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MONOGRAFICO

EL CLAVE BIEN TEMPERADO:
ARMONIA, CONTRAPUNTO Y SIMBOLOGIA.
FUGAS NUMs. 8 Y 14 (voL. I)*

Wilfrid Mellers

La génesis del Clave bien temperado fue una serie de once preludios
que Bach compuso para Wilhelm Friedemann en el Clavierbiichlein. Los
ampli6 y afadié otros mas tarde presentandolos en 1722 como una coleccién
de “Preludios y fugas en todos los tonos y semitonos, tanto con la tercera
mayor de do, re, y mi, como con la tercera menor de re, mi, y fa. Para el uso
¥ provecho de los jévenes miisicos, deseosos de aprender, asi como la diver-
sion de aquéllos que son ya expertos”. Estos 24 preludios y fugas tuvieron
tanto €xito que entre 1738 y 1742 Bach completé una segunda coleccion de
“24 nuevos preludios y fugas”. Estos ultimos pueden haber sido concebidos
como una entidad unitaria, cosa que no sucedia con la primera serie; tanto un
volumen como el otro son a la vez musica absoluta y textos pedagogicos. Las
piezas son demostracion de las leyes del contrapunto heredadas por Bach de la
tradicion, y constituyen ejercicios para el teclado que exploran varios tipos de
figuracion sin referencia a ningtn instrumento especifico de teclado; son, a su
vez, una investigacion de las posibilidades del “temperamento igual”, el sistema
de afinacion que hace posible la mas lejana modulacion y la posicion de la
tonalidad sobre cada uno de los grados de la escala cromatica. Nuevamente -
observamos a Bach en una posicion entre pasado, presente y futuro. Los recur-
sos contrapuntisticos que €l utiliza, por ejemplo, ya eran arcaicos, si no obsole-
tos; por otra parte, la figuracion que utiliza en el teclado y los ritmos de danza
que explora eran contemporaneos, barrocos en espiritu. No obstante, s6lo en
el futuro se revelaria el potencial del temperamento igual.

La creencia comun, segun la cual los 48 preludios y fugas habrian sido
compuestos para demostrar las excelencias del igual temperamento, es errada.
En los tiempos de Bach se experimentaba con muchos métodos de afinacion,
con el fin de posibilitar 1a modulacion a tonalidades lejanas. Pocos de ellos, sin
embargo, eran sistematicos y buscaban un término medio. La pureza de algu-

*. “Harmony, Counterpoint and the Cross in the Well-Tempered Clavier”, perteneciente a
Bach and the Dance of God. Faber Music. Londres 1980.
Ejemplos y comentarios adicionales de Carles Guinovart.
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nos intervalos -especialmente las terceras, de capital importancia arménica- sélo podia obte-
nerse a costa de la libertad modulatoria, con la consecuencia de que algunas “tonalidades leja-
nas” estaban mas desafinadas que otras. Pero no todo eran desventajas: las tonalidades adquiri-
an caracter con su relativa desafinacion. En un estricto temperamento igual no podemos aspirar
a entender por qué fa sostenido menor era para Bach una tonalidad de sufrimiento trascenden-
te -o para Couperin una tonalidad de intensidad paranormal-, o por qué el octavo preludio del
libro primero esta en mi bemol mayor, mientras que su fuga esta en re sostenido menor.

Marpurg nos cuenta que Bach afinaba sus instrumentos antes de usarlos, y que esto no
le solia llevar mas de un cuarto de hora. Parece sugerir -aunque el texto no es muy explicito-
que Bach adaptaba empiricamente la afinacion a la pieza que se disponia a tocar. Es evidente
que no habia un sistema absoluto para el primer volumen del Clave Bien Temperado -hubo
un largo lapso de tiempo entre la composicion de las distintas piezas-, ya que los distintos ins-
trumentos requerian una afinacion distinta. El segundo volumen, concebido mas unitariamen-
te, puede estar escrito para una afinacion mas sistematica (y mas igualada), aunque el sistema
cientifico fuera menos importante que el sistema filoséfico. La afinacion, desde la antigiiedad
clasica hasta la Edad Media, desde el siglo XVII hasta los dias de Bach, tenia implicaciones de
naturaleza religiosa. Segiin Boehme, la propia alma es un “instrumento afinado de la armonia
divina”, parte del jubiloso reino de Dios; un instrumento que el espiritu divino podia tafier.
Esta nocion se remonta al Quod Deus immutabilis sit de Philo (citado por John Hollander),
quien compara el alma con una lira afinada

en el conocimiento de los opuestos morales [...]. Un alma asi es el instrumento mis perfecto modelado por
la naturaleza [...]. Si estd bien ajustado, producira la sinfonia mas bella del mundo, cuya consumacién no
estara en sus cadencias o su melodioso sonido, sino en las acciones de la vida misma.

Si esto se aplica a la musica en sus origenes metafisicos y morales, tanto mas se aplicara
a la armonia del Renacimiento. Cuantas mas notas entren en juego, mas complejas serdn las
relaciones entre las mismas, y mas problematica la nocion de afinacion. Los misicos del Rena-
cimiento denominaban a las notas cromaticas -las que hicieron necesario el temperamento-
“musica ficta”. Era la naturaleza ficticia de las terceras, elevadas por razones de congruencia
armonica (especialmente en la séptima cadencial de la escala), lo que las puso en relacion
“falsa” con el modo. En este sentido, no es aventurado decir que el temperamento es la alego-
ria musical de la Caida, y es -como en el mea culpa de Adan- signo tanto de lo maligno
como de posible gracia divina. S6lo mediante el “falso” término medio de la afinacion, y parti-
cularmente la distorsion de la tercera que requiere una musica de orientacion armonica,
puede la musica encarnar el dualismo post-renacentista del hombre y su conciencia angustio-
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sa de Caida en el sentido religioso. S6lo después de esta caida puede encontrar redencion
entre las manifestaciones horizontal (mel6dica) y vertical (armonica) de la musica. Los poetas
ingleses del siglo XVII estaban obsesionados con la comparacion metaforica de la afinacion de
los instrumentos (latides y teclados) con el anhelo de la “afinacién con Dios”. George Herbert
aplica esta metafora a la crucifixion en uno de sus poemas.' En “Deniall”, Herbert simboliza la
desafinacion entre Dios y hombre con un verso de lamentacion que es reparado en la tltima
estrofa.?

