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Resumen

La presente tesis describe los antecedentes, implementacién y pruebas de la aplicacion
de coémputo Contrapunctus v.1.0, un desarrollo tecnologico original producto de esta
investigacion capaz de generar y analizar contrapuntos de especies a partir de las
reglas de tres tratados que representan las principales tendencias didacticas del
contrapunto de especies: Gradus ad Parnassum de Johann Joseph Fux, Counterpoint,
The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century de Knud Jeppesen y Counterpoint
in Composition de Carl Schachter y Felix Salzer. Como parte de la fundamentacién
musicoldgica para el desarrollo de la aplicacion se presenta una revision critica de la
teoria contrapuntistica desde sus inicios en la Edad Media hasta la actualidad;
abordando la polisemia del término contrapunto y revisando los distintos usos que ha
tenido a través de la historia. A continuacién se realiza un analisis comparativo de las
reglas contrapuntisticas de los autores mencionados. Ambos estudios demuestran que
existen visiones y objetivos distintos en la teoria del contrapunto. A partir del analisis
historico y de reglas se concluye que el contrapunto de especies ha tenido dos objetivos
didacticos principales: (1) describir los principios de la conduccion melddica de la
musica del siglo XVI, en particular de Palestrina. (2) Describir principios generales de
conduccion melddica sin consideraciones estilisticas o histéricas. Mientras que el primer
objetivo no es alcanzado debido a la escasa relacién entre el contrapunto de especies y
la estilistica renacentista, el segundo resulta exitoso gracias a su aplicacion en el
analisis schenkeriano y a las relaciones que la teoria de la segregacion del flujo auditivo
(TSFA) establece entre las reglas del contrapunto y la percepcion auditiva, abordadas
en el tercer capitulo. Posteriormente, se enumeran y sefialan las caracteristicas de los
sistemas de computo que utilizan al contrapunto de especies. A partir de un analisis se
concluye que éstos no consideran las distintas visiones histéricas y perceptivas del
contrapunto de especies por lo que sus alcances y aplicaciones son limitados. A
continuacion se sefalan los beneficios didacticos que puede ofrecer la implementacion
de un sistema de generacion y analisis de contrapuntos de especies que considere sus
principales objetivos y aplicaciones, y se describe el desarrollo y pruebas de
Contrapunctus v.1.0. Ademas de satisfacer los principales criterios de evaluacion de
software, esta aplicacién se distingue de otros sistemas por su capacidad de generar y
analizar contrapuntos de especies a partir de conjuntos distintos de reglas. Los
ejercicios resultantes pueden coadyuvar en el aprendizaje de los diferentes usos que el
contrapunto de especies ha tenido a través de la historia. Finalmente, se sugiere que la
incorporacion de Contrapunctus v.1.0 en un curso de contrapunto que incluya y aplique
los principios perceptivos de la TSFA puede favorecer el desarrollo de las capacidades
cognitivas musicales a través del estudio de la teoria musical de occidente.
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Presentacion

El contrapunto es una rama vigente de la teoria musical, poseedora de una amplia
bibliografia, y una asignatura del curriculo de muchas universidades en el mundo. Sin
embargo, las tematicas abordadas son heterogéneas y los acercamientos didacticos
diversos. En particular, el contrapunto de especies es una técnica didactica que desde
sus origenes, en el siglo XVIII, resultdé polémica. Bach lo considerd estéril (David,
1972) y algunos tratadistas del siglo XIX y XX lo han rechazado. A pesar de esto,
otros teoricos y pedagogos musicales han hallado en el contrapunto de especies una
herramienta importante de conocimiento musical. Mas aun, investigadores cognitivos
e informaticos han hecho de la reglas del contrapunto de especies un objeto de
indagacion cientifica. Desde el punto de vista didactico, esta variedad de
acercamientos y puntos de vista coloca al contrapunto de especies en una posicion
privilegiada y feértil.

El acceso universal a la educacién de calidad es uno de los objetivos de la
Organizacion Educativa, Cientifica y Cultural de las Naciones Unidas (UNESCO por
sus siglas en inglés) y el uso de las tecnologias de informacion y comunicacion (TIC)
un medio que puede favorecer su alcance. En el caso de la ensefanza del
contrapunto han sido implementadas algunas aplicaciones de computo que generan o
analizan contrapuntos de especies con fines didacticos. Sin embargo, ninguna de
ellas considera las condiciones histéricas, puntos de vista, objetivos y usos que sus
reglas han tenido a través de la historia; y asumen, en general, al contrapunto de
especies como sinonimo de polifonia renacentista, en particular del estilo del
compositor italiano Giovanni Pierluigi da Palestrina. El uso de estas herramientas
didacticas no sélo limita la comprension de la polisemia del contrapunto, obscurece
ademas los principales beneficios didacticos que las especies pueden brindar, pues
ofrecen algo que los estudios musicologicos modernos han demostrado que es
escaso: el vinculo entre el contrapunto de especies y el estilo de Palestrina.

Favorecer por medio de las TIC el acceso universal a una educacién contrapuntistica
integral requiere la implementacion de un sistema de cdémputo que contemple los
aspectos hasta ahora ignorados por las aplicaciones existentes y cumpla con los
principales criterios de usabilidad que coadyuven en el desarrollo de conocimientos y
capacidades musicales que el estudio del contrapunto de especies puede brindar.

Con base en lo anterior, son objetivos de la presente tesis:

» Establecer un marco historico que permita definir los diferentes significados y
usos a traveés del tiempo del término contrapunto.

* Comparar reglas del contrapunto de especies de los tratados que representan
las principales tendencias didacticas.

* Senalar algunas relaciones entre las reglas del contrapunto de especies y la
percepcion auditiva, a través de la teoria de la segregacion del flujo auditivo.

* Analizar las principales caracteristicas de los sistemas de computo que
analizan o generan contrapuntos de especies.

* Describir la implementacion de un sistema de computo generador y analizador
de contrapuntos de especies que considere los principales significados y usos
que éste ha tenido a través de la historia.
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El capitulo 1 presenta un estudio histérico sobre el devenir del contrapunto en la
teoria musical, desde la Edad Media hasta finales del siglo XX. Se muestra que el
contrapunto es un término polisémico que hasta el siglo XVII significo técnicas
compositivas, en el XVIIlI se convirti6 en una herramienta didactica a través de la
organizacion ritmica conocida como ‘especies’ y a partir del XIX se volvio la rama de
la teoria musical encargada del estudio de la conduccién melddica en la musica
polifénica. Para el siglo XX, el contrapunto de especies toma dos posturas didacticas:
(1) la histérica que lo utiliza como una herramienta didactica para el estudio de la
musica polifénica renacentista, en particular del compositor italiano Palestrina. (2) la
schenkeriana que usa al contrapunto de especies como un medio de acercamiento a
los principios generales de organizacién de la musica occidental clasica. Si bien
ambas son aun vigentes, se sefiala que la postura histérica es mas limitada, pues si
bien sus reglas son buenas descripciones de las practicas compositivas del siglo XVI,
los contrapuntos realizados a partir de ellas poco se asemejan al estilo que se
pretende emular.

El capitulo 2 muestra un estudio comparativo de las reglas de tres de los mas
importantes tratados de contrapunto de especies: Gradus ad Parnassum, obra de
referencia en la literatura del contrapunto de especies, escrita en el siglo XVIII por
Johann Joseph Fux; Counterpoint, The Polyphonic Style of the Sixteenth Century de
Knud Jeppesen, musicélogo del siglo XX experto en el estilo de Palestrina y
Counterpoint in Composition de Felix Salzer y Carl Schachter, teéricos musicales de
la mitad del siglo XX e importantes representantes de la teoria y analisis
schenkerianos. Este estudio muestra que las diferencias en las reglas del contrapunto
de especies se relacionan con los objetivos y usos que cada autor le da al
contrapunto de especies.

El capitulo 3 describe las relaciones que la teoria de la segregacion del flujo auditivo
(TSFA), desarrollada en el siglo XX por investigadores cognitivos, establece entre las
reglas del contrapunto de especies y algunos principios perceptivos. Estos principios
coinciden con la postura schenkeriana pues, al considerar a las reglas del contrapunto
de especies como descripciones empiricas de la percepcion auditiva, asumen que
éstas son aplicables a cualquier obra que tenga por objetivo favorecer la audicion de
corrientes sonoras independientes en texturas polifonicas. Dada esta relacién, se
sefala que la incorporacion de la los principios de la TSFA en la ensefianza del
contrapunto pueden favorecer el desarrollo de las capacidades musicales cognitivas.

El capitulo 4 ofrece un analisis comparativo de los principales sistemas de inteligencia
artificial musical que utilizan al contrapunto de especies. Se presenta un cuadro
sinoptico con las principales caracteristicas de cada sistema y se concluye que
ninguno de éstos considera los distintos objetivos y usos del contrapunto de especies
desde una perspectiva didactica. Asimismo, se muestra que el contrapunto de
especies es una rama vigente de la teoria musical y que los acercamientos a éste
pueden ser multiples. Considerando las politicas educativas de inclusion de las
tecnologias de la informacion y comunicacion (TIC) de la UNESCO vy los valores
fundamentales de la Sociedad Internacional para la Educacién Musical (ISME por sus
siglas en inglés) sobre la pluralidad musical y didactica, se propone el desarrollo de
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una aplicacién de computo generadora y analizadora de contrapuntos de especies
que considere las principales posturas didacticas y satisfaga los principales requisitos
de usabilidad de software. Una aplicacion con estas caracteristicas puede favorecer el
desarrollo de conocimientos y habilidades musicales en un curso de contrapunto.

El capitulo 5 resena el funcionamiento del sistema Automatic Species Counterpoint de
Bill Schottstaedt (Schottstaedt, 1984). Se decidio utilizar el cédigo fuente de este
programa como base de la aplicacién a implementar, dados los beneficios que ofrece
la reutilizacion de cédigo y la calidad de dicho sistema.

El capitulo 6 describe el disefio y funcionamiento de Contrapunctus v.1.0, un
desarrollo tecnoldgico original producto de esta investigacion que funciona como
generador y analizador de contrapuntos de especies basado en las reglas de Fux,
Jeppesen y Salzer y Schachter. A diferencia de otros sistemas, Contrapunctus v.1.0
permite al usuario seleccionar en los procesos de generacion y analisis conjuntos
distintos de reglas, basados en los tratados mencionados. Los ejercicios resultantes
pueden coadyuvar en la diferenciacion de las diversas aplicaciones que el
contrapunto de especies ha tenido a través de la historia. Asimismo, la aplicacion
posee una interfaz de usuario grafica de facil manejo que permite la visualizacion del
ejercicio, en notacion musical tradicional con los resultados de la evaluacion, y su
reproduccion en audio.

El capitulo 7 presenta las conclusiones y enumera logros y posibilidades de desarrollo
ulterior. Finalmente, se sugiere que la incorporacién de Contrapunctus v.1.0 en un
curso de contrapunto que incluya y aplique los principios perceptivos de la TSFA
puede favorecer el desarrollo de las capacidades cognitivas musicales a través del
estudio de la teoria musical tradicional de occidente.

La tesis también incluye seis apéndices. Los apéndices 1 y 2 contienen tablas
comparativas de las reglas de Fux, Jeppesen y Salzer y Schachter y su relacion con
las penalizaciones del sistema Automatic Species Counterpoint. El apéndice 3 es un
resumen de los modelos ritmicos para la 5% especie usados en ejercicios de los
tratados estudiados. El apéndice 4 es una traduccién al espafol del sistema de
derivacion de reglas de conduccion melodica de David Huron. El apéndice 5 contiene
la documentacién de la aplicacion y el apéndice 6 ejemplos musicales generados y
analizados por Contrapunctus v.1.0.
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Capitulo 1. El contrapunto: Una revisidn histérica

1.1 Contrapunto: un término polisémico

El término contrapunto ha sido utilizado en la musica desde finales de la Edad Media
hasta la actualidad. Sin embargo, su significado ha cambiado a través de la historia, lo
cual ha provocado, y provoca aun, confusion y conflicto, particularmente a partir del
establecimiento del contrapunto como asignatura elemental en el estudio de la teoria
musical en el siglo XIX. Quiza el mas relevante de estos conflictos sea la frontera
conceptual entre armonia y contrapunto establecida a partir del siglo XIX. En general,
los tratados de teoria musical de los ultimas dos centurias distinguen al contrapunto
como el estudio de la conduccion melddica y a la armonia como el estudio de los
acordes y sus relaciones. Sin embargo, esta distincion no ha estado siempre
presente. De acuerdo al musicologo Peter Schubert (CHWMT, 2002) “a pesar de que
el estudio del contrapunto desde Jeppesen se ha centrado en la idea de combinar
melodias bellas dentro de texturas polifonicas elaboradas, los tratados renacentistas
[contrapuntisticos] ofrecen escasas direcciones sobre codmo componer una bella
melodia.” Tampoco todos los tedricos modernos advierten la division entre
contrapunto y armonia. Dahlhaus sefala: (NG, 2001) “la armonia no es un
impedimento a la linealidad [contrapunto] sino un prerrequisito para el despliegue
irrestricto de la melodia en la musica.” ;; COmo entender y delimitar los significados del
término contrapunto ante la multiplicidad de perspectivas y usos? Una revision
historica del término quiza pueda ayudar en la busqueda de una respuesta.

Etimologicamente, (Jeppesen, 1939) “la palabra contrapunto...fue derivada de la
expresion punctus contra punctum, es decir, punto contra punto”, en referencia a la
notacion musical. La primera definicién del término fue dada por Tinctoris en el tratado
Liber de arte contrapuncti del afio de 1477 y sefala (NG, 2001): “contrapunto es una
combinacion artistica tonal que se da cuando un tono es colocado de manera opuesta
a otro, de lo cual se puede derivar el término contrapunctus, es decir nota contra nota.
Contrapunto es entonces una combinacion de tonos.” El desarrollo de la novedosa
técnica de composicion polifonica nota contra nota causé que el término se volviese
comun. Asi, (NG, 2001) “a finales del siglo XV la palabra contrapunto fue comunmente
sindbnimo de contrapunto simplex [nota contra nota].” Sin embargo, la multiplicidad de
significados aument6 rapidamente. Un siglo mas tarde, en el tratado Le Istitutioni
Harmoniche, Zarlino define el ‘arte del contrapunto” como (Zarlino, 1558) “la
composicién de canciones o0 melodias a dos o mas voces.” Para mediados del siglo
XVIIlI Johann Joseph Fux, autor del paradigmatico tratado Gradus ad Parnassum,
define al contrapunto como (Fux, 1742) “una composicién escrita estrictamente de
acuerdo a un sistema de reglas técnicas.” Ya a finales del silgo XVIII Albrechtsberger,
profesor de Beethoven, sefiala (Albrechtsberger, 1790): “bajo el término contrapunto
estricto [de especies] yo entiendo aquel que esta dedicado a la voz sola, sin
acompafamiento de algun instrumento. Posee mas reglas que el libre. La razén para
esto es que el cantante no encuentra los tonos tan facilmente como un instrumento.”
Como fue sefialado, es a partir del siglo XIX que la teoria musical separa la armonia y
el contrapunto en dos temas distintos. En este sentido apunta Dehn (Dehn, 1859): “la
ensefianza del contrapunto trata la parte melddica del arte musical, mientras que la
ensefanza de la armonia se ocupa de la construccion, trato y union de los acordes.
El arte del contrapunto -ante cuyo simple nombre y sustancia muchos diletantes
musicales se estremecen- no es esencialmente mas que el arte de conducir varias
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melodias independientes de manera simultanea, de tal forma que sus sonoridades
generadas ofrecen una buena armonia.” Richter por su parte sefiala (Richter, 1878):
‘aquello que se entiende en el presente por el termino contrapunto puede ser
expresado de la siguiente manera: movimiento o progresion libre e independiente de
una voz o parte respecto a otra que se encuentra ya presente como un tema o sujeto
dado; esta progresion debe estar sujeta a las leyes conocidas de la combinacion
armonica.” Como puede observarse para estos teodricos del siglo XIX el contrapunto
es dependiente de la armonia. En el siglo XX es posible encontrar un numero
considerable de definiciones de contrapunto. Por ejemplo, Edward Bairstow define al
contrapunto como (Bairstow, 1945) “el arte de escribir una 0 mas melodias contra
una melodia dada o canto fermo.” Felix Salzer y Carl Schachter consideran al
contrapunto (Salzer, 1969) “un estudio de la conduccion de las voces.” En opinion de
Schoenberg el estudio del contrapunto tiene un fin meramente didactico, donde
(Schoenberg, 1969) “el propdsito mas importante... es educar al pupilo para que sea
capaz de usar posteriormente su conocimiento cuando componga.” Para Walter
Piston (Piston, 1970) “el arte del contrapunto es el arte de combinar lineas melddicas.”
Por su parte, Diether de la Motte ve al estudio del contrapunto como (De la Motte,
1981) “una reflexidn sobre la musica en la que descripcion, analisis, interpretacion e
instrucciones sobre técnica compositiva se integran en una unidad.”

En México también algunos tratadistas han reflexionado sobre el término contrapunto.
Julian Carrillo considera que (Carrillo, 1920) “en la moderna acepcion, el vocablo
contrapunto significa amalgamiento de melodias, o lo que es lo mismo, adaptar una o
varias melodias a un canto preconcebido.” Luis A. Estrada (Estrada, 1989) sefiala que
‘el concepto de contrapunto tiene principalmente dos acepciones en el campo
musical. En sentido amplio se habla de contrapunto para referirse a todos aquellos
procedimientos composicionales en donde intervienen varias voces, cuyas lineas
melddicas presentan tendencia a comportarse de manera independiente...Por otro
lado, se designa como contrapunto a una de las materias en que se ha dividido el
estudio de la composicion musical. En este sentido, corresponde al contrapunto
ensefiar el arte de manejar la conduccién vocal y la combinacién de lineas
melddicas.”

Tendencias generales en el uso término contrapunto Epocas

1. Contrapunto como técnica(s) de composicion polifénica. Hasta antes del siglo XVIII

2. Contrapunto como técnica didactica para el estudio de la A partir del siglo XVIII hasta la
conduccion melédica actualidad

3. Contrapunto como una herramienta de analisis musical A partir del siglo XX

y es exclusiva del siglo XX

Tabla 1: Tendencias generales en el uso del término contrapunto

A partir de las definiciones presentadas se pueden observar tres tendencias en el uso
del término: (1) la que ve al contrapunto como técnica(s) de composicion polifénica.
Esto es particularmente notable en las definiciones y usos del término hasta antes del
siglo XVIII. (2) La que presenta al contrapunto como técnica didactica para el estudio
de la conduccion melddica. Esta postura se establece en el siglo XVIII con el tratado
de Fux y se prolonga hasta la actualidad. (3) La que utiliza al contrapunto como una
herramienta de analisis y se da a partir del siglo XX. De estas tres tendencias es la
segunda la que ha predominado. Sin embargo, si recordamos que Peter Schubert
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afirma que “los tratados renacentistas ofrecen escasas direcciones sobre cémo
componer una bella melodia”, ;en qué momento y bajo qué circunstancias se dejo de
ver al contrapunto como técnica compositiva y asumié el papel de ‘rector’ de la
conduccion melddica? Por otro lado, ¢ cual es la relacion que surge entre contrapunto
y analisis musical en el siglo XX? ;Es esta ‘nueva’ relacion contrapunto-analisis
musical producto de la concepcion contemporanea del contrapunto? A continuacion
se presenta el desarrollo histéricos de la teoria contrapuntistica para tener elementos
de juicio.

