala en el bajo,
pedal de dominante, etc.- son parte de un vocabulario bastante limitado, constituido por for-
mulas convencionales de este tipo y que se encuentra en casi toda la musica de Bach. Todos
los bajos continuos que ilustra €l ejemplo 2, por poner un ejemplo, comienzan por un giro
que define la tonica analogo al marco armoénico de apertura de los preludios modelo del ejem-
plo 1. De hecho, el motivo principal de la chaconne no es sino un marco armonico en si. Fijé-
monos ahora en el Preludio en re mayor del segundo volumen del CBT, cuyo comienzo se
presenta en el ejemplo 3. El Preludio en re mayor tiene una forma binaria con una amplia
seccion modulante después de la doble barra, seguida de una seccioén recapitulatoria en la
que todo el material de la exposicion vuelve a aparecer en orden y en la ténica. Pero por mas
que la obra coincida en esto con la proto-estructura de sonata y casi con el estilo galante de
su tiempo (hacia 1740), el comienzo del bajo y de las voces superiores se parece de un modo
asombroso a los del Preludio en do mayor del volumen I. Estas convenciones armonicas eran
los elementos basicos de la construccion bien conocidos por Bach.

12. En algunas ocasiones Bach utiliza el término “partita” para referirse a series de variaciones en los corales,
como por ejemplo en la Partita sopra Christ der du bist der belle Tag (BWV 766) o la Partita sopra O Gott du
Jfrommer Gott (BWV 767). Diversas publicaciones inglesas de mediados y finales del XVII emplean el término “divi-
sions” para referirse a las variaciones, entre las cuales destaca la obra The Division-Violinist; or an Introduction to
the Playing upon a Ground by Christopber Simpson (Londres, 1659); edicién facsimil de Nathalie Dolmetsch;
Nueva York (1955, G. Schirmer).
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Ejemplo 3 a) J. S. Bach, Preludio en re mayor del Clave Bien Temperado, 11, cc. 1-8
b) Versi6n en bajo cifrado de lo mismo
¢) J. S. Bach, Preludio en do mayor del Clave Bien Temperado, 1, cc. 1-11 en bajo cifrado
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¢Comentaria Johann Sebastian Bach la reelaboracion de los preludios mas sencillos del
Clavierbiichlein con su hijo Wilhelm Friedmann cuando volvié a trabajarlas un afio mas tarde
para incluirlas en el Clave Bien Temperado? Yo pienso que la respuesta es afirmativa, aunque
no puedo demostrarlo; de hecho si tenemos en el Clavierbiichlein un ejemplo concreto de
J. S. Bach ejerciendo de profesor de composicién y revisando lo que debi6 de ser uno de los
primeros ejercicios de composicion de Wilhelm. Esta leccién, incluso sin ir acompafada de
un texto, demuestra la gran destreza de Bach para adaptar los aspectos formularios de una
pieza a las exigencias de los materiales motivicos inmediatos y desarrollarlos a su vez dentro
de dichos contextos formularios. Me refiero a la curiosa Allemande con tres secciones® del
Clavierbiichlein que vemos en el ejemplo 4.

Lo mas probable es que Johann Sebastian le diese a Wilhelm los cinco compases de la
seccion inicial mandandole componer una segunda seccion para cerrar la pieza -que Wilhelm
escribié como los actuales cc. 6-12-. El entusiasmo y la buena intencion del joven Wilhelm no
acaban de compensar los manifiestos errores de composicion y la falta de madurez. Querien-
do impresionar a su padre con su habilidad para componer musica dramatica, Wilhelm se aba-
lanza sobre el registro mas agudo del teclado tocando tres do agudos en dos compases (sin
mencionar el do agudo del mordente sobre si/ del c. 6). Después, como s6lo un compositor
inexperto a la busqueda de trinos baratos podria hacer, introduce el elemento mas emocio-
nante que pudo venirle a la mente: la totalmente nueva escala cromatica del c. 7 sobre un
bajo cromatico. Por desgracia, calculé mal la extension del intervalo que habia de rellenar

13. [N. del T.]: El original inglés utiliza sistematicamente la palabra “reprise”, que en este caso no puede tra-
ducirse como “reexposicion”, sino mas bien en el sentido de “repeticion, parte, seccion o vez”. Se ha optado por el
término “seccion” porque es el que distingue mis claramente las unidades formales.
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alas cromiticas en los cc. 10y 11, de nuevo con la necesidad de dar un rodeo al final
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La figura de la mano izquierda que con tanto afan innovador introduce en el c. 11 da

-

de siguiente de no haber insertado ese extrano la del final del segundo pulso. Encontramos
mas esc

mediante la escala cromatica en el ¢. 7 y hubiera ido a caer sobre un fa natural (!) en el acor-
lugar a que la cadencia repetida en los cc. 11-12 sufra un desplazamiento métrico. Sin embar-

para evitar llegar a la nota indebida en el pulso siguiente.
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20, la escala cromitica y la figuracion de la mano izquierda estan bien lejos de ser el tnico
material nuevo de esta vuelta. Incluso el primer motivo, la escala descendente que empieza
en el c. 6, es nuevo. Cierto es que traza la misma quinta descendente (la-re) que cierra la
melodia de la primera vuelta, pero al estar dispuesta con un ritmo, registro y tono distintos,
ademas de acompafiada por un nuevo ritmo en la mano izquierda en el c. 6, debilita conside-
rablemente cualquier conexion posible entre ambas quintas. Como colofén, Wilhelm Fried-
mann, en su fervor por crear nuevos y brillantes efectos, no se dio cuenta de que no habia ter-
minado en la tonalidad debida -su cadencia final esta en la dominante (') en lugar de haber
vuelto a sol menor-.