Para los poetas del siglo XVII, desde la Caida, el hombre debia “afinarse” con la divini-
dad, y éste era un proceso doloroso. De forma analoga, Bach, cuya forma de componer nos
recuerda a una cruz entre lo horizontal (melédico) y lo vertical (armoénico), llegod a una afina-
cion que favorecia su expresion espiritual. Necesitaba el temperamento para explicar la
pasion y el dolor de su armonia, a sabiendas de que traicionaba la pureza intervalica en la que
se basaba la monodia religiosa, y la esencia religiosa de su propio arte. Después de la Caida y
de la experiencia -en términos musicales- de las luces y sombras de la dualidad armonica,
resultaria ingenuo esperar la satisfaccion de una monodia bien afinada. Asi pues, ninguna
anhelada perfeccion puede eludir el pacto entre las demandas divinas y las necesidades huma-
nas. Con su reconocimiento de que la ambigiiedad del temperamento también lo es desde
una perspectiva moral, la armonia polifénica de Bach supone una demostratio de la gracia del
cristianismo mas elocuente que cualquier texto teologico. Esto deberia patentarse en nuestro
analisis de las piezas del Clave bien temperado.

La polivalencia de la musica de Bach entre pasado, presente y futuro se extiende en la
interpretacion a una cuestion practica: qué instrumento sera el mas apropiado para la ejecu-
cion de cada una de las piezas. “Clave bien temperado” no significa, desde luego, “Clavicor-
dio bien temperado”, como a veces se ha pretendido. Clave (o “Clavier™) designa simplemen-
te un instrumento de teclado; y aquéllos que Bach tenia mas a su alcance eran el clavicordio,
el clavecin, el clavecin con pedalier y el 6rgano. S6lo alguna de las piezas puede ser tocada
con efectividad con el poderoso sostenimiento del 6rgano; algunas otras, de estilo arpegiado
y percusivo, sugieren verdaderamente el clavecin; otras seran mas convincentes en el clavi-
cordio; tal vez una o dos, sugieran proféticamente el forte-piano, el nuevo instrumento con el
que Bach tuvo alglin contacto en la corte de Federico el Grande. Qué instrumento convendra

1. El poema en cuestién reza asi: “La Cruz enseii6 a la madera a pronunciar Su Nombre./ Sus tendones mos-
traron a todas la cuerdas el tono apropiado a la celebracién de su dia./ Unamos corazén y latd en un largo y agrada-
ble canto;/ o, ya que la musica no consta sino de tres voces entretejidas y multiplicadas,/que tu Santo Espiritu entone
una de las voces/ y repare nuestras faltas con su dulce arte.”

2. “Quede mi alma fuera de la vista,/ desafinada, desacordada./Mi débil espiritu caiga en su descontento/

como flor destruida por las heladas./ Sin demora templa y anima mi pecho sin corazén;/ atiende mi ruego para que
mi alma suene y mi verso rime.”

103 Quodlibet



MONOGRAFICO

mejor a una pieza dependera de la relacion que la musica guarde con el pasado, el presente o
el futuro. En cualquier recital de estos preludios y fugas sobre un unico instrumento, alguna
de las piezas resultard, por tanto, mas adecuadas que otras. Reflexionar, sin embargo, sobre
cuil puede ser el instrumento idoneo para cada pieza no es tiempo perdido, puesto que tal
reflexion tiene que ver directamente con la interpretacion. Mantendremos nuestra atencion
sobre estos problemas practicos en el curso de nuestros analisis, en los que intentaremos
demostrar como se manifiesta el espiritu cristiano a través de la polifonia arménico-lineal,
empezando con las piezas de concepto mas arcaico en apariencia y acercandonos hacia aqué-
llas propias del estilo barroco de su tiempo.

FUGA NUM. 8 EN RE SOSTENIDO MENOR (I)

La Fuga en re sostenido menor del libro I comienza con un tema escrito en valores

pausados y regulares (gravedad eclesiastica).

Ejemplo 1

No lo escuchamos, sin embargo, con asentamiento métrico; si pidiésemos a alguien
que lo escribiera al dictado, llegaria a crear perplejidad, pues no se adivina propiamente el
lugar de las lineas divisorias. La suave elevacion de quinta, con la cual comienza el sujeto, es
un intervalo tradicionalmente considerado como representativo de la perfeccion, sinénimo
musical de la idea de Dios, puesto que es la consonancia mas absoluta después de la octava
(este ultimo es apenas considerado un intervalo). Rodeando esta quinta, el tema ondula en un
movimiento por grados conjuntos, salta a la tonica, se eleva mediante una cuarta (que es la
inversion de la quinta) y desciende en una escala hacia la tonica. Por su misma naturaleza,
este tema, cerrado en el ambito perfecto de una quinta, tiene un minimo de impetu y de tem-
poralidad y se mueve sin acento retorico. Suena como un canto llano impersonal. A través del
mismo respira la voz de Dios, o la vida misma, ajena a nuestra voluntad.

Que Bach no pretende crear una anénima encantacion littirgica se hace evidente en
cuanto €l tema es contestado por la “respuesta” en el tercer compas. Una textura a dos partes
engendra inevitablemente la dualidad de la armonia; y para el canto llano monédico el dualis-
mo es anatema. La “respuesta” al comienzo trata, sin embargo, de eludir la tension y la aflic-
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cion inherente a la dualidad o diafonia. La respuesta es tonal, ajustindose mejor a las leyes de
la tonalidad que una respuesta real. Al ascenso de quinta del sujeto responde con una cuarta
hacia la t6nica superior, pero modifica la ondulacion que arrancaba del grado superior por un
intervalo mis abierto de tercera menor. Sigue estrictamente a partir de aqui el modelo temati-
co, mientras la voz inicial fluye en tranquila ascension a través de la escala, graduando desde
el intervalo armo6nico de quinta y octava (c. 3) hacia los intervalos més sensuales de terceras y
sextas (c. 4). Todo ello supone un movimiento tonal, en la cadencia de los cc. 5-6, con el si f,
hacia la sostenido menor, la dominante.* Existe todavia poco sentido del pulso métrico, ya
que las lineas divisorias no tienen acento significativo;* es mas, hasta este punto la musica
podria ser entendida como perteneciente a la polifonia del Alto Renacimiento, en el estilo de
Palestrina. Las lineas no son, individualmente, distintas de lo que seria el canto llano: eterna-
mente “espiritual”, llegando a crear desde su concurrencia una placentera y sensual eufonia.
La aparicion simultanea de dos partes implica, a pesar de la fluidez métrica, un pulso latente
temporal; y en este punto de cadencia surge el primer retardo disonante -relativamente
suave- moviéndose del tercer al cuarto tiempo del c. 5.