Principales tratados sobre contrapunto hasta el siglo XVI

Tratado Autor Fecha Caracteristicas

Musica Andnimo 800 d.C. Tratado mas antiguo sobre polifonia. Describe

Enchiriadis aprox. la construccion de organa.

De Musica Johannes de 1240 Marca los inicios de la escritura ritmica

mensurabile Garlandia aprox. mensural-modal.

positio

Contrapunctus Prosdocimus 1412 Primer tratado que lleva por nombre

de Contrapunto.
Beldemandis

Liber de arte Johannes 1477 Establece las bases de lo que sera el

contrapuncti Tinctoris contrapunto estricto o de especies y define por
primera vez el término contrapunto.

Preceptis artis Guilielmus 1480 Promueve el uso de los retardos’ y el Faux-

musice et Monachus bourdon.

practice

compendiosus

libellus

L Antica Nicola 1555 Considera por primera vez a la expresion del

musica ridotta Vicentino texto como objetivo del contrapunto

alla moderna

practica

Il primo libro Vincenzo 1588 Contiene el primer intento sistematico de

della prattica Galilei acomodar la teoria del contrapunto a las

del innovaciones recientes de la técnica

contrapunto composicional proclamadas por Monteverdi en

intorno all’'uso 1605 como sellos de la seconda pratica.

delle

consonanze

Le Istitutioni Gioseffo 1558 Describe los varios tipos de soggetfo. Ofrece

harmoniche Zarlino explicaciones sobre cémo escribir o improvisar
a partir de éstos; ademas fue el primero en
clasificar los tipos de cadencias, imitacionesy
tipos de contrapunto doble. Asimismo, sento
las bases para el uso de la repeticion.

Tabla 2: Principales tratados sobre contrapunto hasta el siglo XVI

' La nota al pie 33 de la pagina 66 explicamente el uso del término dentro de esta tesis.
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1.2 Teoria del contrapunto hasta el siglo XVI

De acuerdo a Sachs (NG, 2001) “la teoria del contrapunto se inici6 en 1330,
aproximadamente, a partir de la vieja teoria del discanto; sin embargo es distinta...[ya
que a diferencia del discanto] el contrapunto temprano sélo considerdé composiciones
a dos voces nota contra nota, ignorando consecuentemente las disonancias y, en
principio los valores ritmicos; ademas cambié la catalogaciéon de los sonidos,
aparentemente poco pero de manera radical, ya que reclasificé la cuarta justa (pasé
de ser una consonancia media a una disonancia) y establecio la diferencia de
cualidad (perfecta e imperfecta) entre las consonancias como la base de un sistema
regular.” Sin embargo, esta distincion entre la teoria del contrapunto y del discanto no
es tan radical en los tedricos del siglo XX. Por ejemplo, para Jeppesen, (Jeppesen,
1939) “durante la Edad Media y en parte de los tiempos modernos, contrapunto
significd simplemente o mismo que polifonia...[Y si bien] los primeros tratados sobre
contrapunto no utilizan este término, se basan en la mas antigua forma de polifonia
musical europea, cuyos primeros ejemplos se encuentran en el llamado organum
paralelo.” Como puede observarse, establecer un inicio de la teoria del contrapunto
resulta ya polémico, pues mientras que autores como Sachs distinguen entre
contrapunto y discanto, otros como Jeppesen consideran cualquier forma de polifonia
(al menos en esta etapa temprana) como contrapunto.

Musica Enchiriadis es el tratado sobre polifonia musical mas antiguo que se conoce.
Fue hallado en norte de Francia y data del siglo IX. Cabe mencionar, que durante
mucho tiempo fue atribuido a Hucbald, un monje benedictino; sin embargo ahora se
considera de autor anonimo. Esta obra describe reglas de improvisacion de organa.
Se construye un organum cuando a partir de un canto dado, vox principalis o cantus
es agregada otra voz, llamada vox organalis, en intervalos de quintas y cuartas justas
paralelas. Una consecucion diatonica de estos intervalos paralelos conduce al tritono,
considerado en la tradicién catdlica diabolus in musica. Musica Enchiriadis contiene
reglas para evitar tritonos, cuya aplicacion implica el uso de movimientos melddicos
distintos al paralelo; es decir directo, oblicuo y contrario. En opinion de Michels
gracias a este tratado (Michels, 1977) “la vox organalis deja de ser una simple
duplicacién del cantus en otra altura y se vuelve independiente.” La importancia
histérica de Musica Enchiriadis es, en opinion de Michels, “marcar el inicio la polifonia
artificial”, mas tarde denominada contrapunto.
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a) Tu patris sempiternus es filius (two voices)
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b) Tu patris sempiternus es filius (four voices)
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Figura 1. Organa a dos y cuatro voces del tratado Musica Enchiriadis

¢) Te humiles famuli modulis venerando piis (two voices)
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Figura 2. Organum libre de Musica Enchiriadis. Para evitar tritonos en la vox organalis a partir de la

nota si utiliza intervalos de terceras y movimientos distintos al paralelo.

El siguiente tratado conocido sobre polifonia es De Musica mensurabile positio, data
aproximadamente de 1240 y se atribuye a Johannes de Garlandia. Este tratado
describe los inicios de la escritura ritmica mensural-modal (utilizada por los
compositores goticos de la escuela de Notre Dame) y anticipa la ley franconia
atribuida a la obra Ars Cantus Mensurabilis (aprox. 1280) de Franco von Koaln, en la
cual (Jeppesen, 1939) “se encuentra por primera vez en la historia de la teoria
musical una genuina regla contrapuntistica, que sefiala: al inicio de un compas en
cualquiera de los modos ritmicos, debe colocarse una consonancia sin importar que la
primera nota sea larga, breve o semibreve.” El siglo XV marca un hito con la
publicacion de Liber de arte contrapuncti (1477) del tedrico flamenco Jehan le
Taintenier, mas conocido como Tinctoris. Este tratado resume el camino recorrido por
la teoria contrapuntistica y, sobre todo, establece las bases de lo que sera el
contrapunto estricto o de especies. Ademas de definir por primera vez al término
contrapunto, Tinctoris diferencia entre consonancias perfectas (octava, quinta vy
cuarta) e imperfectas (terceras y sextas) y clasifica por primera vez al contrapunto en
dos tipos simplex (nota contra nota) y diminutus 6 floridus (varias notas de valores
diversos contra una). Asimismo, (NG, 2001) “establece una serie de reglas sobre el
correcto uso de las disonancias, las cuales dependeran de la posicion ritmica y
métrica.”
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Un aspecto interesante pero poco conocido de la obra de Tinctoris, es la division del
contrapunto en escrito e improvisado. Llama al primero absoluto o super librum
cantare y al segundo res facta o cantus compositus. Esta terminologia —desconocida
antes de Tinctoris y usada después soélo con referencia a él-, en opinion de Sachs,
(NG, 2001) “no debiera ser usada para asumir que el objetivo de la teoria del
contrapunto era la improvisacion.” Al contrario, “pareciera que Tinctoris deseaba
enfatizar algo distinto: que, particularmente en la composicion a mas de dos voces, el
resultado de una improvisacion a varias voces sobre un canto dado, difiere de una
composicidon planeada cuidadosamente; la inevitable falta de rigor en la improvisacion
es una concesion, no un objetivo del contrapunto.” Esta distincion entre contrapunto
escrito e improvisado necesariamente lleva a la reflexion sobre la importancia de la
improvisacion en las practicas musicales de la época. De acuerdo a Schubert
(CHWMT, 2002) “los tedricos del siglo XV presentaban reglas abstractas con listas de
pequefios ejemplos que podian durar muchas paginas. El largo desglose de
progresiones contrapuntisticas permisibles encontrado en muchos tratados, si bien en
la actualidad puede no parecer econdmico y mas bien tedioso, tuvo probablemente la
intension de proveer al cantor con un conjunto de formulas para su memorizacion y
que pudiesen ser usadas en una improvisacion.” Ugolino, por ejemplo, presenta
ejemplos de sélo dos notas con las posibilidades de movimiento a partir de algun
intervalo (figura 3). Presumiblemente, apunta Schubert, “el cantor consideraria al
cantus firmus como una cadena de sucesiones de estos grupos de dos notas, donde
cada sucesion de intervalos actua como un vinculo al siguiente.” Vale la pena resaltar
que desde este punto de vista la atencion del cantor se centra en el aspecto vertical
(es decir las sonoridades simultaneas) y no en el lineal melédico (como
aparentemente dictaria la postura tradicional del contrapunto). Schubert justifica este
comportamiento sefalando:

Si bien este ensamblaje de fragmentos puede parecer un acercamiento a la creatividad musical
falto de imaginacion y mecanico, en el siglo XVI, cuando la retérica era un arte en florecimiento
y la memorizacién de formulas retdricas algo normal, fue basico en la educacién de cualquier
estudiante. La originalidad artistica no era entonces concebida como en la actualidad. [De
hecho], el uso de fragmentos musicales “pre-compuestos” fue considerada durante mucho
tiempo un legitimo —y esencial- elemento del oficio del compositor. (CHWMT, 2002)
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Figura 3 . Resoluciones de un intervalo de sexta propuestas por Ugolino y Ramis.

La figura 4, de Ugolino, contempla la resolucion del intervalo de sexta a la octava, sin
embargo ésta se da en las cadencias. También se puede observar la aplicacion de la
regla contrapuntistica mas importante: llegar a una consonancia perfecta por
movimiento contrario.
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(b) Ugolino of Orvieto

i 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10111213 14 15 16 17 18 19 20
'
o o o o
@ s ®P o s e ® % e ey ® 9 -
OO e e O o o -9 0O o
) —_—= 0 o O o o -~ ~ el % )
) - . * ) o O L% )
- p i i1 i p i i pp i i i i i p i i i p
3 3 3 3 6 6, 3 3 3 6 6
hasaal N hasas

p = petfect consonance
i = impetfect con sonance
L = patallel motion
haad = oblique motion

Figura 4. Contrapunto simplex de Ugolino

Como puede verse la trascendencia de la obra de Tinctoris esta mas alla de su
influencia en el desarrollo del contrapunto de especies (que mas adelante
discutiremos). Tinctoris ofrece un contrapunto, tal vez menos rigorista y quiza
mecanico, pero mas libre y dependiente, no de las reglas de la conduccion melddica
sino, de las sonoridades simultaneas.
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Figura 5. Faux-bourdon de autor anénimo (CHWMT, 2002).

El siglo XV trae innovaciones en el manejo de las disonancias y el uso de los acordes.
Preceptis artis musice et practice compendiosus libellus de Guilielmus Monachus
permite el uso de los retardos® asi como del Faux-bourdon, una técnica polifdnica
basada en el uso de acordes paralelos de tercera y sexta. En el siglo XVI (el siglo de
Palestrina) aparece el tratado L “Antica musica ridotta alla moderna practica (1555) de
Vicentino, el cual considera por primera vez a la expresion del texto como objetivo del
contrapunto. /I primo libro della prattica del contrapunto intorno all'uso delle
consonanze (1588-91) de Vincenzo Galilei (NG, 2001) “contiene el primer intento
sistematico de acomodar la teoria del contrapunto a las innovaciones recientes de la
técnica composicional, atribuidas a Cipriano de Rore y proclamadas por Monteverdi
en 1605 como sellos de la seconda pratica.” Sin embargo, es Le Istitutioni harmoniche
(1558) de Zarlino el tratado mas trascendente del siglo XVI ya que aborda los

2 Sobre el significado del término retardo se puede consultar la nota al pie 33 de la pagina 66 de la presente tesis.
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aspectos mas importantes sobre composicién de la época, pues de acuerdo a
Schubert (CHWMT, 2002) “el verdadero reto del compositor renacentista no fue el uso
correcto de las reglas de conduccion melédica, sino la elaboracién de material musical
primario —algunas veces llamado soggetto.” Mas aun, los compositores debian
escoger entre una gran cantidad de técnicas contrapuntisticas, que involucraban la
textura, la repeticion motivica y estructural y la variacion. Curiosamente, continua
Schubert, “a pesar de que los tedricos han llevado a cabo copiosos estudios sobre la
conduccion vocal en el renacimiento, poca atencion se ha dado a las técnicas de
composicidn mas avanzadas de esta época.” Asi, Zarlino fue el primer tedrico en
describir a detalle los varios tipos de soggetto, ademas de ofrecer explicaciones
detalladas sobre como escribir o improvisar a partir de éstos; ademas fue el primero
en clasificar los tipos de cadencias, imitaciones y tipos de contrapunto doble. Una de
sus mayores contribuciones, poco reconocida en la actualidad pero repetida por sus
seguidores —de acuerdo a Schubert- fue sentar las bases para el uso de la repeticion.

Como puede verse, hasta el siglo XVI el término contrapunto fue usado para referirse
a las técnicas de composicion musical existentes en el renacimiento, englobando las
sonoridades simultaneas (a dos y mas voces y la consecuente generacién de
acordes), la ritmica, métrica, imitacion, etc., y sin énfasis en la conduccion melddica.
Ejemplo de esto son los modelos para la improvisacion presentados por diversos
autores, los cuales se basan en las relaciones sonoras de simultaneidad. Mas aun, si
bien es cierto que el contrapunto hasta el siglo XVI puede ser considerado como la
técnica (o técnicas) de la musica polifonica, esto es debido a que en esa época la
polifonia era la unica textura musical no monodica conocida. En otras palabras, si el
contrapunto fue la técnica de la polifonia renacentista es simplemente porque asi se
denominé entonces a la composicion musical: contrapunto. EI cambio semantico del
término, como ‘el estudio de la conduccion melodica’, se dio hasta el siglo XVIII.
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Figura 6. Elaboraciones de soggetto de Zarlino en Le istitutioni harmoniche.
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Principales tratados sobre contrapunto de los siglos XVII al XIX

Tratado Autor Fecha Caracteristicas

Seconda parte del Girolamo Diruta 1609 Posee una taxonomia de especies que

Transilvano, dialogo incluye las especies de Fux.

diviso in quattro libri

Gradus ad Johann Joseph 1725 Tratado de referencia sobre el

Parnassum Fux contrapunto de especies.

Kunst des reinen Johann Philipp 1771 Sintesis de las ideas de Rameau, Bach

Satzes in der Musik Kirnberger y Fux.

Anweisung zur Johann Georg 1790 Influyé en compositores clasicos como

Composition Albrechtsberger Beethoven.

Traite du contrepoint Frangois Joseph 1822 Justifica el Gradus y trata el estilo de

et de la fugue Fétis Palestrina de manera histérica.

Cours de contrepoint Luigi Cherubini 1835 Obra popular de la primera mitad de

et de fugue siglo XIX traducida al inglés, aleman e

italiano,

Lehre vom Siegfried Dehn 1869 Intenta revivir la tradicion de los

Contrapunkt, dem profesores del Conservatoire.

Kanon und der Fuge

Contrapunkt Heinrich 1862 Busca restaurar la relacion del
Bellermann contrapunto con la modalidad

Lehrbuch des Ernst Friedrich 1872 Obra popular de la primera mitad de

einfachen und Richter siglo XIX traducida al inglés y otros

doppelten idiomas.

Kontrapunkts,

Tabla 3: Principales tratados sobre contrapunto de los siglos XVII al XIX

1.3 El periodo barroco: escision de contrapunto y armonia

El cambio al periodo barroco representa una de las revoluciones mas importantes en
la musica occidental. De los eventos mas relevantes destacan (1) la eliminacion del
cantus firmus como base de la composicion, (2) cambio de textura musical de
polifonia a homofonia (melodia acompafiada), (3) surgimiento de la notacion moderna
y el desuso de la notacidn mensural, (4) sustitucion del sistema de afinacion justo-
mesotdénico por los temperamentos “buenos”, (5) cambio del sistema modal por el
sistema tonal mayor/menor y (6) desarrollo de la modulacion tonal y la transposicion
cromatica. Sin embargo, es el surgimiento de la épera el mas importante de todos
estos cambios e influenciara significativamente el desarrollo de la teoria musical del
siglo XVIIl y subsecuentes. La 6pera hara de la polifonia renacentista, y su técnica el
contrapunto, un objeto musical anacronico. Melodia acompafiada sera a partir de este
momento el modelo musical; por lo que los acordes y sus relaciones se convertiran en
el principal tema de especulacion y la teoria del basse fondamentale de Jean Philippe
Rameau, publicada por primera vez en 1722 (tres afos antes que el Gradus de Fux)
en el libro Traité de I'harmonie réduite a ses principes naturels, el punto de referencia.
Sin embargo la obra de Rameau cre6 una ruptura en la teoria musical y la didactica
de la composicion cuyas secuelas se perciben casi sin cambio hasta nuestros dias: la
division entre contrapunto y armonia. A pesar de esto, no se puede considerar a
Rameau el unico responsable de esto. Otros eventos también contribuyeron a esta
nueva organizacion de la teoria musical, en particular el surgimiento de los tratados
de bajo continuo y, en especial, la publicacion de la obra Gradus ad Parnassum.
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1.4 Gradus ad Parnassum: un viejo estilo musical, un nuevo modelo teérico y
didactico

Se sabe por una carta de C.P.E. Bach a Forkel, que el viejo Bach (CHWMT, 2002)
‘repudiaba al contrapunto de especies”. Este rechazo no es exclusivo de Bach. Se
prolonga durante el siglo XIX (Marpurg y Kirnberger) y llega hasta el XX (Piston y De
la Motte). A pesar del repudio, el contrapunto de especies ha sobrevivido a los
embates de grandes musicos y tedricos durante tres siglos. Mas aun, conforma junto
con la armonia el binomio que guid a la pedagogia de la composicion durante el siglo
XIX'y que sustenta la teoria musical elemental occidental hasta nuestros dias. ¢ Como
ha logrado mantenerse vigente el contrapunto de especies a pesar de estas
circunstancias? Tal vez a la creacion y acogida de la obra mas influyente del
contrapunto: Gradus ad Parnassum de Johann Joseph Fux.

Gradus ad Parnassum, Sive Manductio ad Compostionem Musicee reqularem, método
nova, ac certa, nondum ante tam exacto ordine in lucem edita: Elaborata a Joanne
Josepho Fux, Sacree Caesarese, ac Regiee Catholicae Majestatis Carola VI.
Romanorum Imperatoris supremo chori praefecto. Viennee Austrise, Typis Joannis
Petris Van Ghelen, Sac. Cees. Regieeque Catholicee Majestatis Aulse-Typographi,
1725 es el titulo completo de la obra publicada bajo el patrocinio imperial y escrita en
su totalidad en latin lo cual, en opinibn de Bent, tuvo como fin (CHWMT, 2002)
“trascender las barreras de los idiomas y darle universalidad a la obra.”
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Figura 7. Portadas de las ediciones de Aler (izquierda) y Fux (derecha) del Gradus.
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El Gradus esta dividido en dos partes: Musica Speculativa, un sumario de teoria sobre
proporciones numéricas de los intervalos y Musica Practica, parte medular que
presenta la instruccién sobre el contrapunto de especies, el contrapunto doble, la
fuga, un ensayo sobre gusto musical, asi como las ideas de Fux sobre la composicion
de musica sacra. Esta separacion de la tedrica y la practica es muy comun en los
tratados de la época y anteriores.