En resumidas cuentas, esta segunda vuelta que revolotea entre nuevas ideas sin llegar a
relacionarlas ni con la primera seccion ni siquiera entre si, resulta pobre como final. Su rasgo
general son los efectos puntuales (cromatismo, registro agudo, etc.) sin argumento general.

Puede ser que Johann Sebastian Bach trabajase después con su hijo o bien que le entre-
gara sin mas un final mucho mas adecuado como es la tercera exposicion del
Clavierbtichlein. Esta reelaboracion consigue incorporar todas y cada una las ideas de Wil-
helm pero colocandolas con gran maestria en el lugar idéneo tanto respecto a esa misma sec-
cién como al conjunto de la allemande. Si aplicamos aqui lo que sabemos acerca del Bach
maduro y sus ensefianzas, podemos imaginar los puntos que habria explicado a su hijo.
Habria reconocido que esta bien buscar algin elemento nuevo y con efecto para empezar una
nueva seccion. Pero la idea debe ser continuadora del argumento anterior. Ademas, un buen
comienzo de una segunda seccion también suele estar relacionado con el comienzo absoluto
de la pieza. Si la quinta la-re abriese la segunda vuelta en el mismo registro en que termina la
primera y se acompanase con el ritmo de la mano izquierda de los cc. 1-3, los ritmos de melo-
dia y armonia traerian a la memoria la esencia de los compases iniciales, y la resolucion del
retardo do-si b en mitad del c. 13 rememoraria con fuerza el c. 1. En ese contexto, el oyente
atento se dara cuenta de que la quinta descendente, después de todo, es el movimiento mel6-
dico subyacente en los cc. 1-2.

Puede ser que después Bach procediera a explicar a su hijo que, ciertamente, puede
causar buen efecto cambiar de registro e incluir cromatismos. Pero en lugar de brincar a un
registro distinto y afiadir una idea cromatica como habia hecho Wilhelm, un constante movi-
miento ascendente de tres compases en torno a la vieja formula, el circulo de quintas, con-
duce a la musica hacia tonalidades lejanas con suavidad. Llegar a la b a través de un acorde
de fa menor en el c. 15 como culminacion de la subida hasta el registro agudo es mucho mas
dramétigo y esta mucho mejor dirigido que los latigazos cromaticos insertados por Wilhelm
envelic7.
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Del mismo modo, respecto a la cadencia final, Johann debi6é de explicarle que, sustitu-
yendo la escala cromatica sin direccion del c. 10 y buscando una nueva figuracion para la
mano izquierda que conectara las dos cadencias con una ampliacion del movimiento dentro
del tema principal hasta abarcar una octava en el c¢. 18, podia reconducirse el registro agudo
de los cc. 15-16 hacia el registro principal de la pieza. Asi pues, el pasaje en semicorcheas del
c. 19 apunta a intensificar la conexion con el tema principal.

En la tercera seccion J. S. Bach retoma los constantes elementos intensificadores de la
primera y los eleva a nuevas perspectivas. Con ello demuestra que ningin elemento tiene por
qué resultar ajeno a la composicion; cualquier idea ~cromatismos, cambio de registros, etc.-
puede formar parte de cualquier pieza siempre que surja a partir del material de partida..., y
siempre que se integre bien segun el principio de intensificacion de la complejidad de un
material de partida, ya sea dentro de cada seccion o en el conjunto de la pieza.

* * *

Las formulas de bajo continuo combinadas con el uso retérico de material tematico
para crear musica siempre nueva son la base y la esencia de la técnica compositiva de J. S.
Bach, tanto en secciones aisladas como en movimientos enteros o incluso a través de diversos
movimientos. Leonard Ratner trata la idea de la composicion basada en materiales convencio-
nales en su libro Classic Music, de 1980; y William Renwick, en su libro Analyzing Fugue
estudia la constante y crucial importancia de las figuraciones tipificadas en las fugas de Bach.™

Las secuencias armoénicas formularias y el acercamiento a la continuidad tematica a tra-
vés de la retdrica ya no formaban parte de la practica compositiva contemporanea de la época
en que se redescubrié la misica de Bach, a comienzos del siglo XIX. Asi pues, el resultado de
este redescubrimiento es una variada gama de fenomenos que abarcan desde el Ave Maria de
Gounod hasta las insulsas interpretaciones “estilo maquina de coser” de las obras de Bach.
Solo si educamos a una generacion de jovenes musicos con el fin de que aprecien como Bach
emplea una serie de formulas aparentemente poco interesantes y unas nociones aparente-
mente fosilizadas -tales como la retérica- para crear una musica retérica convencional, pero
siempre llena de vida, empezaremos a desarrollar la tradicion interpretativa que esta musica
exige. Yo, por mi parte, no dejo de maravillarme de que la musica de Bach no sélo sea siem-
pre formularia, no s6lo convincente desde el punto de vista de la retérica, y no sélo infinita-
mente imaginativa..., sino todo ello a2 un mismo tiempo. ®

Traduccion: Isabel Garcia Adanez

14. Leonard Ratner, Classic Music; Nueva York (1980, Schirmer); William Renwick, Analyzing ﬁugue; Stuy-
vesant (1995, Pendragon).
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