La modulacion a la dominante resulta, como en Palestrina, no ser una auténtica modu-
lacién, pues regresa inmediatamente a la tonica en el siguiente compis. Esta inflexién tonal se
ha producido mediante un “decisivo” retardo (c. 6) producido por el intervalo arménico de
tritono (fa xdo #): la quinta imperfecta que, en oposicion a la perfeccion de Dios, ha simboli-
zado al Diablo desde la Edad Media en adelante. Centrado en el registro medio del teclado, se
introduce el syjeto en la 3* voz una octava por debajo de su primera aparicion (destaca facil-
mente por el nuevo registro grave), mientras las dos voces superiores se desplazan en terce-
ras paralelas a la manera de la Escuela Borgofiona, que podia crear extensas composiciones a
base de cadenas de acordes por sextas y terceras -€stos intervalos fueron considerados imper-
fectos en la Edad Media, pero en el Renacimiento fueron encarnacion del arrobamiento-.

E]emplo 7 y como en la Escuela Borgofiona -
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3. [N.del T.] Si observamos los intervalos armoénicos que se producen en los cc. 3, 4, 5 comprobaremos una
progresion intervalica vertical desde la mas pura consonancia (5* y 8 justas c. 3), pasando por sextas y terceras en el
compis siguiente, hasta encontrar la disonancia en el momento de maxima tension, cuando aparecen las notas dife-
renciales sif y la nota sensible so/*, momento de mayor intensidad en que se define el tono de la dominante como
confluencia de las dos voces en un punto (c. 6).

4. Véase lo que dice al respecto Paul Badura Skoda en Interpreting Bach at the Keyboard, pags. 30 y 223-242.
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El movimiento regular de corcheas por grados conjuntos recuerda la “scéne de som-
meil” del siglo XVII, en la que el protagonista, turbado por la crueldad y contumacia del ser
humano que ha caido de su gracia, suefia con la reparacion divina de los errores humanos.
Tradicionalmente, esta escena se traducia musicalmente en compas de C, una intervalica por
grados conjuntos, figuraciéon de corcheas, y un pulso aproximado al pulso cardiaco humano.

La eufonia del pasaje a tres voces se tifie en el c. 11 por una suave alteraciéon cromatica
-un compas verdaderamente transitivo, no estrictamente tematico- que viene a representar
una explicita secularizacion dentro la gravedad eclesial con la que ha comenzado la fuga. Por
primera vez, las pausadas corcheas se ven abordadas por semicorcheas en un ritmo derivado
de la figura cadencial del c. 5. Las semicorcheas se elevan ahora en espléndidas sextas parale-
las, mientras el bajo transforma la simplicidad diaténica o modal de la musica en un descenso
cromatico. El cromatismo resume ahora en términos musicales la muerte de la Edad Media y
el nacimiento del mundo moderno; pues la tradicional modalidad vocal se fue viendo socava-
da por la presencia de notas “falsas” (alteradas) introducidas en las diferentes partes de la tex-
tura para lograr la satisfaccion armonica de la tercera mayor, especialmente en los puntos
cadenciales. Desde entonces -desde la desesperacion sensual y flagelante de los madrigales
de Gesualdo al lamento de Dido de Purcell, llegando a las ululaciones de muerte en el Tristan
de Wagner-, el cromatismo ha sido asociado con la sensual delicuescencia y con momentos
de sensacion armoénica que pueden llegar a interrumpir la continuidad de la linea y la regulari-
dad del pulso.

Desde luego, en este solo compis no existe tal desintegracion. Unicamente la textura,
debido al declive cromatico del bajo y la figuracion mas variada, es meramente algo mas ani-
mada; un proceso continuado en la siguiente aparicion del tema en el bajo, como respuesta,
crea una creciente cualidad sensual de la musica que se mueve en un sentido positivo, como,
por ejemplo, en el c. 15, donde las corcheas, que apenas habian sobrepasado hasta ahora el
ambito de una quinta, se disparan hacia arriba en décimas paralelas, cadenciando en el c. 17
sobre la penetrante disonancia retardada de una novena menor en su punto alto.
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Resulta aqui implicito aquel descubrimiento renacentista segun el cual cualquier expe-
riencia de felicidad, al implicar a los sentidos y depender del tiempo, debe también suponer
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sufrimiento o dolor. No obstante, en la fuga de Bach estos acontecimientos fisicos modifican
pero no destruyen el sosiego o calma metafisica de la musica. El ascenso en escala de un
ambito de novena hasta la cuspide si es un vuelo angélico tanto como una liberacién sensual;
y el retardo del mi# contra el fa# del bajo en el c. 17° -resulta discreto porque no posee acen-
to agogico- dara continuidad a la musica hacia su primera modulacion auténtica a la dominan-
te, fuera ya del marco de la exposicion.

Podemos resumir los acontecimientos de estos dieciocho compases y medio como la
gradual secularizacion de un impulso religioso, semejante a un canto llano. En la nueva sec-
cioén, Bach intenta contrarrestar esta humanizacién por un retorno a las leyes del contrapunto
arcaico; con gran riqueza de medios la musica sigue creciendo armonica y texturalmente,
asertando los principios eternos de unidad dentro de la variedad. El tema entra en strefto en la
contralto y la soprano a dos negras de distancia sobre el empuje ascendente de un movimien-
to de corcheas en el bajo que concluye en semicorcheas:

Ejemplo 4,
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La cola descendente del sujeto queda ahora separada por una pausa de corchea, agitan-
do ligeramente el tema por medio de una sincopa, a medida que la musica se acerca a la semi-
cadencia (mi#) del tono de la dominante (c. 24). El tema cambia en este punto su arranque de
5% por 4° justa y entra en un stretto mas cerrado que el anterior, a distancia solamente de una
negra. Esta complejidad contrapuntistica subvierte de manera inevitable la regularidad ritmica
de la métrica, pues los acentos no se ajustan a las barras del compas. Se produce, entre tanto,
un juego modulante de caricter transitivo -con entradas del tema sobre un continuo movi-

5. [N. del T.]: es el sonido mas grave, hasta ahora, este fa #; que produce gran amplitud de ambito, destaca-
ble ademis por proceder del sonido mis alto (en la voz aguda) si, en el compds anterior. Por toda esta serie de fac-
tores el crecimiento hasta aqui ha sido destacable y la fuga no decae, se escucha con interés.
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miento del bajo- que nos lleva desde la sostenido menor a una luminosa resolucion (c. 30) en
fa sostenido mayor, el relativo de re sostenido menor. Este significativo acontecimiento tonal
tiene también consecuencias lineales, ya que coincide con la primera aparicion, en la voz

aguda, del tema por inversion:

1* entrada inversi6n
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La apoteosis del modo mayor, sin embargo, no dura demasiado, pues la misica amaina
a través de si mayor (c. 34) hacia su relativo sol sostenido menor, y regresa a la tonica (c. 306).
El movimiento de corcheas en este pasaje es continuo, y la armonia avanza con creciente
emotividad: presencia del acorde de 5" aumentada al final del c. 33 e intercambio disonante
entre las notas de paso del c. 38. Intensidad afectiva que propicia la presencia esporadica de
semicorcheas, hasta llegar a la sonora entrada del tema por inversion en €l bajo, nuevamente
en la tonalidad original, pero con el intervalo de quinta en vez del de cuarta en la mitad del
sujeto. Nuevamente la mayor expresividad arménica es sustituida por un estricto control con-
trapux'ltistico. El tema inverso es respondido en stretto a dos tiempos de distancia (a una blan-
ca) dirigiéndose luego a sol sostenido menor en stretto cerradisimo a una negra, pero con el
tema invertido y modificado ritmicamente a base de figuras con puntillo; ésto habia sucedido
anteriormente (contralto, c. 24), pero ahora se da en la voz superior:*

Ejemplo 6
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Regresando a re sostenido menor (c. 50), aparece poco después un triple stretto a dis-
tancia de negra, en el tono del IV grado, que se corresponde con el del c. 24; presenta prime-
ro el sujeto rectus con cuarta ascendente, seguido inmediatamente (en c. 54) por el inversus,

6. [N. del T.]: puede verse la correspondencia simétrica del tema inverso respecto al tema directo en el grafi-
co sinéptico que se adjunta al final de este analisis.
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con 5% descendente. En ambos casos, las entradas proceden del grave al agudo (bajo-contral-
to-soprano). La tonalidad gira en torno a sol sostenido menor y si mayor, regresando a re sos-
tenido menor mediante una cadena de segundas retardadas (cc. 59-61) mis propias de las tex-
turas instrumentales de la sonata en trio que de la estricta polifonia eclesiastica.

Una vez mis, la emocién armoénica conduce a la respuesta contrapuntistica. El tema
aparece de manera resonante por aumentacion en la parte grave, siendo respondido por la

soprano en inversion a la velocidad original, y a continuacion, también en stretto (c. 67), enla
forma aumentada en la parte de contralto.

Ejemplo 7
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La presencia de alguna semicorchea (como elemento de compensacion contra el tema
aumentado) y algin elemento sincopado, proporcionan mayor animacion a medida que el
tema por aumentacion remonta hacia partes mas agudas. La linea del bajo salta con insélita
agitacion (c. 71) en amplios intervalos de séptima, hasta invadir con el cromatismo -aludido
por primera vez en el c. 11- las diferentes partes en un pasaje de una voluptuosidad casi
romantica (cc. 73-74).

Ejemplo 8
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Todo este pasaje resuelve en el tono de la subdominante (c. 75), si bien se permite
virar de inmediato hacia el acorde de dominante de re sostenido menor para hacer la tltima
gran entrada de stretti triple con el tema aumentado en la parte aguda, sonando como una
trompeta celestial sobre el tema variado en figura punteada en la voz de contralto y una linea
de bajo agil y ligera. Este momento viene a representar la consumacion, si no el climax -dada
la naturaleza impersonal del contrapunto- y da paso a una coda no estrictamente tematica. La
parte de soprano declina mediante quintas arpegiadas, la primera justa y la segunda dismi-
nuida (o imperfecta), mientras las voces inferiores descienden en terceras paralelas. Desde el
do ¥, 1a voz de soprano sube en escala a través de una novena, reflejando la escala “liberada”
del c. 15. La voz media dobla la voz de soprano en cilidas sextas, a la vez que el bajo cae por
movimiento contrario en tetracordos descendentes. La cadencia final resuelve, inevitablemen-
te, sobre la tercera picarda, dado el caracter arcaico y modal -pese a sus extensiones cromati-
cas- del sujeto. La quinta descendente del bajo, que define la cadencia auténtica final, domi-
nante-tonica, no cumple solamente con la funcién arménica convencional: afirma también la
identidad tematica como inversion de la divinizada quinta original del sujeto.”

En la sublime belleza de la pieza, Bach llega a crear una fuga que parece retrospectiva:
en el caracter modal, en los contornos cercanos al canto llano del mismo sujeto; en la ausen-
cia de dualidad que representa no tener contrasujeto; en el flujo impersonal de un ritmo que
no responde a la regularidad de la métrica; en la disposicion de un registro que no sobrepasa
la tesitura de las voces vocales y que, por lo general, se centra, en las tres partes, en el medio
del teclado.® Cabe decir también que en su “espiritualidad” la musica deviene también progre-
sivamente humanizada: en la eufonia de su armonia de “acordes perfectos”; en los sensuales
cromatismos y esporadicos intervalos aumentados, en la gradual expansion de las partes. Esta
“humanizaciéon” es a su vez contrarrestada por la creciente complejidad del control contra-
puntistico, “unidad dentro de la variedad” que asimila todos los aspectos de la textura produ-
cidos por un solo tema, tratado en stretto, en inversion y por aumentacioén. La consumacion
definitiva es la aparicion del tema aumentado emergiendo en la voz aguda, después de haber-
lo hecho en la voz grave y media: un evento contrapuntistico que ha sido instado por la evo-
lucién armonica. La emocion personal ha sido asi objetivada.

Ninguna pieza de las 48 que componen la obra completa aporta, en su efecto total, una
experiencia mas profunda de la inspiracion religiosa, una calma mas inefable, mas inmune a
los reveses de la fortuna. Esto es asi precisamente porque su tranquilidad abarca tanto la fuer-
za como el dolor del alma humana.

7. [N. del T.]: la cuarta entrada inversa, en el c. 44, deviene -en tanto que 5* descendente, destacada- en el
punto central mismo de la obra sobre 87 compases. Es un momento éste importante de articulacién y de equilibrio
que dispone 43 compases y medio a cada lado.

8. Nota mis alta, si; nota més baja ref ;.

110 Quodlibet



£ S CRE ARVEESFBIVES NE SR B PSRN R A BEOTA

El hecho de que Bach escribiera esta fuga en la recéndita tonalidad de re sostenido
menor es digno de comentario. ;A qué se debe, si escribio el preludio en la tonalidad -al fin y
al cabo mas normal- de mi bemol menor? Tal vez haya sido una manera de simbolizar el
caracter extraordinariamente espiritual, pues si en el periodo barroco la tonalidad de mi
mayor era relacionada tradicionalmente con el cielo -al ser la mas cargada de sostenidos, la
mas elevada en el uso comun- la investigacion pedagogica del “temperamento igual” en Bach
podria haber reservado la tonalidad con mas sostenidos posible dentro del sistema cromatico
para una experiencia que casa milagrosamente lo fisico con lo metafisico.

La dificultad de entonacion podria aumentar el sentido de misterio; y que el tema
mismo sea diatonico, o incluso modal, lo hace atin mas atrayente.