Desde la perspectiva narrativa, Fux se presenta en el Gradus como Josephus,
discipulo de Aloysius, personificacion del compositor italiano del siglo XVI Giovanni
Pierluigi da Palestrina, en un dialogo que da forma dramatica a la segunda parte de la
obra. Para Bent esto no es causalidad y apunta:

En la Divina Comedia, Virgilio conduce al poeta ‘'moderno” medieval a través de los circulos
del infierno y las terrazas y cornisas del purgatorio encarnando al mundo antiguo clasico. En el
Gradus [Fux] conduce al compositor barroco moderno a través de las especies del contrapunto
y el reino de la composicion libre, donde es Palestrina quien encarna al mundo ’clasico’
renacentista. Virgilio es aclamado por Dante como “el honor y la luz de todos los poetas”,
Palestrina por Fux como “la luz mas brillante de la musica”. (CHWMT, 2002)

¢ Por qué Palestrina y no Josquin o Lassus? Para Bent el Gradus (CHWMT, 2002)
‘representa la tradicion tedrica conservadora que va de Pontio y Artusi y llega en
retrospectiva hasta Zarlino”; siendo la musica de Palestrina el modelo estético musical
del catolicismo de la contrarreforma que procuraba la inteligibilidad del texto en una
polifonia consonante basada en el cubrimiento de la disonancia y consecuentemente
sin pathos. Gradus ad Parnassum es el estandarte del conservadurismo musical del
siglo XVIIl, una cruzada contra la musica de su época, la cual en opinion de Fux (Fux,
1742) “se volvio casi arbitraria [pues] los compositores se niegan a sujetarse a
cualquier regla o principio, detestando cualquier escuela o ley como a la muerte
misma.” A Fux no le interesan los musicos profesionales, esa batalla la ve perdida:
(Fux, 1742) “no creo poder regresar a los compositores de su locura desenfrenada a
los estandares normales.” Al contrario, el Gradus esta dirigido “a los jovenes que
desean aprender’ y es probablemente esta especificaciéon del publico uno de los
factores importantes de éxito, pues a partir del Gradus el contrapunto deja de ser una
técnica compositiva y se transforma en una técnica didactica. ; De qué? Fux diria del
estilo de Palestrina, sin embargo si se considera que para Jeppesen (Jeppesen, 1939)
‘el deseo de Fux por aprender las ensefianzas de Palestrina es mayor que su
habilidad para hacerlo” o que en opinién de Bent (CHWMT, 2002) “el aprendizaje de
las especies es mas ideoldgico”, esta respuesta se torna dudosa, sobre todo si se
consideran los mas de tres siglos de supervivencia exitosa del contrapunto de
especies; pues ¢acaso no debieran hacer mella tanto el anacronismo como el fracaso
estilistico del Gradus? Por lo tanto, ¢Si Fux no conocia realmente el estilo de
Palestrina qué es lo que ensefia el Gradus? El y sus predecesores tenian la idea de
que las relaciones de simultaneidad sonora pueden ser producto de prolongaciones
contrapuntisticas. Basta recordar el concepto renacentista de glosa3 o el melisma
medieval como forma de ornamentacion silabica. Mas aun, de acuerdo a Dahlhaus

® Glosa es utilizado como sinénimo del término inglés diminution y se puede definir como (NG, 2001) “una figura de
valores cortos que reemplaza a otra de un solo valor largo.
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(NG, 2001) “Fux estaba convencido de que las normas del contrapunto estaban
basadas en la naturaleza de la musica, las cuales podian ser transformadas por
cambios de estilo y modas, mas nunca destruidas.” ;Acaso veia Fux en el
contrapunto de especies una estructura elemental de la musica? Tal vez. Sin
embargo, la propagacion y establecimiento del Gradus y su metodologia durante la
segunda mitad del siglo XVIII y el XIX fue favorecida por otros eventos, algunos de
ellos anecddticos, que catapultaron al contrapunto de especies hasta nuestros dias.

Principales tratados sobre contrapunto del siglo XX

Tratado Autor Fecha Caracteristicas

Neue musikalische Heinrich 1906 a Incluye las cuatro principales de Schenker:

Theorien und Schenker 1935 Harmonielehre, Kontrapunkt 1y 2y Der freie

Phantasien Satz. Utiliza al contrapunto de especies para
el andlisis musical.

Counterpoint, The Knud 1939 Intenta describir el estilo de Palestrina a

Polyphonic Vocal Jeppesen través de las especies, desde una

Style of the perspectiva historica y musicoldgica.

Sixteenth Century

Counterpoint in Felix Salzer y 1969 Muestro como el contrapunto de especies

Composition Carl forma el Mittelgrund o estructura media en el

Schachter analisis de Schenker.

Counterpoint Walter Piston 1970 Ofrece un estudio analitico de la polifonia
tonal del barroco hasta el romanticismo. No
usa las especies.

Kontrapunkt Diether de la 1981 Presenta un estudio histérico que va del

Motte siglo Xlll hasta el XX. Muestra y analiza
ciertos autores y sus obras de manera
cronolégica. Tampoco utiliza las especies.

Tabla 4: Principales tratados sobre contrapunto del siglo XX

1.5 El Gradus y el contrapunto de especies desde de la segunda mitad del siglo
XVIII hasta el siglo XIX

La teoria y didactica musicales de la segunda mitad del siglo XVIIl no so6lo estan
marcadas por las ideas armonicas del basse fondamentale de Rameau y el
contrapunto de especies de Fux. (CHWMT, 2002) “Un tercer modelo pedagdgico,
menos sistematico, basado en el desarrollo de las capacidades de armonizacion de
corales y el bajo cifrado fue cultivado en Alemania.” Este fue el modelo de Johann
Sebastian Bach y convirtid, segun Wason, al “coral en el microcosmos de las técnicas
de composicion.” Sobre Bach trabajado con este método sefiala su hijo Emmanuel:

En la composicién, [Bach] iniciaba a sus pupilos directamente con lo practico, omitiendo las
estériles especies de contrapunto de Fux y ofros. El pupilo debia iniciar sus estudios
aprendiendo bajo cifrado a cuatro partes. Posteriormente, estudiaba corales, dando el bajo para
que los pupilos inventaran el alto y el tenor. Luego, los ensefiaba a crear sus propios bajos.
(CHWMT, 2002)

Para Wason, la obra Der General-Bass in der Composition de Johann David
Heinichen, contemporaneo de Bach y Fux, y publicada en 1728 (seis afios después
del Traité de Rameau y tres después del Gradus de Fux), es la summa de los tratados
de composicion sobre bajo cifrado. En su opinion (CHWMT, 2002) “al igual que el
tratado de Fux, la obra de Heinichen refleja la rica experiencia y conocimiento de un
compositor experimentado.”
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En el Gradus es posible reconocer algunas ideas armoénicas de esta tradicion
germana del siglo XVIII, pues al no reconocer la teoria del basse Fondamentale, Fux
adopta los principios de construccion de acordes del bajo cifrado. Al respecto sefiala
Bent:

Fux toma provecho de la tradicion triadica germana; sin embargo no ser rinde por completo a la
teoria. En ninguna parte, por ejemplo, habla de la triada como representacién de la unidad, lo
cual se encuentra muy arraigado en la teoria del siglo XVIIl...Tampoco reconoce por completo
el principio de inversién. De hecho, el uso de acordes de 32 y 62 y 32 y 82 constituyen un
abandono de la triada. (CHWMT, 2002)

La fusion de las ideas de Rameau, Bach y Fux en diversos tratados del siglo XVIII,
particularmente alemanes, favorecio la propagacion de la obra y metodologia de Fux
durante este siglo y el XIX, siendo Kunst des reinen Satzes in der Musik (1771-79) de
Johann Philipp Kirnberger el tratado que, en opinién de Wason, (CHWMT, 2002)
‘presenta la sintesis mas exitosa”. De acuerdo con Lester, (CHWMT, 2002)
“Kirnberger, alumno de Bach, intenté clarificar la teoria de la supposition de Rameau
distinguiendo entre séptimas disonantes ‘esenciales’ que pertenecen a cierta armonia
con funcion de dominante y que pueden ser introducidas sin preparacion, y
disonancias ‘accidentales” que surgen de retardos y que en consecuencia necesitan
ser preparadas por medio reglas de la conduccién melddica.”

Otro ejemplo de fusién de las ideas armonicas del siglo XVIII y los principios del
Gradus se da en la obra Anweisung zur Composition (1790) del tedrico Johann Georg
Albrechtsberger, profesores de composicion de Beethoven, quien sefala:

No es posible componer una o varias voces sobre un cantus firmus, ya sea inventado o
asignado por el maestro, antes de que el cantus firmus haya sido examinado y analizado
adecuadamente para definir las tonalidades a las que pudiese modular o a las que pertenece.
(CHWMT, 2002)

Asi, a partir de Kirnberger y Albrechtsberger, y durante el siglo XIX, “el contrapunto
estara pensado en términos de construccion de acordes.” (CHWMT, 2002)

Probablemente existe otro factor que también favorecio la propagacion del Gradus y
el estudio de las especies durante el siglo XIX y XX: el aprendizaje de la obra de Fux
por parte los grandes compositores clasicos vieneses: Haydn, Mozart y Beethoven.*
Al respecto comenta Bent:

Se sabe que a inicios de la segunda mitad del siglo XVIIl Haydn tenia una copia del Gradus
revisada minuciosamente, con erratas corregidas y aclaraciones marginales en latin...Es
probable que Haydn regresase constantemente al Gradus durante décadas y que su ser
musical fuera influenciado por éste...De 1789 sobrevive, en manos del estudiante de Haydn,
F.C. Magnus, un documento incompleto titulado Libro elemental sobre las varias especies de
contrapunto ensambladas por Joseph Haydn a partir de obras del maestro de capilla

4 Alfred Mann presenta en el libro Theory and Practice: The Great Composers as Teachers and Students una resefia
de Haydn estudiando el Gradus, asi como de sus clases a Mozart y Beethoven utilizando el libro de Fux. Mas aun
contiene copias en facsimil de los 11 Ubugen im Contrapunkt de Beethoven con anotaciones del propio Beethoven,
Haydn y Albrechstberger.
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Fux...Posiblemente Haydn prepard esta obra para sus estudiantes, y solicité a sus alumnos,
notablemente Beethoven a quien dio clases entre 1792-93, hacer una copia para su propio uso.
Haydn instruyé a Beethoven a realizar ejercicios de contrapunto de especies a dos, tres y
cuatro partes de manera sistematica en cada uno de los seis modos sobre cantus firmi tomados
claramente de Fux. Mozart ensefid a su pupilo Thomas Attwood una serie de ejercicios
rigurosos similares siete afos antes...Curiosamente Mozart precedié al estudio de Fux la
ensefianza de acordes e inversiones, armonizacidon de bajo cifrado, y composicion libre;
optando por el conceptos de basse fondamentale de Rameau. (CHWMT, 2002)

Dahlhaus ve al contrapunto entre finales del siglo XVIIl y los inicios del XX como (NG,
2001) “meros ejercicios académicos, dejando apenas trazos reconocibles en los
compositores.” De hecho, la influencia del estilo de Palestrina fue practicamente
inexistente; a diferencia del estilo de Bach que marco esta época. Sefiala Dahlhaus:

El aspecto mas importante del estilo de Palestrina [en este periodo] no fue la técnica de
composicion estricta sino su tono “serafico’...Mientras que el estilo de Palestrina pareciera ser
un asunto de resucitacion y ejecucién de musica existente, introducido sélo secundariamente
en el reino de la composicién, la influencia del contrapunto de Bach fue un asunto de los
compositores: un tema de equipamiento profesional. La influencia de Bach en Chopin,
Mendelssohn, Schumann y Brahms no debiera ser buscada unicamente en sus fugas vy
fughettas: puede sentirse particularmente en sus piezas de caracter. En la musica instrumental
de las eras clasica y romantica la fuga representa un tipo de pensamiento ‘estricto” de
contrapunto, si bien de hecho se trataba de un caso especial de “estilo libre”. (NG, 2001)

Si bien es cierto que el estilo polifonico de Palestrina fue opacado por el contrapunto
de Bach en los compositores romanticos, en el ambito didactico el contrapunto estricto
de Fux tuvo un papel relevante. La creacion del Conservatoire National de Musique et
Déclamation de Paris en el ano de 1795, producto postrevolucionario francés, impuso
un (CHWMT, 2002) “modelo institucionalizado de pedagogia musical” tendiente a la
masificacion de la ensefianza que marcé el desarrollo de la teoria musical del siglo
XIX. Si bien (CHWMT, 2002) “ no habia un consenso sobre las asignaturas de
estudio, para finales del siglo XVIII fueron escritos los Principes élémentaires de
musique, cinco libros de solfege y un Traité d harmonie. El curriculo se dividié en
composition théorique y composition practique. El primero contenia lecciones sobre
conduccion melddica elemental y bajo cifrado, llamado harmonie, mientras que el
segundo instruia en contrapunto y fuga (y mucho tiempo después en
instrumentacion.” Para Wason, “a pesar de la profusién en la ensefanza de diversas
habilidades, la armonia fue, y continua siendo, el nucleo de toda pedagogia musical.”
No obstante, la ensefianza del contrapunto se mantuvo y dos profesores, un belga y
un italiano, marcaron las tendencias en la ensefianza del contrapunto del siglo XIX en
el Conservatoire: Frangois Joseph Fétis (nombrado profesor en 1821) y Luigi
Cherubini (quien se convertiria en su director en 1822). La obra de Fétis Traite du
Contrepoint et de la fugue (1824) justifica el Gradus y trata el estilo de Palestrina de
manera histérica. Sin embargo, a pesar de adoptar el método de Fux, niega su
dependencia de la modalidad pues el objetivo de Fétis es (CHWMT, 2002) “llevar el
rigor de las reglas a la moderna fonalité [término establecido por él mismo] evitando
las tentaciones de una escuela “super-liberal’, clasificando las caracteristicas de cada
estilo; exponiendo los preceptos en el orden historico indicado por las grandes obras
de arte.” La obra incluye ejemplos de Palestrina, Porta, Bach, Perti y Cherubini, entre
otros, por lo que puede considerarse uno de los primeros tratados histéricos sobre
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contrapunto. Por otro lado, Cours de contrepoint et de fugue (1835) de Cherubini es,
en opinion de Bent, “virtualmente una copia al carbon de la obra de Fétis.” Sin
embargo, (CHWMT, 2002) “mientras que la pesada obra en dos volumenes de Fétis
fue unicamente reimpresa en Francia, la de Cherubini, en un volumen, mas ligera y
con un costo menor a la mitad del precio de la Fétis, fue traducida inmediatamente al
aleman, inglés (cada una dos veces) y al italiano; adquiriendo un amplio uso en la
ensefanza conservatoriana y el auto aprendizaje.” Este éxito tuvo un costo: la pérdida
de la dimension histérica. Sefala Bent:

El amplio rango de estilos y demarcaciones claras de Fétis fue sustituido por una estilistica de
‘la tierra del nunca jamas’. Cherubini recurre a muchos ejemplos musicales de Fux, a menudo
modificados, y esto es un extrafio giro del destino, pues trae de regreso, sin intension, cantus
firmi modales de Fux. [Asi,] mientras que la obra de Fétis puede considerarse un tratado, la de
Cherubini es sélo un manual. (CHWMT, 2002)

La falta de interés por parte de los compositores romanticos hacia el contrapunto
estricto esta presente a manera de reproche o en el discurso pesimista de los
tratadistas de la época. Fétis reprocha que “culto y aburrido son ahora sinénimos.”
Siegfried Dehn en su Lehre vom Contrapunkt, dem Kanon und der Fuge (1869)
reclama que (Dehn, 1859) “el contrapunto cause consternacion en los conocedores
como la personificacion de la aridez y el tedio.” Igualmente, Bellerman en el prologo
de su Contrapunkt (1862) apunta (Bellermann, 1862): “entre mas se compone en la
actualidad, y mayor es la variedad, mas raramente se encuentra que hayan sido
realizados los estudios preliminares necesarios en la mas importante de las técnicas
de composicion, la conduccion melddica.” Tanto Dehn como Bellermann adoptan la
tradicion de Fux. Sin embargo, en opinién de Bent, (CHWMT, 2002) “mientras que
Dehn trata de revivir la “floja” tradicion de los profesores del Conservatoire (Reiche,
Fétis y Cherubini), Bellermann ve en su obra un acto de restauracion...exponiendo los
modos completamente y con los nombres griegos y explicando los tonos e intervalos
en términos acusticos y perceptivos.”

A pesar del abandono e indiferencia de los compositores del siglo XIX, la tradicion
contrapuntistica del Gradus encontré en los conservatorios de musica un ambiente
favorable para su supervivencia, ya fuera en el sistema modal original o adaptada a la
tonalidad vigente. Mas aun, tedricos como Fétis o Bellermann ven al Gradus, y en
consecuencia al contrapunto de especies, como una herramienta musicologica de
acercamiento a la musica del pasado.

Una de las caracteristicas de la teoria musical de finales del siglo XIX fue la
separacion del contrapunto de la imitacion y de la fuga. Si bien para Bent esta
emancipacion “reflejo el disefio de la curricula de los principales conservatorios
europeos” es también muy probable que fuera causada por la importancia que la
imitacion y la fuga tenian en el estilo de Bach, a diferencia del contrapunto de Fux, en
los compositores romanticos. Ejemplo de esto son los tratados de los profesores
Richter y Jadassohn del conservatorio de Leipzig. Richter, probablemente uno de los
profesores de armonia y contrapunto mas influyentes internacionalmente del siglo XIX
dada la popularidad de sus obras, escribié un libro para el contrapunto (Lehrbuch des
einfachen und doppelten Kontrapunkts, 1872) y otro (Lehrbuch der Fuge, 1859) para
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la imitacién y la fuga. Jadassohn por su parte public6 Lehrbuch des einfachen,
doppelten, drei- und vierfachen Contrapuncts (1890) y Die Lehre von Canon und Fuge
(1913). Esta proliferacion de tratados especializados se volvera cada vez mas
recurrente y tocara a Hugo Riemann ocupar la cuspide de la erudicion copiosa en
teoria musical.’

A finales del siglo XIX la desvinculacion entre la ensefianza del contrapunto de
especies y la composicion musical es total y para siempre. Si ya desde la publicacion
del Gradus, a mediados del siglo XVIII, se consideraba ‘estéril” al contrapunto de
especies, en las postrimerias del XIX sobrevivia casi de milagro como una asignatura
hibrida y desfigurada pero, curiosamente, aun obligatoria en el curriculo del
conservatorio. Esta supervivencia solo puede justificarse en la mezcla del contrapunto
de especies con la tonalidad y las técnicas polifénicas, imitacion y fuga, al estilo de
Bach; aun apreciadas por los compositores de la época. Finalmente, tras mas de un
siglo de vida turbulenta los ‘estandares normales’ de Fux eran mas que caducos,
estaban desahuciados. Por el contrario, la armonia tonal evolucioné
considerablemente durante el siglo XIX. El basse fondamentale, la teoria de las
inversiones, la teoria de grados (Stufentheorie) y la armonia funcional reinaban en el
mundo de la academia. Sin embargo, el resurgimiento de la intuicion de que las
normas del contrapunto de especies estan basadas en la naturaleza de la musica y
pueden ser transformadas mas nunca destruidas (ahora bajo el mofto latino semper
idem sed non eodem modo®), brindara una nueva fuerza y vitalidad al contrapunto de
especies; ya no en el estudio de la composicion, sino como herramienta para el
analisis de las obras de los grandes maestros de la musica clasica. Esta nueva
maquinaria de estudio sera denominada mas tarde analisis schenkeriano.

1.6 El contrapunto de especies en el siglo XX

La expansiéon de la tonalidad por medio del cromatismo y la consecuente
‘emancipacion” de la disonancia destruyeron, al menos de manera parcial, a la
aparentemente solida e indestructible armonia tonal. Curiosamente, la armonia
cromatica encontré justificacion en el contrapunto. Sefala Dahlhaus refiriéndose a la
armonia de Wagner:

La caracterizacion individual de los acordes por medio de las disonancias y variantes
cromaticas genera consecuencias en la escritura contrapuntistica...Ahora que las progresiones
de fundamentales en el bajo son débiles e incapaces de mantener su carga, los acordes deben
ser vinculados por medio de la escritura de voces, la cual debe tender a la polifonia.” (NG,
2001)

Inverosimil sera para los detractores del método de Fux cuando a mediados del siglo
XX Schoenberg declare la emancipacion de la disonancia y el reinado de la armonia
llegue a su fin, cediendo su lugar al longevo, conocido, y hasta hace menos de un
siglo moribundo, contrapunto.

® Los escritos teoricos de Riemann suman mas de ochenta. Sin embargo, y a pesar de ser uno de los tedricos mas
influyentes del siglo XIX, algunos de estos textos colocaron a Riemann en verdaderos aprietos. Por ejemplo, en Die
objective Existenz der Unterténe in der Schallwelle (Kassel, 1875) Riemann busca probar lo imposible: la existencia
acustica de los arménicos inferiores.

6 Siempre el mismo pero no de la misma manera.
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Si bien el cambio a sistemas no tonal va a influir en el resurgimiento del contrapunto,
sera la aversion hacia la musica moderna, una de las causas que fortaleceran al
contrapunto de especies en los inicios del siglo XX. Este desprecio es personificado
por Heinrich Schenker, uno de los tedricos mas influyentes en el siglo XX, quien con
una frase embiste tanto a la musica de su tiempo como a la pedagogia musical del
siglo XIX (Schenker, 1935): “la huida de la musica que representa al presente es en
realidad una huida de un método de ensefianza falso que imposibilita un
acercamiento practico al arte desde cualquier punto de vista.”” Y afiade:

Desde hace mas de un siglo ha sido ensefiada una teoria que dice proveer acceso al arte de la
musica, pero de hecho hace lo opuesto. Esta teoria falsa ha obscurecido la disciplina musical
de los siglos previos —es decir, contrapunto estricto y bajo continuo. Uno podria explicar esta
ruptura mirando la impaciencia de la generacién que vivié durante la tercera década del siglo
XIX: deslumbrados por la tremenda explosion de genio que les precedid, buscaron, como suele
hacerlo la mediocridad, el camino mas corto al genio. Este camino ‘practico’, probd su error al
ser contrario en esencia al fundamento histérico y desarrollo artistico de los grandes
compositores. Este camino no conduce a los maestros; al contrario aleja de ellos.

(A qué teoria se refiere Schenker? No lo especifica, sin embargo no es dificil
reconocer la alusion al basse fondamentale y las teorias armoénicas y formales
alemanas que reinaron en siglo XIX desde Vogler hasta Riemann pasando por Weber
y Richter. Esta ruptura con la tradicion armonica del siglo XIX es justificada por
Schenker a partir del desconocimiento de los grandes clasicos respecto a estas
teorias y sefala: (Schenker, 1935) “ni Bach padre e hijo, Haydn, Mozart, Beethoven,
Schubert o Mendelssohn sabian de una tal armonia, bajo fundamental o formas
musicales.”

Schenker huye del presente para refugiarse en el pasado (Fux al menos conservaba
la fe en los compositores jovenes, Schenker considera a todos un caso perdido) y
traza una ruta, no hacia la composicién, sino hacia un analisis que permita reconocer
y mostrar lo comun en quienes considera ‘los mas grandes compositores de la musica
occidental’. Para ello disefia un sistema de graficas que en principio describen lo
aparentemente obvio: como se escucha el devenir de una obra. Sin embargo, las
graficas poseen una estructura jerarquica que desmenuza la obra hasta su estructura
fundamental y que representa aquello que resultaria comun en las obras de los
clasicos. jEureka! Schenker desarroll6 un método que develaba lo que para algunos
tedricos Fux y sus predecesores habian intuido (mas nunca probado), es decir,
aquello que podia ser transformado por estilos y modas, mas nunca destruido y lo
llamé Ursatz®.

" El texto en aleman dice: “die Flucht von der Musik, die die Gegenwart kennzeichnet, ist in Wahrheit eine Flucht von
der falschen Unterrichtsmethode, die eine praktische Anndherung an die Kunst in keiner Hinsicht zulasst”.

8 Ursazt es un concepto desarrollado por Schenker en la obra Der freie Satz. La traduccion al espafol de Ursatz es
complicada pero puede ser entendido como ‘enunciado musical primigenio’. Schenker lo describe como “el trasfondo
contrapuntistico de la musica”. Schenker H., Der freie Satz, Universal Edition, 1935, Wien, paginas 27 y 28.
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Figura 8. Ursatz de Schenker

En su analisis, Schenker establece tres niveles estructurales de la obra musical tonal:
Vordergrund, Mittelgrund y Ursatz. El Vordergrund o estructura superficial es la obra
en si (y la representa con estructuras acordales por compases sin ritmo). El Ursatz es
la estructura basica y comun en todas las obras de la musica tonal. (Schenker, 1935)
“‘Un Ursatz se compone de una linea melddica superior que desciende del tercer al
primer grado de una escala mayor, llamado Urlinie (“linea primigenia”) y de una voz
inferior contrapuntistica que lleva a cabo una “ruptura” o “interrupcion” (Brechung) del
sonido hacia la quinta superior y regresa al sonido original.” En otras palabras, el
Ursatz se compone de dos lineas melddicas (con un comportamiento de contrapunto
simplex) que representan una cadencia auténtica tonica-dominante-tonica (I-V-I). De
los tres niveles estructurales es el Mittelgrund o estructura media el mas importante,
pues establece por medio del concepto de ‘prolongacion’ (conocido en el renacimiento
como la técnica compositiva de glosa o diminutio) la relacion entre el Ursatz y el
Vordergrund; y es el contrapunto de especie, con sus reglas sobre el manejo de la
consonancia y disonancia, la herramienta que justifica técnicamente estos procesos.
Ademas, el método de Schenker presenta la obra clasica de manera auto-semejante y
organicista, donde el Ursafz es una cadencia auténtica que se compone de otras
cadencias auténticas (por ejemplo cada movimiento de la obra) que a su vez se
componen de cadencias auténticas, etc., hasta llegar a las pequefas frases que
suelen ser también cadencias auténticas (no es de extrafiar que en su Harmonielehre
Schenker desconoce la funcion de subdominante). Esta representacion de la obra
musical origind un numero significativo de seguidores de Schenker, particularmente
en los Estados Unidos de América; a pesar de las ideas racistas y misdginas que
acompanfan al texto original. La primera edicion en inglés de Der freie Satz (traducida
como Free Composition) aparecié hasta 1977. Sin embargo, la propagacion de las
ideas de Schenker por parte de tedricos como Allen Forte y los discipulos de
Schenker que emigraron a los Estados Unidos a mediados del siglo XX, convirtieron
al analisis schenkeriano® en uno de los principales métodos usados en Norteamérica.
Felix Salzer es sin duda el discipulo de Schenker que mas contribuy6 a la difusion de
sus ideas. Su obra Structural Hearing, publicada en 1952, es probablemente el texto
en inglés que mas propago las ideas de Schenker. No obstante, es Counterpoint in
Composition (1969), escrita en coautoria con su discipulo Carl Schachter, el tratado
que logra exponer de manera clara la relacion entre el contrapunto de especies de
Fux y el analisis de Schenker. La primera parte de la obra presenta de manera
tradicional las especies y sus reglas. Sin embargo, en la segunda parte presentan el
analisis de ejemplos musicales que muestran como las prolongaciones del Mittelgrund
se dan a partir de las reglas del contrapunto de especies. Sin lugar a dudas, como

°Es importante mencionar que si bien el analisis schenkeriano se basa en las ideas de este tedrico, en la actualidad
involucra otros conceptos.
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mas adelante se vera, la obra de Salzer y Schachter es la mejor defensa y
argumentacion sobre la importancia que tiene el contrapunto de especies en la teoria
musical.

J 5 BACH PRELUDE No 1IN © MAJOR

Figura 9. Analisis de Schenker del primer preludio del primer libro del clave bien temperado de Bach. El
sistema superior presenta el Ursatz, el medio el Mittelgrund y el inferior el Vordergrund.
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Figura 10. Analisis de Salzer y Schachter de la sonata 40 para piano de Haydn.

Otra factor que también favorecio la vitalidad del contrapunto de especies en el siglo
XX fue la musicologia historica. En particular los estudios de Knud Jeppesen intentan
cumplir el objetivo, no alcanzado por Fux, de unir la técnica de composicion polifonica
de Palestrina con el contrapunto de especies. Jeppesen es un experto en el estilo de
Palestrina, el libro (Jeppesen, 1927) The Style of Palestrina and the Dissonance y el
ensayo (Jeppesen, 1925) Das Sprunggesetz des Palestrinastii bei betonten
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Viertelnoten'™® asi lo demuestran. Su obra mas conocida (Jeppesen, 1939)
Counterpoint, The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century es la summa de
las ideas musicoldgicas y didacticas de Jeppesen. La primera parte de esta obra
presenta un resumen sobre el desarrollo histérico de la teoria del contrapunto y sus
caracteristicas técnicas. La segunda ofrece un estudio del contrapunto de especies,
basado en la metodologia de Fux pero con énfasis en el disefio de las melodias. Sin
embargo, la unién de la pedagogia con la postura histérica de la obra de Jeppesen no
es necesariamente exitosa. Sefala Dahlhaus: (NG, 2002) “si bien el libro de Jeppesen
es una pauta en la exposicion pedagogica por parte de un historiador, éste posee
compromisos no reconocidos.” (NG, 2002) Esto también es cuestionado por Salzer y
Schachter quienes apuntan (Salzer, 1969): “la postura de Jeppesen, y sus seguidores,
puede ser resumida de la siguiente manera: el contrapunto debe ser estudiado en
conexion con un estilo musical especifico en el que los problemas contrapuntisticos
estén resueltos exitosamente; consecuentemente, debe existir la mayor
correspondencia posible entre los ejercicios escritos y la composicion.” Sin embargo,
en opinion de estos autores ésa es precisamente la mayor debilidad de la ‘admirable
obra de Jeppesen’; pues (Salzer, 1969) “independientemente de los objetivos de Fux,
el contrapunto de especies, y de hecho cualquier acercamiento al contrapunto, no
puede servir como un metodo de composicion en cualquier estilo...Jeppesen identifica
virtualmente contrapunto del siglo XVI con la composicion de este siglo a pesar de
que el contrapunto es solo uno de los elementos de la composicion.” Esta opinidn es
compartida por Schubert y Dahlhaus y es que, como Fux, tampoco logra Jeppesen
acercarse al estilo compositivo del compositor italiano en su ejercicios, pues
Palestrina, como la mayoria de los compositores renacentistas, basaba sus
composiciones en la técnica del soggetto, sin relacidn estilistica con las especies.

Asi, a mediados del siglo XX el contrapunto, ya como asignatura didactica, enfrentd
un nuevo dilema: ocuparse del estudio de la conduccion meldédica con una postura
histérica basada en estilos especificos o estudiar la conduccién meldédica desde una
perspectiva general sin consideraciones histéricas o estilisticas. Esta polémica se ha
mantenido hasta el dia de hoy (inicios del siglo XXI) y ha producido una enorme
cantidad de material bibliografico. A pesar de las limitaciones que la postura historica
puede tener, los tratados de este tipo han predominado durante el siglo XX. Algunos
utilizan al contrapunto de especies, por ejemplo Counterpoint Based on Eighteenth-
Century Practice (Kennan, 1959), Modal Counterpoint, Renaissance Style (Schubert,
1999) o Sixteenth Century Counterpoint (Tryhall, 1994). Otros como The Craft of
Modal Counterpoint (Benjamin, 1979), Kontrapunkt (De la Motte, 1981), A Practical
Approach to Sixteenth-Century Counterpoint (Gaudin, 1985) y Counterpoint (Piston,
1970) lo ignoran. Curiosamente, es menor la bibliografia sobre el contrapunto desde
una perspectiva schenkeriana. Sin embargo, es probable que esto se deba a la
asimilacion del contrapunto por parte del analisis schenkeriano.

10 Jeppesen Knud, Das Sprunggesetz des Palestrinastil bei betonten Viertelnoten (La regla sobre saltos del estilo de
Palestrina en negras acentuadas), en Report on the Internacional Musicological Congress, Breitkopf & Hartel, Basel
1925.
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1.7 Contrapunto: evolucion histérica y contextual

A lo largo de este primer capitulo se ha tratado de establecer un marco histérico que
sirva de referencia para la comprension de las diversas connotaciones que tiene el
contrapunto en la musica. Si bien el término ha sido utilizado a través de la historia
con diversos significados, podemos afirmar que hasta el renacimiento contrapunto fue
en lo general un conjunto de técnicas contemporaneas de composicion polifonica. La
variedad de estas técnicas es muy grande e incluia el uso de modelos rigidos y la
improvisacion. Durante este periodo, contrapunto fue sinbnimo de modernidad. La
division entre armonia y contrapunto no existia. De hecho, contrapunto también fue
hasta el finales del renacimiento la técnica de formacion de sonoridades simultaneas
(a partir de principios polifénicos), es decir intervalos y acordes. Prueba de ello es que
la mayoria de los tratados sobre contrapunto de la Edad Media y Renacimiento
enfatizan el estudio de la formacién de acordes y el tratamiento de las disonancias vy,
contrario a lo que se pudiese creer, practicamente ignoran las reglas de conduccion
melddica Esto no necesariamente implica que no fuese importante la melodia,
simplemente se asumia como obvia, innata o consecuente.

El concepto de contrapunto como estudio de la conduccion melodica es muy posterior
al Renacimiento. No es siquiera producto de los tratadistas barrocos. Sin embargo las
circunstancias historicas causaron que el término adquiriera un nuevo significado. La
cada vez mayor secularizacion de la musica provocd cambios. La musica polifénica,
producto de la iglesia catdlica, fue cediendo ante la creciente demanda de una musica
de espectaculo, accesible y de consumo creciente por la aristocracia y burguesia;
hallando en la 6pera su maxima expresion. La homofonia, es decir la melodia
acompanfada, destrono a la polifonia en el periodo Barroco y se erigié como la textura
musical predominante hasta el siglo XIX. Estos cambios en la musica provocaron
también alteraciones en la teoria musical, la cual a partir del siglo XVIII hizo de la
practica del bajo cifrado su objeto de estudio, dando origen a la teoria de la armonia.
Muchos de los temas que eran abordados por los textos de contrapunto fueron
apropiados por la armonia. Dada la pérdida de presencia, los musicos que trabajaban
al servicio de la iglesia comenzaron a producir tratados sobre el stilo antico polifénico;
convirtiendo a la figura del compositor contrarreformista Palestrina en modelo. Gradus
ad Parnassum logré superar las fronteras geograficas y temporales, y favorecio la
incorporacion del contrapunto en la formacién del compositor del siglo XIX. Fux no
invento las especies, éstas existian en diversas formas desde el siglo anterior, sin
embargo gracias al Gradus se popularizaron. Mas aun, las especies fuxianas poco o
nada tienen que ver con el estilo de Palestrina; al contrario de la intensién de Fux, el
Gradus esta plagado de recursos idiomaticos del siglo XVIIl y estructuras arménicas
propias de la musica tonal barroca. Sin embargo, una serie de acontecimientos
musicales y extra musicales hicieron que el contrapunto de especies permaneciera
vigente.

Durante el siglo XIX y con la institucionalizacion de la educacion musical, el
contrapunto se mantuvo en el curriculo de los estudios de composicion. En algunos
tratados didacticos se aborda el contrapunto a partir de los conceptos
contemporaneos de tonalidad y en otros a partir de los conocimientos de la época
sobre la modalidad renacentista. Asimismo, en muchas obras sirve de introduccion al
estudio de las técnicas imitativas y formas musicales como el canon y la fuga. Es
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durante este siglo que el contrapunto adquiere la connotacién moderna de ‘estudio de
la conduccion melddica’ y si bien algunos tratados estudian el contrapunto de Bach y
otros a las especies de Fux, siempre se hace énfasis en la linealidad polifénica.

Durante la primera mitad del siglo XX el estudio del contrapunto toma una perspectiva
historico-musicologica. Las investigaciones de Jeppesen sobre el estilo de Palestrina,
en particular sobre la melodia, influyeron en su tratado de contrapunto (y posteriores);
el cual retoma las especies de Fux y las enriquece con reglas melddicas inferidas a
partir de sus conocimientos musicoloégicos. Sin embargo, los compromisos implicitos
en la union de la perspectiva historica y la didactica provocan que el contrapunto de
especies de Jeppesen, al igual que el de Fux, se encuentre lejano al estilo de
Palestrina, y mas aun, del valor de las especies.

Schenker, a diferencia de Jeppesen, ve a la musica, y consecuentemente al
contrapunto, sin consideraciones historicas y ofrece una herramienta de analisis
capaz de mostrar la similitud de la estructura basica en las obras de los grandes
compositores. Retoma la idea de la glosa contrapuntistica de los tratadistas
renacentistas y la renombra como prolongacion, haciendo de las reglas del
contrapunto de especies el eslabon que une la superficie musical y el Ursatz. Quiza
Schenker entendié mejor a Fux que el mismo Jeppesen, pues a pesar de la manifiesta
intension de Fux por ensefar el estilo de Palestrina, también presupone la existencia
de principios comunes en las obras de los grandes compositores. Fux y Schenker son
dos tedricos que casualmente comparten algunas coincidencias: conservadores que
buscando evadir al presente, miraron al pasado y construyeron el futuro. Fux hizo del
contrapunto una herramienta didactica y Schenker lo transfiguré en herramienta de
analisis. Asi, dos modelos distintos definen los rumbos que la teoria del contrapunto
toma en la primera mitad del siglo XX, por un lado, la postura historica de los
musicologos vy, por otro, la actitud estética, casi metafisica, de Schenker (sus ideas
carecen, al menos en sus escritos, de cualquier fundamento cientifico).