Fuga niim. 8 Re # menor (doble fuga)
Cuadpro sinéptico

Exposicién tema directo Exposicién tema inverso

SO o~- == aan et BEL, N SE s . o e Tema (1* entr.)
Contr. --S R A ™ L et B e tema (2* entr.)
Bajo +--= § --- (R) (supl ) e B, o tema (3* entr.)--- tema (4* entr.)
l l 1 l(bajo prof.)
Y Y
1 Z8 12 30 36 39 L.-44
Comp. .
1I* seccién
Stretti “" Stretti

c. 19 Stretto a la dominante (blanca)

c. 24 Stretto triple muy cerrado (negra)

cc. 44‘-45 Stretto sujeto inverso (blanca)

c. 47 stretto muy cerrado (negra)

(2" entrada en valor punteado) (2* entrada en valor punteado)
Sintesis
c. 52 Stretto triple tema directo (negra) c. 54 Stretto triple tema inverso (negra)
Entrada ia tema c. 57,
ténica (premonitoria ¢. 77)
Episodio
III" seccién
“Stretti” por aumentacién
161 grupo
¢. 61 tema directo contralto 64 64 tema inverso soprano c. 64-67
¢. 62 tema bajo por aumentacién (IV) 67
2° grupo
_..-- 69 tema soprano (VI) directo —,. 72
<. 67 tema contralto por aumentacién . reEtive) ————— T2
c. 67 tema bajo 69 -

c. 72 Entrada suplementaria tema, contralto 75

3 grupo

¢. 77 tema soprano por aumentacién (ténica)
do ténica

n

85

c. 77 tema valor p
c. 77 tema bajo, valor normal, ténica

(80) tema contralto, valor normal,_ 83

Coda

(c. 83 - 87 libre)
amplitud de dmbito
confirmacién terminal
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Addenda del traductor
Explicacién mas detallada del cuadro sinéptico.

Este cuadro permite ver en paralelo la evolucion formal de los dos temas: el tema en directo y su inversion,
esta ultima entendida como 2° tema.
Encontramos el tema, pues, hasta el final de la 2* seccion, en directo, antes del c. 30 y en inverso, del c. 30 al 52:

a) 4 entradas con el tema en version directa (exposicion) y juego de stretti progresivamente
mas cerrados y con transformaciones ritmicas.

b) se reproduce el mismo esquema a la entrada del modo mayor (c. 30), a un tercio exacto de
la totalidad, con el tema inverso tratado como segundo tema. Por un juego de sintesis la
imponente 4" entrada inversa en el bajo (a la mitad rigurosa de la fuga) actda, a su vez de
antecedente a la blanca de un canon a la octava que se corresponde con el canon directo
delc. 19.

Presentada la exposicion y los estrechos de ambos temas en paralelo se procede a un planteamiento com-
pensatorio entre ambos temas:
©) la propuesta del Stretto triple del tema directo en el c. 52 es respondida inmediatamente con
el mismo procedimiento en inversion en el c. 54. Surge aqui una entrada suplementaria (c.
57) que cobra gran significacion por tonalidad y posicion (soprano).

La III* secci6n es finalmente un fusionado, en un alarde de maestria, de los elementos anteriores.

d) trataindose de una fuga a tres voces, el tema, expansivamente presentado por aumentacion,

aparecera sucesivamente, como colofon, en cada una de ellas, ascendiendo desde el bajo
hasta la soprano (c. 62, bajo, IV; c. 67, contralto, relativo; c. 77, soprano, tonica).
Al ser tratado por aumentacion -cosa que proporciona un gran énfasis a la fuga- ocupa un
tiempo doblado respecto al tema sencillo, y éste puede superponerse dos veces en su trans-
curso, primero en directo (c. 62, 67, 77) y luego en inverso (c. 64, 69 y 80), en un juego de
correspondencias unificadas por la aumentacion.

Todo ello proporciona una majestuosa expansion a estos 25 compases previos a la Coda propiamente dicha,

una inusual demostracion de arte y ciencia digna de los grandes momentos de J. S. Bach.

Todavia un detalle:
La entrada suplementaria en el tono de la ténica se produce a los dos tercios de la fuga
(mitad del c. 57-59). Este punto estratégico del sujeto en directo (soprano) que guarda sime-
tria con la inversion a un tercio de la misma en el ¢. 30 en mayor (también en la soprano e
inicio de la 2" exposicion) anticipa asimismo premonitoriamente la aparicion del tema
“sonando como una trompeta celestial en el momento del climax o consumacion final” (cc.
77-82). Estas mismas notas en la soprano (a 20 compases de distancia) antes de empezar el
proceso de aumentacién en cadena, constituyen un magnifico medio de unificacién -temati-
ca y tonal- a gran escala y a su vez un extraordinario entramado geométrico con todo lo
demas, confiriendo a la fuga toda su monumentalidad.

FUGA NUM. 14 EN FA SOSTENIDO MENOR (I)

Mis comentarios sobre la utilizacion que hace Bach en la fuga nim. 8 en la tonalidad de
re sostenido menor eran especulativos; que los teéricos contemporaneos vieran fa sostenido
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menor como una tonalidad de peculiar significacion es un hecho indiscutible. Los lautistas del
siglo XVII la apodaron “le ton de la chévre”; y para los instrumentos de teclado afinados en el
sistema antiguo (no temperado) ofrecia también ciertas dificultades. Couperin, como los lau-
tistas, asociaba la tonalidad de fa sostenido menor con oscuros estados emocionales; para
Bach representaba una tonalidad de elevacion, especialmente purgatorial, del sufrimiento. La
fuga en fa sostenido menor del libro I es en cuatro partes, y es capaz, por tanto, de una mayor
densidad arménica que la fuga a tres partes en re sostenido menor. El sujeto parece tener algo
del caracter espiritual del tema de la fuga en re sostenido menor: avanza por grados conjuntos
y evita acentos métricos, como la primera blanca con puntillo enlazada a través de la linea
divisoria.

El caracter emotivo de la fuga no es realmente muy distinto de la comentada anterior-
mente; y su principal diferencia puede ser definida en términos de su caracter armoénico. La
fuga en re sostenido menor, a pesar de la experiencia latente en ella, es “un absoluto”. La fuga
en fa sosotenido menor evoca dramaticamente una situacion humana. En comparacion con la
musica abiertamente religiosa de Bach, podemos decir que la fuga en fa sostenido menor
tiene que ver con la Pasion, tanto en lo que concierne a la figura histérica de Cristo como en
su presencia potencial en cada uno de nosotros.

Al examinar el mismo tema advertimos que tanto el movimiento por grados conjuntos
como la ausencia de acento métrico que parece relacionarlo con el sujeto de la fuga en re sos-
tenido menor quedan pronto desmentidos. Pues mientras el tema en re sostenido menor,
mucho mas monoddico, cerrado en si mismo sin movimiento armonico en la elevacion de la
quinta y descenso de la cuarta, existe fuera del tiempo, el tema de la fuga en fa sostenido
menor es el tiempo puesto en accion.