A partir de la década de los 50°s la teoria armonico-contrapuntistica se vio
enriquecida por dos ramas modernas del conocimiento: la informatica y la cognicion.
Esta ultima convirtio al sujeto en referencia de la construccion y reconstruccion de la
musica, relacionando las reglas de conducciéon melddica con principios auditivos y
psicologicos, y ofreciendo explicaciones a la percepcion y recreacion metal de la
musica. Por otro lado, la informatica ha utilizado al contrapunto de especies como
modelo para el desarrollo de sistemas computacionales de inteligencia artificial. Seran
la emulacion del formalismo contrapuntistico en sistemas informaticos y los procesos
cognitivos el camino que ponga de relieve al contrapunto de especies en la segunda
mitad del siglo XX y lo que va del XXI. Estos temas seran abordados en los capitulos
3 y 4 de la presente tesis. A continuacion se presenta un analisis comparativo de sus
reglas.
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Capitulo 2. El contrapunto de especies

2.1 Introduccién

El contrapunto de especies se basa en un sistema de clasificacion ritmico-métrica,
donde las melodias de un contrapunto en primera especie (contrapunto simplex) se
mueve en valores ritmicos iguales a los de un cantus firmus (tradicionalmente valores
de unidad), las melodias de segunda especie en valores ritmicos equivalentes a la
mitad del valor de cada nota del cantus firmus (valores de mitad), las de tercera
especie en valores equivalentes a un cuarto o negra, las melodias de la cuarta
especie presentan el recurso del retardo y las de quinta especie o contrapunto florido
usan combinaciones de distintos valores ritmicos."’ Si bien este tipo de clasificaciones
ritmicas ya habia sido introducido en el siglo XVII por Diruta, Banchieri, Zacconi y
Bononcini, es la clasificacion del Gradus ad Parnassum el modelo actual del
contrapunto de especies.
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Figura 11. Taxonomia de las especies de Diruta a Fux. (CHWMT)

" Sin embargo, como se vera mas adelante, mas importante que la clasificacion ritmico-métrica es la ensefianza que
las especies ofrecen sobre el manejo de las consonancias y las disonancias basicas.
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2.2 Principales tratados de contrapunto de especies en el siglo XX

Durante el siglo XX se escribieron muchos tratados didacticos sobre el contrapunto de
especies. Muchos son muy parecidos al método de Fux pero en un lenguaje mas
moderno y accesible. Existen tres obras en particular, cuyo enfoque presupone
objetivos distintos, que han enriquecido la teoria y didactica musicales del siglo XX.
Estos tratados son Counterpoint, The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century
de Knud Jeppesen, Counterpoint in Composition de Felix Salzer y Carl Schachter y
Preliminary Exercises in Counterpoint de Arnold Schoenberg. Se presenta a
continuacion una breve resefia.

2.2.1 Counterpoint, The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century de
Knud Jeppesen

Counterpoint, The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century, publicado por
primera vez en 1931, es un tratado con un enfoque historico. La obra esta dividida en
dos partes: la primera delinea la historia de la teoria contrapuntistica y presenta
algunas caracteristicas técnicas. La segunda presenta el estudio de las especies por
numero de voces, al igual que Fux; asi como el canon, el motete y la misa. También
contiene un apéndice con un pequeno estudio sobre la fuga vocal, contrapunto doble,
triple y cuadruple y un sumario de reglas y leyes contrapuntisticas.

Respecto a la obra de Jeppesen sefiala Mann (Jeppesen, 1939): “el Contrapunto de
Jeppesen se encuentra aparte de otros manuales de este tipo porque el autor
considera este sujeto como un fendmeno didactico en su totalidad. Revisa su historia
en un primer capitulo, y sobre este antecedente presenta el estilo de Palestrina como
base pedagogica.” Para Mann la importancia de la obra de Jeppesen radica en que
(Jeppesen, 1939) “llega a un punto significativo donde la teoria contrapuntistica deja
de ser una disciplina concerniente con la descripcidn, lo mejor posible, de un estilo
para convertirse en una que enfatiza los fines pedagdgicos.” La autoridad histérica de
Jeppesen coloca a su tratado en una posicién aparte respecto a otros, gracias a que “
fue precedido por una investigacion critica de este estilo, un estudio académico
mayor,...[ademas de] estudios mas detallados como su ensayo que trata la
correlacion entre acentos melddicos y ritmicos presentados en la musica de Palestrina
y su reflejo en la teoria contrapuntistica.”

Mann compara la funcién de Jeppesen respecto al liboro de Fux, con la de Fux
respecto a Palestrina y enuncia su aporte histérico como caracteristica singular:

De manera tan consciente Fux adopta el estilo de Palestrina que se declara asimismo como
discipulo en el didlogo de su propio texto. Es el juicio histérico, asi como pedagdgico, que ha
vuelto su libro atemporal. En términos muy objetivos, Jeppesen declara su propia deuda con
Fux; en la obra de Jeppesen el estudiante encuentra el estudio tradicional del contrapunto
intensificado y clarificado por la exploracion de sus fuentes. (Jeppesen, 1939)

Esta admiracion por la obra de Jeppesen también es expresada por Salzer y
Schachter:

Es bien sabido que Fux disefio su método como un medio para exponer lo que él, y de hecho
muchos musicos barrocos, creia que era la forma ideal del contrapunto, el contrapunto de
Palestrina. Los ejercicios de Fux, sin embargo, muestran algunos elementos caracteristicos del
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siglo XVIII mas que del siglo XVI. Desde un punto de vista estilistico el Gradus no presenta un
idioma puro palestriniano. Este objetivo fue puesto por Bellermann y alcanzado por Jeppesen.
(Salzer, 1969)

A pesar de que la intenciéon de Jeppesen por redimir al contrapunto fuxiano, como
meétodo de acercamiento al estilo de Palestrina, no se cumple, el tratado de Jeppesen,
como el de Fux, es una obra de referencia. Con ella se pone de manifiesto la
importancia de la organizacion melddica en el disefio de la linea contrapuntistica;
ademas de servir de modelo para el desarrollo de un estilo de tratados de contrapunto
con una postura historica que tendera, cada vez mas, a estudiar al contrapunto desde
un punto de vista analitico.

2.2.2 Counterpoint in Composition de Felix Salzer y Carl Schachter

Contrario al objetivo de conjuntar el estudio del contrapunto con la composicion desde
una perspectiva historica propuesto por Jeppesen, Salzer y Schachter consideran que
(Salzer, 1969) “para que el contrapunto sirva a su verdadero propédsito debe ser
separado antes que nada de la composicion.” Esto parte de la intension de usar al
contrapunto de especies como una herramienta de analisis schenkeriano. En este
sentido apunta Schachter (Salzer, 1969): “el Dr. Salzer y yo ensamblamos
Counterpoint in Composition para demostrar las conexiones entre los procedimientos
simples del contrapunto de especies y las complejidades de la composicion, un
acercamiento al contrapunto derivado de la obra de Heinrich Schenker.”

Counterpoint in Composition basa su acercamiento al contrapunto en cinco
consideraciones fundamentales:

El estudio del contrapunto es sobre todo el estudio de la conduccion de las voces. Donde quiera que
haya conduccion de voces, donde quiera que exista movimiento y direccion de voces, en cualquier
estilo o periodo, alli se encuentra contrapunto.
Dentro del desarrollo del lenguaje tonal pueden ser diferenciadas tres subdivisiones, en las cuales,
por supuesto, existe una considerable superposicion:
a.El primer periodo muestra una fabrica musical basada en las consonancias perfectas y las
sonoridades de acordes de quinta y octava (aproximadamente del siglo XII al XIV).
b.La segunda se desarrolla gradualmente de la primera usando a la triada como matriz. El
periodo abarcado va de siglo XV al XXI.
c.En la musica tonal de finales del siglo XIX y, especialmente, en el siglo XX las disonancias no
muestran ya una dependencia de la triada; consecuentemente, los acordes disonantes
pueden asumir las funciones estructurales de los acordes de quinta y octava de la tonalidad
medieval y de la triada de las épocas posteriores.
La obra establece una distincién entre los conceptos armoénicos y contrapuntisticos; presentandolos
como contrastes, pero de ninguna manera como excluyentes mutuos.
El contrapunto de especies —mas alla de su aplicacion estrecha a cualquier periodo limitado de la
historia de la musica- puede ser formulado de tal manera que sirva para presentar una introduccion
ideal a los principios basicos sobre la conduccion de las voces que se encuentran por debajo de
obras de muchos periodos estilisticos y compositores.
Especificamente, el estudio del contrapunto de especies tiene dos propdsitos:
a.Ensefiar al estudiante cémo crear ejemplos de escritura contrapuntistica pura. Estos deberan
tomar la forma de ejercicios simples y limitados, pero de ninguna manera sin significado y
coherencia. Estos ejercicios, por supuesto, no deberan ser considerados composiciones; si
son resultado de la ensefianza imaginativa, quiza, incluirdn los principios basicos del
movimiento dirigido tan fundamental en la musica occidental.
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b.Entender la conexién entre los principios fundamentales de la conduccion de voces y la
compleja y precisa manipulacion e individualizacion de estos principios en composiciones de
periodos estilisticos divergentes. (Salzer, 1969)

Este tratado busca demostrar que (Salzer, 1939) “la relevancia del contrapunto de
especies respecto a la composicion no depende de las similitudes que se dan en la
superficie de la musica”, como sucede con Jeppesen. Por el contrario, intenta mostrar
como el contrapunto de especies nos puede acercar a la estructura basica o Ursatz
de la teoria schenkeriana. Asi, a diferencia de algunos tratados que dividen el estudio
del contrapunto en ‘estricto’ o de especies y ‘libre’ (sin especies), Counterpoint in
Composition divide su estudio en contrapunto elemental y contrapunto prolongado. Y
es que para los autores (Salzer, 1969) “no hay nada de estricto acerca de una idea
fundamental, cuyos desarrollos y transformaciones no pueden ser caracterizados de
ninguna forma por el término libre.” En el contrapunto prolongado (Salzer, 1969)
‘pueden entrar ideas como elaboracion, desarrollo, manipulacion y transformacion de
los principios subyacentes.”

Al igual que la obra de Jeppesen, Counterpoint in Composition es un tratado de
referencia del siglo XX. No sélo por su actitud diacronica, sino porque permite al
principiante acercarse de forma accesible a los principios del analisis schenkeriano. A
diferencia de Jeppesen, Salzer y Schachter si alcanzan el objetivo de Fux. Quiza no
llevan al estudiante a conocer especificamente el estilo de Palestrina, pero, mejor
aun, lo inician en el conocimiento de los principios de la conduccion melodica general.
Si bien aparentemente este objetivo parece sobrestimado, a inicios del siglo XXI la
concepcion de Salzer y Schachter sera interpretada por la musicologia cognitiva como
un conjunto de descripciones heuristicas de la percepcion auditiva.
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2.2.3 Preliminary Exercises in Counterpoint de Arnold Schoenberg

Otra importante obra escrita en el siglo XX que utiliza las especies es Preliminary
Exercises in Counterpoint del compositor austriaco, emigrado a mediados del siglo XX
a los Estados Unidos, Arnold Schoenberg. El editor de la obra, Leonard Stein sefiala
las principales caracteristicas de este tratado:

* Todos los ejemplos presentados estan escritos exclusivamente en modo mayor y menor.
* Ademas de las cinco especies, Schoenberg introduce ejercicios sin cantus firmus. Estos ejercicios
incluyen:
o Cadencias, modulaciones, imitaciones y canones a dos, tres y cuatro voces.
* En el modo menor y las modulaciones utiliza un proceso al que llama neutralizacion', el cual
garantiza progresiones diaténicas estrictas, previniendo relaciones de cruzamiento y cromatismos,
es decir las alteraciones son presentadas de manera tonal. (Schoenberg, 1963)

Por lo demas, sefiala Stein, (Schoenberg, 1963) “[la obra] toma ventaja de dos
virtudes de las especies, (1) la practica de relaciones ritmicas distintas y (2) la
ampliacion gradual de las posibilidades de tratamiento de la disonancia. Asimismo, en
asuntos melddicos, no se aleja de las practicas tradicionales del contrapunto del siglo
XVI, en el cual ciertos intervalos melddicos estan prohibidos.”

Schoenberg no aborda al contrapunto de especies con una postura historica estricta
ni tampoco con una vision schenkeriana. Probablemente el aporte tedrico de este libro
reside en los procesos de neutralizacion. Sin embargo, es la contribucidén de esta obra
a la Summa de teoria musical desarrollada por Schoenberg en sus diferentes tratados
(Harmonielehre, Structural Functions of Harmony, etc.), cuyo fin ultimo es justificar sus
sistemas composicionales, el aspecto mas relevante.

Como puede verse los objetivos de los tratados de Jeppesen, Salzer y Schachter y
Schoenberg son distintos. Mientras que para Jeppesen el contrapunto de especies
ayuda a conocer el estilo compositivo polifénico del siglo XVI, especificamente de
Palestrina, considerando aspectos tan especificos ( ‘superficiales’ desde el punto de
vista schenkeriano) como los saltos a partir de negras acentuadas, etc., para Salzer y
Schachter el contrapunto de especies es una herramienta que entrena en el
estudiante la capacidad de distinguir las prolongaciones que a partir de la estructura
elemental se dan en cualquier composicion tonal; independientemente del compositor
y estilo. Por su parte, de acuerdo a Wason (CHWMT, 2002) “es claro que Schoenberg
intenta revisar la teoria tradicional para favorecer el camino conducente hacia su
propio lenguaje musical —el cual se ha convertido a la atonalidad.””

"2 Neutralizacion (Dinnen, 1987) “es un proceso en el cual notas cromaticas son introducidas en un contexto
diaténico. Sin embargo, la neutralizaciéon no sélo sirve como un medio para introducir cromatismos (en esencia, una
nota cromatica y su contraparte diaténica estan separadas por una nota adyacente ‘neutral’, conforme a un patron
dado de conduccién melddica derivado del tetracorde superior del modo menor); proporciona también una
penetracion en el pensamiento de Schoenberg sobre armonia y tonalidad. Una nota diaténica y su inflexion cromatica
representan dos fuerzas tonales complementarias y antagonistas las cuales, para Schoenberg, son presentadas de
manera constante en la composicion tonal.” Como puede verse los procesos de neutralizaciéon son parte del sistema
tedrico musical de Schoenberg y no exclusivos de su concepcion del contrapunto.

'* En este sentido sefiala Schoenberg en el prefacio para el estudiante de su Preliminary Exercises in Counterpoint:
»--reduciremos su rigidez [del contrapunto] igualmente y paso a paso y tanto como corresponda hacerlo, si no hasta
el punto que demanda el sentimiento arménico de nuestro tiempo, si por lo menos hasta el sentimiento armoénico de,
por ejemplo , un Brahms y un Wagner.“ (Schoenberg, 1963)
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2.3 Acercamientos al contrapunto distintos a las especies en el siglo XX

Si bien desde el siglo XIX algunos tedricos optaron por no usar las especies de Fux
en sus obras, es en el siglo XX cuando surge una gran cantidad de tratados de
contrapunto que no abordan las especies. La mayoria de éstos se basan en el analisis
estilistico de ejemplos musicales polifonicos de diversas épocas. Por ejemplo,
Counterpoint de Walter Piston (Piston, 1970) presenta estudio analitico de la polifonia
tonal del periodo barroco hasta el romanticismo. Se basa principalmente en la musica
de Bach, pero también estudia ejemplos de Mozart, Beethoven, Brahms, Chopin, etc.
hasta llegar a Tchaikovski y Wagner. Esta obra es de gran valia si lo que se desea es
conocer el uso de los recursos polifénicos de los compositores mas importantes de los
siglos XVIII y XIX. Otro ejemplo de este tipo de tratados sin especies es Kontrapunkt
de De la Motte (De la Motte, 1981). Este también presenta un estudio histérico
analitico sobre el manejo de las técnicas contrapuntisticas. Sin embargo, a diferencia
de Piston, De la Motte propone un estudio histérico que va del siglo Xl hasta el XX,
presentando y analizando ciertos autores y sus obras de manera cronologica. Si bien
la mayoria de los tratados que no usan las especies cuentan con apartados para la
elaboracion de ejercicios composicionales por parte del alumno, casi siempre se
enfocan al analisis estilistico de la musica polifonica.

24 Las reglas de contrapunto en los tratados de Fux, Jeppesen y Salzer y
Schachter’

Se presenta a continuacion un estudio comparativo de las principales reglas de los
autores sefalados.

2.4.1 La regla universal del contrapunto de especies
Fux sefala en el Gradus cuatro reglas fundamentales del contrapunto de especies:

1. De una consonancia perfecta a otra consonancia perfecta hay que proceder por movimiento
contrario u oblicuo.

2. De una consonancia perfecta a una imperfecta se puede proceder por cualquiera de los tres
movimientos.

3. De una consonancia imperfecta a perfecta por movimiento contrario u oblicuo.

4. De Imperfecta a imperfecta cualquiera de los tres movimientos (Fux, 1742)

Sin embargo, de acuerdo a Mann, (Mann, 1965) “para Beethoven estas reglas podian
resumirse en dos y Martini las reduce a una: no se debe llegar por movimiento directo
a una consonancia perfecta.”

2.4.2 Consonancias y disonancias armonicas
Las consonancias y disonancias armonicas son clasificadas por todos los autores de
acuerdo a los estandares tradicionales de la teoria musical:
* Consonancias perfectas: octava, quinta y unisono justos (y sus respectivos
compuestos).
* Consonancias imperfectas: terceras y sextas mayores y menores (y Sus
respectivos compuestos, i.e. décima, trecena, etc.)
* Disonancias: segundas y séptimas (mayores y menores), disminuidos y
aumentados y la cuarta justa'® (y sus respectivos compuestos).

= apéndice 1 de la presente tesis contiene tablas comparativas de las reglas de los tres tratados.
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2.4.3 Caracteristicas de la melodia contrapuntistica

Como la mayoria de los tratados del siglo XVIII y anteriores, el Gradus posee poca
informacion sobre las caracteristicas que debiera tener una melodia contrapuntistica.
Es en el siglo XX que la melodia contrapuntistica adquiere importancia y es descrita
de manera general e historica. Asi, mientras que Jeppesen define minuciosamente las
caracteristicas de las melodias de Palestrina, Salzer y Schachter hacen de su
concepto de cantus firmus el prototipo melddico universal.

2.4.3.1 La melodia palestriniana de Jeppesen

Jeppesen dedica una parte considerable de su tratado al estudio de las caracteristicas
de la melodia de Palestrina, la cual (Jeppesen, 1939) “se mueve en ritmos libres de
caracter prosodico, en contraste a los patrones ritmicos estrictos de caracter poético
de los siglos XVIII y XIX. El estilo de Palestrina descansa, en opinion del autor, en el
siguiente principio: una misma nota ni mucho ni poco. Asi, ofrece las siguientes reglas
que “definen mas precisamente el estilo [melddico] de Palestrina”

* En movimiento ascendente es mejor tener a los intervalos grandes al principio de la curva, es decir
los intervalos grandes deben preceder a los pequefios.

* En movimiento descendente los intervalos pequefios preceden a los grandes.

* Estas reglas, y todas las demas, aplican de manera mas estricta en los valores ritmicos de cuarto
(negras).

. Particule:jrme1réte en valores de cuarto esta prohibido saltar ascendentemente a partir de notas
acentuadas.

Figura 12. La melodia palestriniana de Jeppesen. El primer compas presenta un salto permitido. El segundo
compas uno prohibido.

* No esta permitida la nota cambiata invertida. [Jeppesen sefiala como razén su parentesco con figuras
pentaténicas que pueden pertenecer a la estilistica del canto gregoriano, pero no al estilo de Palestrina.]
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Figura 13. La melodia palestriniana de Jeppesen. Nota Cambiata invertida prohibida en Jeppesen

e Tampoco estan permitidos los saltos ascendentes a partir de negra no acentuada si se llega a ésta
por movimiento conjunto ascendente.
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Figura 14. La melodia palestriniana de Jeppesen. Salto ascendente a partir de negra no acentuada antecedido por
movimiento conjunto ascendente.

* Descendentemente es permisible el salto si se continda por grado conjunto en movimiento
contrario.

®Lada justa es un intervalo que es considerado consonante o disonante dependiendo del contexto. En el
contrapunto de especies es considerado disonante a dos voces. A tres 0 mas voces es disonante si forma un acorde
de cuarta y sexta (4-6) y consonante si forma parte de uno de tercera y sexta (3-6).

16 Jeppesen sefala que esta regla no siempre aplica en valores de blanca, redonda o brevis.
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Figura 15. La melodia palestriniana de Jeppesen. Salto descendente permitido si es seguido por grado conjunto en
movimiento contrario.

e Descendentemente estan prohibidos los saltos mayores a una tercera a partir de un cuarto no
acentuado.
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Figura 16. La melodia Palestriniana de Jeppesen. Saltos descendentes mayores a 32 prohibidos

* Si el movimiento es de cuartos, estan prohibidas las sucesiones de dos o mas saltos en la misma
direccion.
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Figura 17. La melodia palestriniana de Jeppesen. En movimiento en cuartos o negras estan prohibidos los saltos
consecutivos en la misma direccion.
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* Dos saltos consecutivos pueden ser permitidos si se dan en direcciones opuestas.17

No son buenos los saltos a partir de una negra no acentuada a una blanca o negra acentuados si
provienen de un grupo de mas de tres negras que se mueven en la misma direccion.
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Figura 18. La melodia palestriniana de Jeppesen. El autor considera los saltos a tiempo fuerte provenientes de
movimiento conjunto no propios del estilo.

* Saltos grandes descendentes suelen ser seguidos por otro salto en la direccidn opuesta.
e Saltos grandes ascendentes son casi siempre seguidos de movimiento conjunto descendente.
* Es permitido el bordado ascendente o descendente de negras que resuelve a blanca.

* No obstante, en negras el bordado inferior es comun en Palestrina, mientras que el inferior resulta
raro.

* Respecto al uso de octavos Jeppesen da algunas reglas:
o Los octavos se dan en tiempos débiles (no acentuados).
o Los octavos van en grupos de dos y se mueven por grados conjuntos.
o En octavos no se usa el bordado ascendente.

El autor ofrece algunos modelos ritmicos donde los octavos funcionan como notas de
paso ascendentes y descendentes, como bordados descendentes y como anticipos.
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' Esta regla la cumple Jeppesen unicamente en la tercera especie. En el ejemplo en Mixolidio de la 12 especie a dos
voces, pagina 113, presenta dos saltos de tercera consecutivos en la misma direccion y en el de 3 voces, pagina
177, un salto de tercera seguido de uno de cuarta en la misma direccién. Lo mismo sucede en el ejemplo en 22
especie a tres voces, pagina 180, donde presenta dos saltos consecutivos de tercera en la misma direccion.
Asimismo, en sus ejemplo en 12, 22 y 52 especie presenta hasta tres saltos consecutivos con cambios de direccion.
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Figura 19. La melodia palestriniana de Jeppesen. Ejemplo de Jeppesen sobre el uso de octavos precedidos por
blanca punteada. En el primer y segundo ejemplo los octavos funcionan como notas de paso, en el tercero como
bordado inferior y en el cuarto como anticipo.
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Figura 20. La melodia palestriniana de Jeppesen. Modelos ritmicos de Jeppesen para el uso de octavos. En los
ejemplos 1y 3 funcionan como bordados descendentes y en los demas como notas de paso.
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El anticipo es la unica forma de repeticibn en la musica de Palestrina. Se llega
descendentemente por grado conjunto y en muchos casos es seguida de un retardo.
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Figura 21. La melodia palestriniana de Jeppesen. Anticipo. El anticipo proviene de movimiento conjunto
descendente y normalmente resuelve a sincopa (ejemplo 1). El ejemplo 2 esta seguido de octavos.
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A pesar de este listado detallado, Jeppesen, no utiliza en sus ejercicios todos los
recursos que describe. Por ejemplo, no utiliza en la 52 especie los patrones ritmicos
de blanca con punto y dos octavos; ademas tampoco cumple siempre sus reglas de
saltos.

2.4.3.2 El cantus firmus

Cantus firmus es la expresion latina de ‘canto firme’ o ‘melodia fija’. El plural latino es
cantus firmi. En italiano se traduce como canto fermo y el plural como canti fermi. De
acuerdo a Bloxam el término ha tenido los siguientes significados:

1) Del siglo XllI al XVII:

a. El original, usado por los tedricos desde Boncampagno da Signa a Zarlino indica
cantus planus, o canto plano, como oposicién a cualquier forma de musica mensural.

b. Un canto plano que se mueve en valores ritmicos iguales sobre los que una nueva
composicién se basa, en oposicién a canto figurato (donde la linea de una musica
mensural tomada de una obra polifénica sirve como la base de otra; este segundo
significado es usado, por ejemplo, por Vicentino (L ‘antica musica ridotta alla moderna
pratica, 1555).

c. Cercano al moderno uso del término, un cantus firmus fue simplemente una melodia,
usualmente un canto plano, usado como la base de una nueva polifonia; el uso mas
antiguo del término en este sentido lo encontramos en el tratado anénimo Discantes
positio vulgaris transmitido por Hieronymus de Moravia (después de 1271).

2) A mediados del siglo XVI el término cantus firmus también se utilizé como sinédnimo de “sujeto”
sobre el cual era escrito o improvisado un contrapunto. Esta definicion tiene sus raices en los
tratados antiguos de contrapunto que identifican a la melodia dada como tenor y las melodias
agregadas como discantos (Anénimo 4). Durante el siglo XV la terminologia varid; por ejemplo,
Zarlino usa el término para designar un sujeto de canto llano de notas larga y de valor igual (a
soggetto de canto fermo), en oposicién a un sujeto tomado de una pieza polifénica (a soggetto
de canto figurato).

3) Desde el siglo XVIIl, tedricos musicales e historiadores han utilizado el término en el sentido
actual y general que denota cualquier melodia pre-existente usada como base de una obra
polifénica nueva. (NG, 2001)
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En sus origenes los cantus firmi eran melodias sacras, particularmente gregorianas,
sin embargo durante el renacimiento fueron usadas también melodias populares

como cantus firmi."®

Caracteristicas del cantus firmus segun Salzer y Schachter

Ritmo y duracion

Elementos tonales y ambito melddico

. Notas del mismo valor. (Caracter vocal)
. Debe poseer un principio, un punto * Intervalos menores o iguales a la octava.
culminante y un final. * Evitar saltos disonantes: 7as e intervalos
. La duracion varia entre 8 y 16 notas. aumentados y disminuidos.
*  Evitar semitonos cromaticos (se permiten
semitonos diatonicos).
o Intervalos utilizables: 2as, 3as, 6as mayores y
menores y 4as, 5as y 8vas justas.
. Registro maximo: décima. El registro normal es
de una 5% 0 62
Saltos Continuidad, variedad y equilibrio

*  El cantus firmus no debe poseer mas de dos
saltos mayores a la 42.
* Los saltos mayores a la 32 deben ir seguidos de

*  El cantus firmus constara predominantemente de
movimiento conjunto.
e El cantus firmus debe poseer entre dos y cuatro

un cambio de direcciéon por movimiento conjunto. saltos.
e Los saltos de 32 pueden continuarse en el mismo * Ladirecciéon melédica debe cambiar en varias
sentido. ocasiones.
* Hay que evitar dos saltos consecutivos. Causas de desequilibrio:
*  Si el contexto predominante es de movimiento . Excesivo movimiento en una misma
conjunto, es posible continuar un salto después direccion.
de otro salto en sentido contrario. . Tensiones melddicas no resultas.
. Repeticiéon de notas o grupos de notas.

Direccion y climax

* Elinicio debe dirigirse a una nota climatica.

e Alllegar a la nota climatica debe dirigirse la
melodia a la nota final.

* La nota climatica no debe repetirse.

* La nota climatica suele ser la mas aguda.

Repeticion de una sola nota y grupos de notas

* No se puede repetir de manera inmediata una
nota.

* Una nota no debe aparecer con una frecuencia tal
como para dominar la totalidad del cantus firmus.

* 1. Evitese la repeticion de grupos de notas o

* Lanota climatica puede ser la mas grave, secuencias.
siempre y cuando el cantus firmus se encuentre
en un registro grave.

Tension melodica sin resolver Principio y fin

* Evitese los intervalos disonantes entre el inicio y
final de un movimiento en una misma direccion,
independientemente del nimero de notas que
contenga dicho fragmento.

e Evitese un climax en el séptimo grado, pues éste
deberia resolver a la ténica.

* Debera empezarse y finalizar con la ténica.

* La pendltima nota debe resolver por grados
conjuntos.

* Es preferible llegar a la ténica final por
movimiento descendente.

* En caso de llegar a ténica final por movimiento
ascendente, éste debera de ser por semitono.

* La pendultima nota debe estar precedida
preferentemente por grados conjuntos.

*  Siesta precedida por algun salto éste no debe
ser mayor a la 32

Tabla 5: Caracteristicas del Cantus Firmus segun Salzer y Schachter

Caracteristicas del cantus firmus

Si bien en la composicibn musical casi cualquier melodia podria funcionar como
cantus firmus, desde el punto de vista didactico Salzer y Schachter le atribuyen una

'® De hecho es la melodia L 'Homme Armé, de origen popular, el cantus firmus mas usado en composiciones

polifénicas renacentistas tanto sacras como profanas.
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serie de caracteristicas particulares que lo caracterizan como una “proto-melodia”
cuya organizacidon debiera encontrarse en cualquier melodia; incluidos los
contrapuntos. Sefalan:

En el cantus firmus encontramos la forma mas simple de organizacién melddica...El cantus firmus
no es, por tanto, una melodia propiamente dicha — al menos no en el sentido habitual -, sino una
abstraccion de ésta...A pesar de esta simplicidad, los cantus firmi no tienen por qué carecer de
calidad estética...[éstos poseen ya] direccidon, continuidad, variedad, equilibrio y
completitud.(Salzer, 1969)

Desde esta perspectiva, el cantus firmus es un elemento estructural elemental de la
musica. Asi, mientras que Jeppesen define a la melodia contrapuntistica a partir de
aspectos estilisticos muy particulares, Salzer y Schachter lo hacen a partir de los
rasgos comunes de éstas desde la perspectiva schenkeriana.

2.4.4 Reglas para la 1° especie

El contrapunto de 12 especie o simplex existe desde el siglo XV. Se mueve en valores
ritmicos iguales a los del cantus firmus y prohibe el uso de las disonancias; por lo que
desde el punto de vista armonico se trata de un estudio sobre el manejo de las
consonancias. Para los tres tratados, la mayoria de las reglas de la primera especie
aplica también en las demas.

Dos voces
Reglas melédicas
Fux propone las siguientes reglas melddicas basicas para la 12 especie:

1. Prohibidos los tritonos melédicos.
. Prohibido salir del unisono por salto (especialmente por movimiento directo) .
3. Hay que evitar llegar a una octava o unisono por movimiento contrario, donde una o las dos
voces saltan.
4. Se deja a la eleccion del alumno realizar o no la octava battuta: alcanzar la octava por
movimiento contrario. (Cerrar a partir de una décima a una octava por movimiento contrario.)
(Fux, 1742)

En general las reglas melddicas de Jeppesen coinciden con las de Fux. No obstante,
existen algunas diferencias que tienen que ver con el estilo melédico de Palestrina.
Por ejemplo, para Jeppesen “en cadencias no es bueno alcanzar la sensible por salto
ascendente. Lo mejor es alcanzarla por grados conjuntos o salto descendente.” (figura
22) Por otro lado, (Jeppesen, 1939) “si las dos voces saltan en la misma direccion,
Ninguna de la partes debiera saltar mas de una cuarta (esto no incluye a la octava).”
Asimismo, considera demasiados saltos ‘malos’ por lo que enfatiza el uso del
movimiento contrario. Sobre el uso de saltos soélo permite el de sexta menor
ascendente.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
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Figura 22. La melodia palestriniana de Jeppesen. Mientras que el primer final (compases 1 al 3) no es bueno, los
demas resultan aceptables para Jeppesen.



46

Salzer y Schachter permiten saltos de sexta mayor y menor, tanto ascendente como
descendentemente. Por otro lado, sefalan que (Salzer, 1969) “los saltos mayores de
una tercera deberan continuarse con un cambio de sentido, preferentemente por
grado conjunto” y recomiendan evitar dos saltos consecutivos en la misma direccion,
asi como mas de dos saltos consecutivos en general. Estos sefialamientos coinciden
con las ideas generales de Jeppesen sobre la melodia contrapuntistica.

Sobre las notas ligadas Salzer y Schachter establecen limites que no son
considerados por Fux o Jeppesen y sugieren “usar un maximo de dos notas ligadas
en un ejercicio...y no ligar mas de dos redondas consecutivas.”

El climax melddico no es tratado por Fux o Jeppesen. Salzer y Schachter aplican los
mismos principios del cantus firmus y recomiendan que los climax no coincidan.

Reglas arménicas
Fux sefala las siguientes reglas arménicas para la 12 especie:

Sélo se pueden usar intervalos consonantes.

Inicio y final llevan exclusivamente consonancias perfectas.

Deben ser empleadas mas consonancias imperfectas que perfectas.

En el penultimo compas, si el cantus firmus esta en la voz inferior debe haber un intervalo de

sexta mayor.

5. En el penultimo compas, si el cantus firmus esta en la voz superior debe haber un intervalo de
tercera menor.

6. Se debe iniciar con la tonica si el contrapunto esta en la voz inferior.

Pob =

Jeppesen no ofrece reglas distintas a las de Fux. Por el contrario, Salzer y Schachter
SON Mas rigurosos:

* No debe haber mas de tres intervalos paralelos de consonancias imperfectas. (Para Jeppesen
pueden ser hasta cuatro). No obstante, es posible hacer hasta cuatro intervalos paralelos si el
cantus firmus es inusualmente extenso.

* Sila voz superior asciende al climax por movimiento contrario al cantus firmus, el limite de décima
entre las voces puede sobrepasarse justificadamente.

* A dos voces deben evitarse las quintas y octavas por movimiento contrario. (Esta regla es parecida
a la oftava batuta de Fux).

e Cuando sea posible, evitar saltos simultaneos, especialmente aquellos mayores a la cuarta.

e El intervalo final debe ser la octava o el unisono (es decir, no es posible, como en un ejemplo de
Jeppesen, concluir en modo frigio con una quinta justa).

e El penultimo intervalo debe contener a la sensible y a la supertdnica en cualquiera de las dos
voces. (Salzer, 1969)

Salzer y Schachter prohiben los cruzamientos. Sin embargo Fux los usa en sus
ejercicios y Jeppesen sefala (Jeppesen, 1939): “cruzar voces es una técnica que no
puede ser recomendada lo suficiente, no obstante se podria decir que sin ellos no es
posible la polifonia.”
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Figura 23. Cruzamiento de voces en un ejercicio de Fux. Del compas 4 al 7 el contrapunto inferior canta por arriba
del cantus firmus.

Tres voces o0 mas voces

Reglas melédicas

En los tres tratados analizados las reglas se flexibilizan a partir de tres 0 mas voces.
Por ejemplo, Fux sefala (Fux, 1742): “es posible apartarse de las reglas rigurosas
respecto a la conduccién de las voces superiores al bajo si hay razones serias para
hacerlo.” Jeppesen considera (Jeppesen, 1939): “la regla que sefala ‘si las dos voces
saltan en la misma direccion, ninguna de la partes debiera saltar mas de una cuarta’
es valida solo con las voces externas y si todas las voces se mueven en movimiento
directo.” Por su parte, para Salzer y Schachter (Salzer, 1939) “el movimiento melédico
de las voces extremas tendra mayor importancia que el de la voces medias.”

Reglas arménicas
Estas reglas se refieren en general a la construccién de acordes. Sobre esto sefala
Fux:

1. La triada debe usarse en cada compas si no hay alguna razén especial contra ello (acordes de
tercera y quinta).

2. Sino es posible usar la triada, usar acordes de tercera y sexta o incompletos con tercera o sexta y
fundamental duplicada.

3. Es preferible omitir la tercera en el Ultimo compas (especialmente en modo menor pues no es
conclusiva la tercera menor y la mayor molesta al oido).

4. Cuando no hay otra opcién es permisible concluir con la 3% mayor.

Para cuatro voces apunta:

1. Hay que duplicar preferente la fundamental. No obstante, también se puede duplicar la tercera, la
quinta o la sexta.

2. Es preferible usar la quinta en el registro bajo y la tercera en el agudo.

3. Puede ser consonante la cuarta justa con el fin de evitar octavas o quintas paralelas.

4. En frigio se inicia con tercera mayor.

Los tres tratados permiten el uso de acordes mayores y menores de tercera y quinta
(fundamental) y tercera y sexta (12 inversion) y los acordes disminuidos unicamente
en tercera y sexta (1% inversidon). Asimismo, recomiendan el uso de acordes
completos. De hecho, para Salzer y Schachter no debieran darse mas de dos acordes
incompletos sucesivos.

Al pie de péagina de la edicion en inglés Mann sefiala que probablemente Fux se refiere a la quinta mas que a la
sexta. De cualquier forma ambas duplicaciones son validas para todos los tratadistas.



48

Sobre la duplicacion y triplicaciéon son muy meticulosos Salzer y Schachter:

* Usar nota triplicada (unisonos u octavas) preferentemente en el inicio y el final del ejercicio.
* Quinta mas duplicacion de la fundamental preferentemente en el inicio y el final del ejercicio.
e Ténica (o fundamental) duplicada y tercera es la duplicacion mas “versatil”.

e Alinicio o final, si el acorde es incompleto se debe duplicar la tonica. (Salzer, 1969)

Fux y Jeppesen no establecen criterios de duplicacién. Jeppesen unicamente sehala
que el unisono a tres o mas voces soélo puede ser usado al principio o final.