Ejemplo 9
el
O S . e
= SE= o ote e ges e
ettt d—td GO RN ) |y OT)LILIT ) 5

Se eleva sinuosamente grado por grado; transmuta su tercera menor en tercera mayor;
altera su cuarto grado convirtiéndolo en sensible de la dominante; declina hacia la ténica, en
un tramo de tercera y cuarta con un trino cadencial y un restablecido diatonismo descenden-
te. La respuesta a la quinta, en el tono de la dominante, nuevamente empuja hacia arriba con
sus alteraciones en sostenidos, desde do # a sol#; en este momento surge la fuerza direccional
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del contrasujeto hacia abajo en sentido contrario al del tema que acompana. Pareadas de dos
en dos, las corcheas descendentes proporcionan uno de los trazos caracteristicos de la musica
de Bach como sinonimo musical de las lagrimas, y vienen a representar, en sentido casi literal,
la expresion del suspiro, puesto que dichas corcheas pareadas, casi siempre en sentido des-
cendente, son apoyaturas que de la disonancia resuelven, como un alivio, en la consonancia.
En esta segunda entrada, y con la presencia del contrasujeto, se ha establecido la dualidad
inherente a la fuga: mientras la fuga en re sostenido menor mostraba en su tema un caracter
monodico entre breves episodios, la fuga en fa sostenido menor arranca de una tensiéon que
se produce entre el gran empuje ascendente, la aspiracion tonal del sujeto y el lamento des-
cendente del contrasujeto. La contrariedad, el juego de opuestos, es inconfundible, aunque,
en su ultima instancia, el contrasujeto sea en esencia, la inversion misma del sujeto.

Un compis de transicion a base del tetracordo mayor ascendente acabado en semito-
no, siempre -como en los tramos de subida del sujeto- nos conduce a la tercera entrada
como sujeto en el bajo. El lacrimoso contrasujeto aparece ahora en la voz superior, chocando
la primera de cada dos notas en disonancia con las notas de la linea tematica del bajo:

Ejemplo 10

c.6

ssf (W) | |
o4t r—— e — =t

o = I ¥ f 7 =
S e T e T 9 g

La esperada distension hacia el tono del relativo mayor (caida en el segundo tiempo del
c. 11) resulta enseguida diluida; por el contrario se intensifica la actividad con una modula-
cion al tono de la dominante (c. 13) y destacados retardos de segunda. La alteracion cromati-
ca del sol que pasa a ser becuadro en el c. 13 toma evidencia, ademas, por la disonancia que
establece su sincopa contra el fa # (caida en el segundo tiempo), dirigiéndose a la cadencia en
el tono de la subdominante, si menor. Agudos retardos a distancia de segunda menor y mayor
acaecen a la caida de los cc. 13-15 hasta la cuarta entrada del tema en la voz de soprano subra-
yada en un doblaje de terceras.

Esta transicion se ha movido por enlaces arménicos de 5° justa (cc. 13-15) desde do #
hasta la, pasando por si 'y por mi (do#, fa#, si, mi, la). El paralelismo por terceras de la cuarta
entrada c. 15 en las dos voces superiores se corresponde con el paralelismo en décimas sollo-
zantes en las dos voces graves del contrasujeto, de modo que la textura adquiere una exube-
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rante densidad. Nuevamente se reafirma la tonica menor, pero otro episodio transitivo -basa-
do como siempre en la formula del tetracordo en stretto- modula decisivamente a la domi-
nante en el c. 20, centro de la obra’ donde Bach presenta la inversion del tema en la contralto
como primera entrada fuera de la exposicion. Nuevamente la aparicion del sol, ahora una 8°
mas alta (c. 20), conduce poco mas tarde a la tonica (c. 22) realizando una serie de retardos
en cadena en la voz superior (cc. 22-25), con un suspirante bajo en el que ocasionalmente se
invierten los pares de semicorcheas.

Ejemplo 11
c. 19,
PO e il Dd—d | |
: 2 . =" a2
T I = |
L—lcmamv
SEn= SEI= e
. rr—Frrr ix T I " ALLX“'-[':‘.‘.I“‘“E

Después del tema inverso, vuelve a aparecer el tema directo como respuesta (c. 25) en
la voz aguda cerrandose en una cadencia de dominante (do £, c. 28). Una nueva transiciéon con
el disefo episodico del tetracordo ascendente en stretto conduce la fuga a su nota mas alta
(sig) que, en su declive, libera las unicas semicorcheas dentro del pulso agitado de corcheas
(cc. 28-29). En este momento reaparece el sujeto en el tenor (con la misma tesitura del
comienzo) con el contrasujeto en la voz superior, cuya entrada efectiva coincide, como para
darle evidencia, con las dos semicorcheas mencionadas. A continuacion es el bajo (c. 32) el
que presenta el tema invertido, de modo que al comienzo del mismo es toda la textura la que
decae. La aspiracion angustiada gira en torno al lamento, como los sollozos junto a la Cruz. La
expresiva apoyatura descendente se presenta ahora, después de esta aparicion inversa, en ter-
ceras y décimas paralelas, con retardos de segunda y de novena. Va cediendo también la ten-
sion del proceso tonal que de fa sostenido menor (c¢. 35) modula a la mayor (c. 36) y re mayor
(c. 37) en un asombroso pasaje, de sonoridad casi romantica, a base de encadenamientos en
secuencia de acordes de novena de dominante (cc. 35-36).

Sin alteracion apenas de las armonias y s6lo con una mis opulenta disposicion sobre el
teclado, este pasaje se parece mucho a aquel otro célebre lamento escrito para el teclado,
también en fa sostenido menor, de E. Granados: “Quejas, o la Maja y el ruisesior” "’

9. [N del T.): esta inversién en la voz de contralto se produce exactamente en la mitad de la fuga, y es ade-
mas la entrada central (nim. 5 de nueve).

10 [N del T.]: no deja de ser curioso que a esta referencia de caricter espaiiol le correspondan las notas gra-
ves en caidas de compis del tetracordo frigio (fa#, mi, re, do#) como sustrato cadencial de tanta misica espafiola.
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Ejemplo 12 descenso 8*

Tras ese descenso, el tema emerge directo en el registro grave de la voz aguda (tal
como habia hecho su primera aparicion, como soprano, a la cuarta entrada [c. 15]). Finalmen-
te su anhelo se ha apagado; el disefio del sollozo, ahora en sextas paralelas entre contralto y
tenor, se ha estabilizado en un pedal de dominante en el bajo. El equilibrio de la emocion jus-
tifica la tercera picarda del final, aunque el diatonismo cromatizado no ostenta la modalidad
latente que poseia la fuga en re sostenido menor.