Respecto a los inicios y finales Jeppesen considera que se debe iniciar y finalizar con
acorde mayor o incompleto. Por su parte Fux y Salzer y Schachter permiten los inicios
con acorde menor.

El movimiento directo a consonancias perfectas es un aspecto que tanto Jeppesen
como Salzer y Schachter estudian meticulosamente. En ambos tratados se puede
llegar a una consonancia perfecta por movimiento directo entre la voz media y una de
las exteriores. Sin embargo, para Salzer y Schachter esto es sélo posible si la voz
restante se mueve por movimiento contrario o el movimiento directo se da entre la
superior y la media, donde la superior se mueve por grados conjuntos. Jeppesen
permite también los movimientos directos a consonancia perfecta bajo las siguientes
condiciones:

* Entre voces extremas son permitidos las quintas directas si la voz superior se mueve por grado
conjunto.

* A menos de cuatro voces pueden aparecer octavas directas en la cadencia del penultimo al ultimo
compas.

* A cuatro voces son permitidas las octavas directas si la voz superior se mueve por grado conjunto.
(Jeppesen, 1939)

Otro aspecto abordado unicamente por Salzer y Schachter son los registro entre
voces:

e Las voces exteriores no deben estar separadas por mas de dos octavas (los limites van de la 52 o
6%ala 122 0 139).

e Ladécima es la distancia media entre las voces exteriores.

e Lavoz media debe permanecer generalmente mas cerca de la voz superior que de la inferior.

* Lavoz mediay superior deben situarse dentro del &mbito de la octava.

* La voz media e inferior pueden superar dicho limite.

* La posicion abierta debiera ser la predominante.

Fux y Salzer y Schachter no permiten el uso de acordes aumentados. Jeppesen
acepta, mas no utiliza en sus ejercicios, el acorde aumentado en primera inversion.
Como justificacion, cita un pasaje de la misa Salvum fac de Palestrina donde aparece
un acorde aumentado en una cadencia:



49

ei35=<> =
P
Faad
9
N
L

5
FNEN
NI

-]

B>
9

(n
[ ]
ol

e

ENEN

Figura 24. Acorde aumentado (compas 1 segundo tiempo) permitido por Jeppesen.

Principios no mencionados por los autores pero que utilizan en sus ejemplos

El analisis de ejercicios muestra que existen una serie de principios que si bien no son
explicitados por los autores, si son aplicados de manera regular. Por esta razén se ha
decidido presentar un apartado, por especie, que los describa brevemente.

De los tres tratados, es el de Fux el que menos reglas contiene. Sin embargo,
analizando sus ejercicios es posible deducir algunos principios de composicion que
forman parte de su estilo.

Intervalos melédicos

Respecto al manejo de los intervalos melodicos Aloys solo sefiala lo siguiente a
Joseph (Fux, 1742): “4 No recuerdas que el salto de sexta esta prohibido? ¢ qué dirias
entonces del salto de séptima? Recuerda que hay que tener en cuenta la facilidad de
entonacion del intervalo.”® A pesar de esto, Fux presenta ejercicios con saltos
ascendentes y descendentes de sexta menor.

Uso de si bemol

Sobre el uso de si bemol Fux tampoco hace sefialamiento alguno, sin embargo en
modo dorico y lidio intercambia Si bemol por Si natural. En algunos casos el uso de Si
bemol tiene como objetivo evitar tritonos armonicos o melddicos, sin embargo en otros
parece ser el resultado de una interpretacion tonal del modo lidio.

Inicio del ejercicio
Fux presenta ejemplos donde se inicia con acorde mayor o con acorde menor; de lo
cual se puede inferir que ambos son permisibles.

% En |a traduccion al inglés (Mann, 1965), Mann prohibe la sexta mayor ascendente. Sin embargo, esto no lo
menciona Fux en la edicion de Mizler (Fux, 1742).
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Figura 25. Inicio en modo menor. La tercera menor aparece en la voz media. Obsérvese también las quintas
directas del compas 4 al 5 entre la voz media y superior.

En el caso del modo frigio, todos los ejercicios a cuatro voces los inicia Fux con
tercera mayor. No obstante a tres voces inicia con tercera menor.
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Figura 26. El sol sostenido del tenor produce un acorde mayor al inicio de este ejercicio en modo frigio.

Movimientos directos a consonancias perfectas

Como ha sido mencionado, para Fux es posible apartarse de las reglas rigurosas de
la conduccion de las voces superiores; por lo que permite los movimientos directos a
consonancias perfectas aun bajo circunstancia que los otros autores prohiben. En la
figura 25 permite la quinta directa entre la voz media y la inferior a pesar de que la voz
superior se mueve en la misma direccion (todas las voces descienden). Posiblemente
esto se debe a la intencion de formar un acorde completo en el compas 5, asi como
para tener lineas melddicas cantables. No obstante, es importante recordar que para
Salzer y Schachter las quintas directas son permisibles unicamente si la voz restante
se mueve por grados conjuntos en direccidn opuesta. Asi, se puede inferir que a tres
y cuatro voces Fux permite quintas directas sin restricciones respecto al movimiento
de las otras voces, ademas de octavas directas en el final del ejercicio.

Linea melédica y saltos melédicos consecutivos
A pesar de que Fux senala la importancia que tiene la facilidad de entonacion de un
intervalo, algunas lineas melddica que presenta son poco cantables y disonantes.
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Figura 27. Saltos consecutivos (compases 5 al 8) y tritono melddico (compases 9 al 11) de Fux.

En el figura 27 pueden observarse una serie rasgos en el disefio melddico del
contrapunto (y también del cantus) que no favorecen el canto de la melodia. La linea
del contrapunto (melodia inferior) tiene tres saltos consecutivos, donde los dos ultimos
son en la misma direccion y forman un intervalo de séptima mayor (en otras palabras,
del compas 5 al 8 se arpegia un acorde mayor con séptima mayor). Del total de
intervalos de la melodia del contrapunto (doce, pues del compas 4 al 5 no hay
movimiento), hay seis saltos y seis grados conjuntos. El cantus firmus posee ocho
saltos y cinco grados conjuntos. Es decir, no hay un predominio de grados conjuntos
en las melodias, como sugieren los otros autores. Es pues posible inferir que, a pesar
de considerar la “cantabilidad” de una melodia, Fux permite lineas melddicas
saltadas.

Repeticion de una misma nota
En los ejemplos en primera especie a tres y cuatro voces, Fux repite hasta cuatro
veces una misma nota. Véase el siguiente ejercicio a cuatro voces:
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Figura 28: La nota do se repite cuatro veces en la voz superior.

En la voz superior se repite cuatro veces la nota Do del compas 6 al 9. Esta repeticidon
resulta significativa al darse en la voz superior, ya que al ser la mas audible, debiera
tener un mayor movimiento melddico. Al parecer Fux es tolerante a la falta de
movimiento melddico en cualquier voz.

Jeppesen tampoco menciona reglas especiales respecto al modo frigio. Sin embargo,
en la figura 29 el penultimo compas tiene una tercera Fa-La que abre en el compas
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final a una quinta justa. Esta posibilidad de final en modo frigio a dos voces sélo la usa
Jeppesen, sin embargo no hace sefialamiento alguno.21

2 3

la especie

BN
e
[}
]
[}

Cantus

&<9<>
P |

O o
O O

Figura 29. En frigio es posible resolver a una quinta justa, de acuerdo a los ejemplos de Jeppesen.

2.4.5 Reglas para la 22 especie

El estudio de las disonancias inicia en la 22 especie. Sobre el uso de las disonancias
en general, sefialan Salzer y Schachter (Salzer, 1969): “todas las disonancias de la
musica tonal surgen de tres tipos fundamentales: la disonancia creada por razoén de
movimiento (nota de paso); la disonancia creada por la ornamentacién de una nota
estacionaria (bordado); y la producida por desplazamiento ritmico (retardo).” La 22
especie se centra en el estudio de la disonancia como nota de paso. Ritmicamente en
esta especie por cada nota del cantus firmus hay dos notas del contrapunto. Una nota
de paso disonante es una disonancia en tiempo® débil que entra y sale por grado
conjunto.

Dos voces

Reglas arménicas

Fux:

1. El tiempo fuerte debe ser consonante, el tiempo débil puede ser consonante o disonante en forma
de nota de paso.

2. Si el contrapunto es superior, el penultimo compas concluye con una secuencia de intervalos
quinta-sexta mayor.

3. Si el contrapunto es inferior, el penultimo compas concluye con una secuencia de intervalos quinta-
tercera menor (excepto en modo frigio donde debe ser sexta- tercera menor para evitar el tritono).

4. Hay que evitar octavas o quintas acentuadas en tiempo fuerte por saltos de tercera. Con saltos
mayores son mas permisibles.

5. En compézsé ternario la segunda nota puede ser disonante si las otras se mueven por grados
conjuntos.

Ademas de lo anterior, Jeppesen sefiala que el unisono puede ser usado en el tiempo
deébil del compas vy, al igual que Fux, tolera las consonancias perfectas acentuadas en
tiempo fuerte. Sobre el unisono apuntan Salzer y Schachter (Salzer, 1969): “se
pueden hacer unisonos en el tiempo débil cuando éste es seguido de movimiento
conjunto en sentido opuesto.” Ni Fux ni Jeppesen especifican la manera de entrar o
salir del unisono.

' En general ninguin autor explica por qué se recomiendan los finales con acordes mayores o sin tercera, sin
embargo se puede inferir que esto se debe probablemente a que en la musica renacentista y anterior los finales
debian ser perfectos y por éstos se entendia a intervalos perfectos o acordes sin tercera o mayores.
2 Guando se hable de tiempo en un contexto musical métrico, se estara refiriendo a lo que en inglés se llama beat,
en aleman Zahizeit o Schlag, en francés temps y en italiano battuta, y que se define como (NG, 2001) “pulso basico
gaue subyace en la musica medible”.

Fux no presenta ejercicios en compas ternario. Sélo ofrece un par de compases de ejemplos ternarios.
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Nuevamente son Salzer y Schachter quienes establecen reglas detalladas sobre el
movimiento directo a consonancias perfectas y senalan:

* Quintas y octavas acentuadas o consecutivas en tiempo fuerte deben evitarse.
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Figura 30. Quintas y octavas acentuadas en tiempo fuerte prohibidas por Salzer y Schachter.
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Quintas y octavas acentuadas son en ocasiones permisibles cuando la segunda quinta se da por
movimiento contrario y es precedida y seguida por grados conjuntos en la misma direccion.
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Figura 31. Quintas y octavas acentuadas en tiempo fuerte permitidas por Salzer y Schachter.

* Quintas y octavas consecutivas en tiempo débil son permitidas.

1 2 3 ‘| 5 6

) \ L |

Y 4 o I T = I

AT [~ o [~ VAR 4
&N 4 O O y AR 4
A\SVAS J ~ O

5|

)

Y 1
&4 —

VT

D)

Frrrr ° ) )

Figura 32. Quintas y octavas acentuadas en tiempo débil permitidas por Salzer y Schachter.

Son permitidas las octavas por movimiento contrario, excepto la ottava battuta.”*
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Figura 33.0Octavas por movimiento contrario permitidas (por grado conjunto o salto de tercera) por Salzer y
Schachter.
1 2 3 4
Y, d . 4|
']l “l‘ a 4 y 4 =z o y 4 4
A4 4 V4 V4 7
ASVARG U
J
ol
)i A
4
ASVARG U
D) © 4 o (3

Figura 34. El primer ejemplo es la Ottava battuta de Salzer y Schachter. La segunda es la Offava battuta de Fux.

?* La ottava batutta de Salzer y Schachter es distinta a la de Fux. Mientras que para Fux consiste en llegar a la
octava por una décima en movimiento contrario, para Salzer y Schachter es llegar a la octava por movimiento
contrario donde la soprano brinca una cuarta o intervalo superior.
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e Son permitidas las quintas por movimiento contrario. La quita battuta puede ser permisible.

Respecto a las consonancias en tiempo fuerte sehalan (Salzer, 1969): “no hay que
comenzar mas de tres compases consecutivos con el mismo intervalo.” Sobre esto
tampoco especifican algo los otros autores.

Reglas melédicas
Fux apunta tres reglas melddicas basicas:

+  Se deberia de iniciar con silencio de mitad.?
* Son permisibles los saltos a partir y hacia consonancias.
* Es posible el brinco de sexta menor u octava si dos voces se encuentran demasiado cerca.

Jeppesen es un poco mas especifico y senala:

* Es permisible comenzar en el tiempo débil.

e El penultimo compas del contrapunto puede contener un valor de redonda (en lugar de dos
blancas).

e Las reglas sobre sucesiones de intervalos grandes y pequefios deben ser observadas mas
cuidadosamente.

* Deben ser evitadas secuencias y redundancias.

* Deben ser evitados los bordados.

Salzer y Schachter coinciden con Jeppesen sobre el inicio y final del ejercicio y
sefialan: “el comienzo puede llevar dos blancas o silencio de mitad y blanca...el
penultimo compas puede ser una redonda o dos blancas.”

Respecto a los saltos en esta especie Salzer y Schachter revisan minuciosamente las
diferentes funciones de la segunda blanca y apuntan:

* Es preferible el salto de tiempo fuerte a débil que viceversa.?

* Los saltos de tiempo débil a fuerte deben efectuar un cambio de direccion.

e Excepcion: Nota de paso saltada.”” Esta se da cuando una progresién que no pueden ser
continuadas por grados conjuntos por lo que se interpola un pequefio salto.
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Figura 35. Nota de paso saltada. El fa del compas 2.

* Un salto superior a la cuarta entre los tiempos fuertes puede ser subdividido en dos saltos mas
pequenos, continuados por movimiento contrario.

% No siempre cumple Fux este principio.
% Al contrario, Jeppesen prohibe los saltos ascendentes a partir de un tiempo fuerte.
%" Este es un término de Salzer y Schachter.
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Figura 36. Subdivision del intervalo. El Do del compas 2 divide la quinta la-mi.

Asimismo, sefalan otras funciones que puede tener la blanca del tiempo débil del
compas:

e Cambios de registro (Saltos de 5?%, 62 y 8?). Deben ir seguidos de una linea continua de varias notas
que en movimiento contrario va por grados conjuntos.
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Figura 37. Cambio de registro en el compas 2.

e Cuarta en movimiento conjunto de paso. (Sustituye las notas de paso que se darian en el
intervalo.)
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Figura 38. Cuarta en movimiento conjunto de paso.

* Sustitucion. El salto de cuarta puede sustituir una progresion de grados conjuntos.
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Figura 39. Sustitucién de progresion de grados conjuntos por intervalo de cuarta justa.

* Retraso de la progresion melddica. En la figura 33 se tiene una progresion descendente que va de
Do a Sol pero se interrumpe en el segundo compas con la interpolacion del Fa.
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Figura 40. Retraso de la progresion melddica
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« Bordado consonante.?® Sin embargo, su uso debe evitar progresiones.

Figura 41. Bordado consonante

Estas funciones de la segunda blanca (en tiempo débil) que sehalan Salzer y
Schachter pueden ser interpretadas desde la perspectiva schenkeriana como formas
de prolongacién a partir de la primera especie.

Tres o mas voces
Reglas arménicas
Fux ofrece las siguientes reglas basicas:

* Una sucesion de 5as acentuadas en tiempo fuerte puede ser aceptable con el fin de preservar la
triada.

* Es posible terminar con 32 mayor para evitar violar otras reglas.
* A cuatro voces, en el penultimo compas todas las voces pueden estar en primera especie.

Para Fux y Jeppesen a tres 0 mas voces las cadencias pueden introducir un retardo al
estilo de la 42 especie.
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Figura 42. Retardo en 22 especie a mas de tres voces. En este caso Jeppesen permite el acorde disminuido en
estado fundamental.

A mas de tres voces Salzer y Schachter son mas permisivos sobre el uso de
consonancias perfectas acentuadas y sefialan (Salzer, 1969): “a tres voces o0 mas,
cuando la voz en 22 especie es intermedia, las 5as y 8as acentuadas entre ésta y una
de la voces exteriores son mas permisibles que en la escritura a dos voces.”

Sobre aspectos melodicos no existen sefalamientos especiales de ningun autor y
unicamente Fux apunta que a tres voces “un contrapunto debe ir en primera especie y
el otro segunda”, y a cuatro voces “dos contrapuntos deben estar en primera especie
y uno en segunda.” Tanto Jeppesen como Salzer y Schachter coinciden en esto.

s Jeppesen no permite los bordados en 2a especie
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Principios no mencionados por Fux, pero que son usados en sus ejemplos
Nuevamente un analisis de los ejercicios de Fux permite reconocer principios que no
menciona pero aplica. Por ejemplo, no hace mencion alguna a los bordados y de
acuerdo a sus reglas seria valido hacerlos. Sin embargo, ningun ejemplo contiene
bordados disonantes; unicamente un ejemplo contiene un bordado consonante.

Saltos
Los ejercicios presentados por Fux contienen una gran cantidad de saltos. Obsérvese
el siguiente ejemplo:

Figura 43. El contrapunto tiene mucho mas saltos que grados conjuntos, ademas de una secuencia del compas 7
al inicio del 9.

Del total de intervalos del contrapunto (diecinueve), trece son saltos y el resto grados
conjuntos; es decir casi el 70% de la melodia son saltos, lo cual muestra nuevamente
que para Fux la facilidad de entonacion de una melodia no es tan importante.

Secuencias

La figura 43 presenta tanto secuencias melddicas en el contrapunto (compases 7 al
inicio del 9), como secuencias intervalicas de terceras acentuadas en tiempo fuerte
del compas 2 al 4 y del 6 al 9, lo cual también seria considerado por otros autores
como ‘poco contrapuntistico’.

Consonancias perfectas acentuadas
La figura 44 muestra que Fux tolera las consonancias perfectas acentuadas en tiempo
débil.
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Figura 44. Compases 8 y 9. Octavas acentuadas en tiempo débil entre voces extremas.

Salto a tritono arménico
En la figura 45 se observa que para Fux es permisible llegar a un tritono armonico por
salto, si el ejercicio es de tres 0 mas voces y la intencién es completar un acorde.
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Figura 45. En el compas 1, entre la voz media y superior, se llega a un tritono por salto. Del compas 2 al 3 hay una
quinta directa entre voces extremas.

2.4.6 Reglas para la 3? especie

En la tercera especie por cada nota del cantus firmus hay cuatro notas del
contrapunto. Esta especie emplea la nota de paso disonante aprendida en la segunda
especie e introduce una forma de abordar la disonancia por salto: la nota cambiata.

Nota cambiata o Wechselnote®

Melbédicamente una nota cambiata esta formada por una sucesion de cuatro notas,
donde se llega a la segunda por grado conjunto descendente, a la tercera por salto
descendente de tercera y a la cuarta por grado conjunto ascendente. Se llama nota
cambiata porque si se intercambian la tercera y cuarta notas se formaria una escala
descendente. En otras palabras, la tercera y cuarta notas estan ‘cambiadas’. Desde el
punto de vista armoénico una nota cambiata implica un salto a partir de una disonancia.
Véase los siguientes ejemplos:

((((( 4
4 o

Figura 46. Nota cambiata en la voz superior. Obsérvese las octavas acentuadas en el primer tiempo de ambos
compases.
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Figura 47. El mismo fragmento de la figura 9 pero sin nota cambiata se vuelve una escala descendente.