Comparada esta fuga con la fuga en re sostenido menor, se observa en ella que la
humanizacién de un impuiso espiritual nos ha llevado mas lejos, dado que las implicaciones
armonicas del tema mismo dan densidad a la textura. Asi, el caricter de grado napolitano que
obtiene el sol rebajado (sol4 del c. 13) es un recurso arménico dentro de una textura lineal,
mientras que el caracter romantico de las novenas en secuencia de la seccion conclusiva es
mas una consumacion armonica que contrapuntistica. Es significativo que, mientras en la fuga
en re sostenido menor Bach emplea practicamente todos los recursos contrapuntisticos, en la
fuga en fa sostenido menor no utiliza disminuciones ni aumentaciones, ni stretti, y s6lo un par
de inversiones, la segunda de las cuales en el bajo sirve propositos armonico-estructurales al
preparar la coda. Siendo asi arménicamente humanizada, la musica comienza a devenir dra-
matica, si no realmente teatral. Es la celebracion del Hijo de Dios hecho Hombre, igualindose
a nosotros en este valle de lagrimas; en este sentido pertenece al espiritu y a la musica de las
Pasiones de Bach, sea o no pensada la obra en términos teologicos. Lo mas probable es que
no lo sea; pues aunque su mente parece funcionar por analogia, Bach no puede ser considera-
do como compositor de alegorias medievales o barrocas. La suprema grandeza de Bach reside
en el hecho que sabe prescindir de la cronologia y la historia; ello explica por qué ningin
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otro compositor de la época utiliza los materiales a su disposicion de la misma manera. Las
texturas fugadas de Telemann no alcanzan a profetizar misteriosamente a Granados como lo
hace Bach; y este paralelismo entre Bach y Granados no es meramente sorpresivo, ni por des-
contado, tampoco fortuito. Si existe es porque, casi doscientos aflos mas tarde, el compositor
espanol descubre en el didlogo de “La maja y el ruisesior” una analogia que relaciona el cuer-
po y el alma, el amor humano y el amor divino, que es valida en cualquier tiempo y lugar.
Bach esta, a su vez, dentro y fuera del tiempo.

En vistas a la interpretacion, la premura latente del tema sugiere un tempo algo mas
rapido que el que parecia apropiado a la fuga en re sostenido menor; tampoco ha de ser, sin
embargo, demasiado rapido, puesto que posee un movimiento tranquilo y regular de corche-
asy, a su vez, una densidad armonica (fuga a 4 voces) que ha de tomar su tiempo para desple-
garse. El caracter mas bien romantico de la fuga, inherente a su exuberante armonia, sugiere
un cierto grado de rubato, especialmente en las novenas secuenciales de la coda. Esta fuga,
asi como la fuga en re sostenido menor, podria ser una musica indicada para el clavicordio,
pues este instrumento parece el mas adecuado a su pathos. Siendo como es musica apasiona-
da, podria también convenir al clavecin, en una sencillisima y uniforme registracion. Sobre el
organo barroco las disonancias podrian ser sostenidas con mayor efectividad que en cualquier
otro instrumento; aunque el fervor de la musica quedaria atemperado, lograndose la continui-
dad de la linea sin la aspereza del ataque.

La fuga en re sostenido menor, como hemos visto, apenas posee notas acentuadas en
su tema y su nivel de velocidad podria ser aproximativamente el del pulso, mientras sus dina-
micas permanecen neutrales. En su misma quietud contiene profundos pesares y alegrias
exultantes. En resumen, su efecto total es un coral universalizado, sin acento retérico o aflic-
cion subjetiva. En su superficie, esto es lo que parece la Fuga en fa sostenido menor, pues se
desplaza también por grados conjuntos sin acento métrico con una figuraciéon consecuente.
Hasta el mismo sujeto implica movimiento temporal ofreciendo su pulso en 6/4 una consis-
tencia ritmica que no poseia el 4/4 de la fuga en re sostenido menor; asimismo en el espacio
va conquistando estadios cada vez mas altos con la energia y empuje de la modulacién. Ade-
mas, la fuga en re sostenido menor no tiene verdaderamente contrasujeto, mientras el que
posee la fuga en fa sostenido menor es, en rigor, la inversion grado por grado del propio suje-
to, presentado de manera que parece encarnar la tensién de un suspiro en su persistente apo-
yatura. A despecho de su textura continua, la fuga tiene un comienzo, una parte media y un
final; las novenas en secuencia de la coda que vienen a representar la resolucion armonica de
la energia que ha generado la polifonia.

117 Quodlibet



MONOGRAFICO

Cuadro sin6ptico de la Fuga ndm. 14 en fa # menor

EXPOSICION II* Seccién
SOPrano ---=-=-s=s=-sssmmesamncmnuaes - --- §*—— Episodio RO
Contralto ----==-=====-=-- R2 enlace  (CS.)-- H 35 inversa ———— L1(C.5) -~
IV g Si——=ies)=} : H : !
Bajo o= fommeeees e fomeeees §3 — transicién 1 (CS)! ' :
. H H H H H H H transicién H
Comp. 1 4 <«— () 8 =11 15 18 20 23 25 28
densidad 4 voces dot dot
fla H do# fil H f;a H f{:l $----- fat Cesti (semicadencia)
Fuga ¥
Soprane----=:-~-- (C.S) (disefio C.S.) --- (dos a dos) s9 .
CONMrAltO - - - mee e - i-- (CS) en6™ !
Tenor -~ 87 ' ! (C.S.) paralelas :
Bajo ---------ann- foomsnesnnanas S8 inverso ---- ! | :
24 32 35 37 40
— ; re  (do ¢ pedal) fat
fat fat fa$ ) mi (1a)
il P, - ks Picarda
proceso armoénico \' :
as H
ondulacién de linea P 7
sinuosa en el bajo '
CUBLIO VOOES ~<=--cs-ccicosnmsocesioscsosamacbocscaapasedatsismmmennmsssnssnsad

- En total hay nueve entradas.

—Tres s6lo como respuesta (c. 4, 20, 25) y dos en inversi6n.

- De las 9 entradas, la nim. 5 es la central, que viene a la mitad de 40 cc. y aparece por inversién.

— Como el tema en sf mismo ya es muy cromatico, la fuga modula poco. i

—EIC.S. en esta fuga es muy caracteristico, simboliza las ldgrimas y el suspiro y, de hecho, es, al comienzo, la propia invesién del sujeto.
Ambos llegan a formar una entidad indisociable.

S (sujeto): tema en el tono de la ténica. Empieza y termina siempre por la nota fa #

R (respuesta): tema en el tono de la dominante (do # menor). Empieza y termina siempre por la nota do £.
S1, 82 ...: primera, segunda entrada del tema como sujeto, asf sucesivamente

RY RE.: primera, segunda entrada del rema como respuesta, asi sucesivamente

Addenda del traductor

Fuga nim. 14 en fa § menor

SOPANG =+ -~ s=mencemmmncie e e s S
Contralto ------====-uc---: R——
T e s Szt : \ /
Bajo -------===--~ fennnnaee 3omoee - §——————
cc 1 4 78 11 15
el I |
enlace transicién

Fuga Real con CS muy caracteristico.
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Las cuatro entradas de la exposicion ocupan siempre una voz exterior, que las pone en evidencia dentro de
la textura: Tenor, Contralto, Bajo y Soprano; destacando por contraste las dos Gltimas (a dos octavas de dis-

tancia).
S
C
T /
B

Aunque el principal relieve viene producido por la diferenciacién tematica y la expansién contraria de las

lineas

que aumentan progresivamente el ambito.

c.4 Resp.

&

§
Ejemplo 13 o T
H—d—, = =

=% e 55— e T ===
mESS
e rr———— v
1 T
—T— T &
| BT — He W 12w
E 2 Wl

El orden de entrada es siempre Sujeto, en la exposicion, salvo en el caso prescrito de la 2*, que debe se Res-
puesta.
Por tanto

SRR S =S
de modo que prima sobre todo el tono de la ténica.

Densidad de cuatro voces, desde la 4* entrada c. 15 a 18, mientras dura el Sujeto y luego, a la entrada del bajo
con el sujeto inverso, desde el c. 32 hasta el final (c. 40). En total 3 + 8 = 11 compases. Sobre 40 cc., una
cuarta parte de la fuga.

Podria decirse que ésta es una de las fugas en las que apenas se modula, salvo las tonalidades propias de la
Exposicion. El sujeto es relativamente largo: 3 compases y en toda la fuga aparecen nueve entradas completas.
La voz de soprano ha presentado tres veces el tema (c. 15, 25, 37) mientras lo presentan solo dos veces todas
las demas. La ausencia de la aparicion del tema en otras tonalidades en la parte media de la fuga se compensa
por el procedimiento de la Inversion (a la mitad del c. 20 y en el c. 32). El sujeto inverso surge por primera
vez después de la Exposicion (en el lugar que corresponderia al tono relativo)'’ en tanto que 5° entrada.
Puesto que en la Fuga surgiran 9 entradas, esta 5* ocupa el lugar central, pero no es solo esto, sino que en

11. Como este sujeto modula internamente no se presta a ser presentado en mayor.
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relacion a la totalidad de 40 compases, este c. 20 ocupa el punto simétrico de la obra, punto de equilibrio en
el que cambia ademas (por inversion) el sentido direccional.

Exposicion Parte media Parte conclusiva

§ R 8§ S inverso Respuesta Sujeto Sujeto inverso  Sujeto
1-4 4-78-11 15-18 20-23 25-28 29-32 32-35 37-40
e ; contralto soprano tenor (comienzo) bajo soprano
Ti NE RS sim-fafm do#m fa¥m fafm Fafm

i (linica vez en sentido reexpos. (4 voces)
4 voces voz interior) después pausas
(parte central)
3 voces

1%-2%-3%-4* 5% 6*

Los nicleos de mayor densidad, como en este caso, final de la exposicion, o el final mismo de la fuga, son los
nicos momentos en que se mueve a cuatro voces, responden a un incremento de la actividad formal.

La presencia del contrasujeto, en tanto que contrapunto doble estable, es en esta fuga de capital importan-
cia, pues ambos elementos en conjuncion forman una entidad indisociable. La bifurcacién de ambas lineas,
siempre en sentido contrario (el sujeto sube pausadamente en escala mientras el contrasujeto se lamenta en
apoyaturas descendentes bajando por grados conjuntos) se abre en el ambito o se cierra segin la posicion de
las partes. Esta misma expansion, como en el c. 4 (6 15), o recogimiento, como en el c. 8, muestra una linea
francamente direccional, una aspiracion, un anhelo, para el sujeto, que toma mayor evidencia al ser contra-
puesta a su apoyaturada voz acompanante. Y sin embargo, sin dejar de hacer grados conjuntos (el salto de 5*
y 4" al final del C.S., como dominante aplicada, c. 6, es irrelevante) comienzan y terminan €n un mismo
punto (do#, c. 4al7 o fa# c. 8 al 11). [Véase el tema completo]

Como en muchos de los sujetos cuyo ambito es una 5* justa (sucedera también en el tema de la fuga inicial
de la Muisica para cuerdas, percusion y celesta de Bartok) la aparicion de la respuesta en la voz consecutiva
superior proyectara el ascenso desde el punto en que lo habia dejado el sujeto en linea continua hasta el sol #
(ala 9" del sonido inicial).

Este punto, do £, a la 5" justa, serd, como hemos dicho, también el que tomari el C.S. para bajar. El tema,
tiene, en realidad, dos momentos; uno cromatizado, por impulsos sucesivos para subir y otro diaténico-natu-
ral para bajar.

Ejemplo 14 gg. e L g
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Ejemplo 15 o g = AJ ;]’*J
L J L 1 e
3*m. 3*m. 3*m.
resolutiva resolutiva

La célula inicial de tres notas se convierte en elemento generador. La siguiente aparicion (c. 2) se produce a
mitad de valores, siempre con la misma intervilica resolutiva (asentado en semitono, representado por @,
primero el /a, luego el s7 y finalmente el do #) en consecuencia a un tono de distancia que produce cormatis-
mo interno, la-la #. La tercera aparicion la # -si # -do # se ve beneficiada por una bordadura inferior (que recu-
pera la nota sol # del motivo anterior) ampliando por este medio la célula de tres notas, que sin embargo con-
serva su perfil, a cuatro notas o tetracordo resolutivo a la dominante.

Este tetracordo, ampliacion de la célula inicial, se reproduce en sentido descendente en la bajada conjunta y
diaténica del propia sujeto.

E_']'emplo 16 tetracordo
Ly |
= e
L - A
e = i e w1 e e e =t
£ —  —— SESE B
tetracordo

Este nuevo elemento de cuatro notas serd el que se utilizara principalmente como material para la transicién
o episodios tales como cc. 7, 11-15, 18 6 28. Otro aspecto en relacion al tema es que precisa dos compases
para subir y uno para bajar. En realidad abarca 18 negras, 11 de las cuales son de subida hasta alcanzar la cis-
pide do # (tinica notas hasta el momento de caida de compas) y 7 de bajada. Ahora bien, 11 en relacién a 18
es el punto de seccion aurea del tema 11/18 = 0,611; que confirma asimismo los nimeros de la serie de
Lucas: 1-3-4-7-11-18. En cualquier caso la composicion crece y respira con naturalidad

Traduccién, cuadros sinopticos y addenda: Carles Guinovart
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