Figura 48. Nota cambiata en la voz inferior

# Existe una diferencia entre nota cambiata y cambiata. Una cambiata (NG, 2001) “es una nota disonante no
acentuada que interviene en una resolucién melddica pero no esta contenida en el intervalo que delimita la
resolucion, y se llega a ella en la misma direccién que la resolucién.”
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Figura 48a. Escala sin nota cambiata

La figura 46 muestra una nota cambiata superior. La segunda nota del compas 1 es
una disonancia de séptima que salta una tercera descendente a una consonancia
perfecta (quinta justa). Las notas La y Si son las notas intercambiadas. La figura 48
muestra una nota cambiata inferior. Aqui se salta de una disonancia de cuarta (nota
Sol) a una consonancia de sexta menor (nota Mi). Las notas Mi y Fa sostenido forman
la nota cambiata.

2 voces

Reglas arménicas

Para todos los autores la primera nota del compas es siempre consonante. Fux da
una serie de reglas para las tres notas restantes del compas que pueden ser
resumidas de la siguiente manera:

* Las tres restantes notas pueden ser consonantes o disonantes.

* Pueden ser disonantes si son abordadas como notas de paso (es decir se llega y se sale de ellas a
través de disonancias en grados conjuntos).

* Es permisible la nota cambiata.

Sobre el final sefala Fux:

e Si el contrapunto es superior el penultimo compas deberia contener la siguiente sucesion de
intervalos: 32-42-52-62 para resolver a la octava (figura 49). También puede ser una nota cambiata
(la cual genera octavas acentuadas).

e Si el contrapunto es inferior la sucesion intervalica del penultimo compas es: 32-52-42-32 para
resolver al unisono u octava (figura 50). Fux no siempre respeta esta regla. En la figura 51 el
penultimo compas contiene una sucesion de intervalos de cuarta. No obstante, Mann aclara que
existe una correccion a este final en el manuscrito, error que denomina monotonia.

Figura 50. Final propuesto por Fux para contrapunto superior en tercera especie.
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Figura 51. Contrapunto en tercera especie. En el penultimo compas no se cumple el final prescrito por Fux
(monotonia). Asimismo, obsérvese los saltos de los compases 8 y 9.

Jeppesen es mas meticuloso en el manejo de los recursos armonicos:

En el primer y tercer tiempo s6lo pueden usarse consonancias (Fux y Salzer permiten disonancias
en el tercer tiempo).

Si el contrapunto inicia en el tiempo débil puede comenzar con una consonancia imperfecta (Esto
no lo permite Fux).

Octavas o quintas acentuadas deben ser permitidas muy raramente.
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Figura 52. Jeppesen: octavas acentuadas entre el tercer tiempo del compas 1 y el primero del 2. Deben ser
permitidas raramente.

Si las octavas o quintas acentuadas estan separadas por cuatro cuartos son aceptables,
especialmente en la siguiente cadencia:
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Figura 53. Jeppesen: octavas acentuadas entre compases. Son permitidas especialmente con nota cambiata.

Las consonancias perfectas acentuadas son también un aspecto abordado a detalle
por Salzer y Schachter:

[Al igual que para Jeppesen] 5as y 8vas acentuadas con una nota intermedia estan prohibidas.
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Figura 54. Salzer: 5as y 8vas acentuadas con una nota intermedia estan prohibidas.

5as y 8vas acentuadas con dos notas intermedias que se mueven por grado conjunto son
aceptables. Si se llega por salto resultan pobres.
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Figura 55. Salzer: las octavas del primer ejemplo son “pobres” por el salto. El segundo caso es “bueno” por el
movimiento conjunto.

* b5asy 8vas acentuadas con tres notas intermedias son aceptables. Sin embargo, hay que evitar
grandes saltos o secuencias.
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Figura 56. Salzer: consonancias perfectas acentuadas separadas por tres notas son posibles. El primer ejemplo
presenta la nota cambiata de Fux.
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Figura 57. Salzer: estas octavas acentuadas son pobres por la secuencia melddica del contrapunto.

* No hay que hacer mas de dos intervalos perfectos acentuados consecutivos.
* basy 8vas acentuadas en tiempo débil son aceptables ain cuando haya menos de tres negras
intermedias.
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Figura 58. Consonancias perfectas en tiempo débil son permitidas.

Finalmente, a tres o0 mas voces Salzer y Schachter permiten el cruzamiento de las
voces.

Reglas melédicas
Sobre la melodia senala Fux:

*  En el primer tiempo del contrapunto puede haber silencio®
e Es permisible el uso de bemoles y sostenidos con el fin de evitar tritonos.

Jeppesen en muy estricto sobre el manejo de la melodia en la 3% especie y apunta:

0 Esta regla aparece en un pie de péagina de la edicion de Mann y en los ejemplos de Fux sélo se aplica una vez.
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e Se puede iniciar en tiempo débil o con silencio de mitad (Fux soélo lo permite con silencio de negra
o cuarto).
e En el penlltimo compas se puede usar (ademas de los cuatro cuartos) dos mitades o una
redonda.”’
* Las reglas sobre sucesiones de intervalos grandes y pequefios deben ser seguidas estrictamente.
Asi:
o Los intervalos grandes deben preceder a los pequefios en movimiento ascendente
continuo.
o No son permitidos dos saltos consecutivos en la misma direccion.
Saltos a partir de cuartos acentuados estan estrictamente prohibidos.
o Los saltos deben ser compensados siempre pero nunca continuados en la misma
direccion:

(@)

Figura 59. Ejemplos de compensacion de saltos.

o Negras no acentuadas, a las que se llega por debajo en movimiento conjunto, es preferible
continuarlas ascendentemente por grado conjunto; como nota de paso. Una excepcion a
esta regla es el salto descendente de tercera.
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Figura 60. Negra no acentuada, a las que se llega por debajo en movimiento conjunto, debiera
continuarse por grado conjunto o con salto de tercera descendente.
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o Negras no acentuadas a las que se llega por arriba en movimiento conjunto pueden ser
tratadas con gran libertad.
o Deben ser evitadas las secuencias.
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Figura 61. Ejemplo de secuencia. Deben ser evitadas.

o Saltos descendentes a partir de dos cuartos sucesivos no son buenos.

o El climax es bello si se coloca hacia el final de la melodia y gradualmente alcanza su
culminacién.

o Esta prohibido el bordado superior a partir del primer tiempo. El bordado inferior es
completamente permisible.
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Figura 63. Glosa de Fux. El compas 2 presenta el “rellenado” de la tercera re-si con una disonancia (nota Do) en el
tercer tiempo.

¥ Enun ejemplo en modo jonico a tres voces Jeppesen concluye con dos negras y una blanca en el penultimo
compas.
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Los tres tratados difieren respecto al uso de las disonancias en negras no
acentuadas. Mientras que Jeppesen sdélo permite disonancias en el 2do y 4to tiempo,
Salzer y Schachter permiten la disonancia en 2do, 3ro y 4to tiempo. Fux también
permite disonancias en estos tiempos; sin embargo la unica posibilidad para la
disonancia en el tercer tiempo es que ésta sea una glosa o rellenado de un salto de
tercera. Por su parte, Salzer y Schachter presentan cinco usos idiomaticos de la
disonancia en tercer tiempo:

* La nota de paso (consonante y disonante)
e El bordado (consonante y disonante)

* La nota de adorno

* El doble bordado

* La nota cambiata

La nota de paso disonante es el equivalente de la glosa y tiene como fin rellenar una
tercera en la cual ambas notas son consonantes. Salzer y Schachter permiten la nota
de paso disonante a partir de un tritono a la cual consideran “una extension de la
disonancia de paso.”
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Figura 64. Glosa con nota de paso disonante a partir de un tritono permitida por Salzer y Schachter.

“El bordado representa la ornamentacion por grado conjunto de una sola nota.” Salzer
y Schachter permiten el bordado disonante en los tiempos, 2, 3 y 4. El bordado en el
tercer tiempo no es permitido por Jeppesen ni contemplada por Fux y para Salzer y
Schachter “debe utilizarse con moderacion.”
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Figura 64. Bordado disonante.

La nota de adorno®? consiste en una nota consonante “precedida o seguida de un
salto...El salto mas apropiado es el de tercera y en ningun caso mayor a una cuarta.”

%2 También es un término de Salzer y Schachter. En inglés lo llaman embellishing tone.
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Figura 66. Nota de adorno de Salzer y Schachter.

El bordado doble es la interpolacion concatenada del bordado superior y el inferior.
Funciona como una decoracion de la nota principal. Para Salzer y Schachter “debido
a que el bordado doble se evitaba en parte del repertorio del siglo XVI (y
principalmente en la musica de Palestrina), se ha excluido en la mayoria de los libros
de texto sobre ‘contrapunto del siglo XV'. Esta exclusion empieza con Fux.” En el
bordado doble se debe colocar siempre primero al bordado superior y luego al inferior
y “es preferible que una de los bordados esté a un semitono de la nota principal.”
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Figura 67. Bordado doble

Ademas de la nota cambiata ‘tradicional’ en direccion descendente, Salzer y
Schachter permiten la nota cambiata ascendente, asi como la nota cambiata a partir
del tercer tiempo del compas. En el primer caso “el movimiento ascendente no altera
el significado fundamental de esta progresion.” El segundo puede ser considerado
como (Salzer, 1969) “una nota de paso omitida.”

> —

Figura 68. Nota cambiata ascendente y nota cambiata a partir del tercer tiempo.

Respecto a los saltos, los autores sefalan:

* Los saltos de quinta o mayores deben emplearse con moderacion.
* Dos saltos pequefios consecutivos son aceptables cuando hay un cambio de direccion.
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Figura 69. Mientras que los saltos en el primer ejemplo son ‘dudosos’, los del segundo ejemplo con cambio de
direccion resultan buenos para Salzer y Schachter.
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e Después de un grupo de mas de tres notas hay que evitar saltos en la misma direccion.
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Figura 70. El primer ejemplo es ‘pobre’ pues no hay cambio de direccion en el salto. Por el contrario, el cambio de
direccion en el salto, hace ‘bueno’ al segundo ejemplo.

Mientras que Fux y Jeppesen ignoran el climax, Salzer y Schachter sefialan algunas
caracteristicas de éste en la 3% especie:

* La nota climatica debe estar en el tiempo fuerte del compas.
* El climax no se debe repetir.
* Puede repetirse si se trata de un bordado.

3 voces o0 mas voces
Fux ofrece un par de reglas a 3 o0 mas voces:

* Sino se usa la triada en el primer tiempo del compas, tratar de usarla en el segundo o tercero.
* Los movimientos directos a consonancias perfectas pueden ser mas tolerados.

Ni Jeppesen ni Salzer y Schachter ofrecen informacion complementaria a estos
sefialamientos.

Principios no mencionados por Fux, pero que son usados en sus ejemplos
Consonancias perfectas acentuadas en el primer tiempo

Fux permite las octavas acentuadas en tiempo fuerte, aun si no se trata de nota
cambiata. Véase el siguiente ejemplo:

1 2

Contrapunto ‘éi 4 = - - e 4 . L

Cantus é i
o

Figura 71. Octavas acentuadas en primer tiempo. Obsérvese el salto de sexta menor descendente de do a mi en el
compas 1.

o

Saltos
De nuevo las sucesiones de saltos melddicos, a pesar de ser poco vocales, no son
para Fux de mucha importancia.

1
= i
C
antus *@ 4 = lo o

e e

— e !

Contrapunto 9: i i, ‘l

.
I

Figura 72. Saltos en tercera especie. Los tres compases representan un esquema armonico IV-V7-I.
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Pareciera en la figura 72 que los saltos se deben a razones armonicas que melddicas,
pues los tres compases representan un esquema armonico 1V-V7-I.

Salto de sexta menor descendente

Al tratar de resolver una consonancia perfecta directa a cuatro voces, Aloys ofrece
una solucién peculiar: pasar a segunda especie en el contrapunto de primera y hacer
un salto de sexta menor descendente. Esta solucidn parece errénea, sin embargo es
importante recordar que es Mann, no Fux, quien prohibe este intervalo. Véase el
siguiente ejemplo:

3a especie %2 ' = £ - 1- 2 = £ ‘
é

Cantus 1 r 1 ° 1

1a especie 9: i 6 a * ° ‘
. S 4 O

laespecie ||-)* I

Figura 73. Salto de sexta menor descendente en la voz del tenor.

2.4.7 Reglas para la 4° especie

La cuarta especie introduce el retardo® disonante y consonante. Ritmicamente, el
contrapunto se mueve en valores de unidad pero desfasado temporalmente por un
valor de mitad respecto al cantus firmus, por lo que son generadas sincopas. El
retardo es una consonancia en tiempo débil que se prolonga al tiempo fuerte y forma
una disonancia que resuelve por grado conjunto descendente a una consonancia en
tiempo débil (figuras 74 y 75). También existen retardos consonantes (figura 76). En

%3 La traduccion del término al espafol no ha sido facil, sin embargo se ha decidido utilizar retardo (en lugar de

suspension o appoggiatura). Mencionamos algunas razones:

e  Fux nunca menciona un término que defina este recurso. En la edicion en inglés apunta Mann (Mann, 1965):
“This species is called ligature or syncopation, and can be either consonant or dissonant.” [Esta especie es
llamada ligadura o sincopa y puede ser consonante o disonante.] Sin embargo, en la edicion de Mizler este
parrafo tiene un significado distinto, pues Fux no se refiere al nombre de la especie sino a la estructura ritmica
(Fux, 1742): “Dieses wird eine Bindung (Ligatura uel Syncope) genennt, welche zweierlei ist: die Bindung der
Consonanzen und die Bindung der Dissonanzen’. [Esta {refiriéndose a la descripcién ritmica que coincide con la
traduccion del parrafo antecedente de Mann, nunca a la especie} sera nombrada ligadura (Ligatura uel Syncope)
y puede ser de dos tipos: la ligadura de consonancias y la ligadura de disonancias.] Mas adelante en el texto de
Mizler se utiliza el termino Verzdgerung el cual significa retardo (Mann lo traduce como retardation). Sin
embargo, no es un término musical. El término aleman para retardo musical es Vorschlag.

*  Sobre las diferencias entre retardo y appoggiatura sefiala Drabkin (NG, 2001): “cualquier nota no acordal que
ocurre en la parte de tiempo fuerte es una appoggiatura, si bien se asume de manera general que la nota debe
ser articulada sobre el tiempo [beaf], cuando esta ligada como una nota consonante perteneciente al acorde
previo es llamada retardo (aleman Vorhalt, italiano sospensione). Normalmente se llega a las appoggiaturas por
salto, ya sea en la misma direccion o la opuesta a éste; o puede ser también una nota de paso acentuada,
diaténica o cromatica. Cuando ocurre en el acorde previo como una consonancia pero no esta ligada se le llama
‘appoggiatura preparada’.”

No obstante, si el término retardo no resulta satisfactorio se pueda cambiar sistematicamente por suspension.



67

este caso, tanto el tiempo débil como el fuerte son consonancias (i.e. un retardo que
va de una quinta a una sexta o viceversa).

Cantus

BN+
ENEN
1
D
9
iy

&@%)
ENEN
9

Cantus

o
ENEY

Suspension
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Figura 75. Retardo disonante inferior
2

Cantus o

&@o =
ENEN
]

3 5 6
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Figura 76. Retardo consonante

Obsérvese en las figuras 74 y 75 como en el primer compas hay consonancias, en el
tiempo fuerte del segundo compas se da una disonancia (séptima y segunda
respectivamente) y en el tiempo débil se resuelve descendentemente por grado
conjunto a una consonancia (sexta y tercera respectivamente). En la figura 76 todos
los intervalos son consonantes.

Reglas arménicas
Fux propone las siguientes reglas:

* Hay que evitar los retardos que llevan las siguientes progresiones de intervalos: 12-22-12 y 82-93-82,

* Son mejores las progresiones: 32-22-12 y 102-92-82.

* Son también posibles los retardos: 28-32, 43-52 y 93-102.

+  El retardo 72-82 es poco recomendable.*

e Si el contrapunto es superior, el penultimo compas debiera contener el siguiente retardo: 72-62 que
resuelve en el Ultimo compas a la octava.

e Si el contrapunto es inferior, el penultimo compas debiera contener el siguiente retardo: 22-32 que
resuelve en el Ultimo compas al unisono.

Reglas melédicas
Fux sefala unicamente lo siguiente:

* El retardo disonante siempre resuelve descendentemente por grado conjunto a la siguiente
consonancia.
e Se pueden romper ocasionalmente las sincopas [retardos].

% Fux sefiala: “esta resolucion de la séptima a la octava es poco recomendable porque se llega a una consonancia
perfecta, lo cual provoca poca eufonia.” (Fux, 1742)



Jeppesen considera ademas:

* Las reglas sobre la secuencia de intervalos grandes y pequefios son menos estrictas que en la

primera especie.

e Se deben evitar los retardos 4-5 (ademas de las sefialadas por Fux).

* Se puede poner una redonda en el penultimo compas.

e Atres o mas voces pueden ser usadas los retardos prohibidas (9-8 y 2-1 en contrapunto superior, y
4-5y 7-8 en contrapunto inferior.) si producen retardos a consonancias imperfectas respecto a otra

VoZ.

Salzer y Schachter, enfatizan el uso de retardos que resuelvan a consonancias
imperfectas (7-6 y 4-3 para contrapuntos superiores y 2-3 y 9-10 para contrapuntos
inferiores). Asimismo sugieren precaucion al realizar series de retardos que resuelven

a consonancias perfectas:

* Los retardos a consonancia imperfecta pueden aparecer frecuentemente en serie. Sin embargo, es
mejor que no aparezcan mas de tres veces consecutivas.
e Estan prohibidas las series de retardos 9-8, 4-5, 2-1 y 7-8 pues generan quintas y octavas

acentuadas.
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Figura 77. Salzer y Schachter prohiben las series que resuelven consonancias perfectas.
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* No mas de dos retardos 10-8 y 8-5 consecutivas (estos retardos se mueven por salto).

* Los retardos 5-6 y 6-5 pueden aparecer hasta en tres series.
* Son preferibles las series de retardos 5-6 a las 6-5 puesto que en la cuarta especie la atencidon

recae en el tiempo débil.
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3 voces o0 mas voces
Reglas arménicas
Fux:

o

Figura 78. Son preferibles los retardos 5-6 que las 6-5.

* Son permisibles las quintas acentuadas en tiempo débil. Son menos aceptables las octavas

acentuadas, especialmente en el registro superior.
* A tres 0 mas voces es aceptado el retardo 7a-8a.
e Si el contrapunto de cuarta especie esta en la voz inferior, y empieza con silencio, la voz superior

toma el papel del bajo.

* Hay que evitar movimientos directos en voces superiores.
* Sise tiene en el bajo un pedal el tiempo débil puede ser disonante. (Ver figura 26)

Respecto a tres o mas voces Salzer y Schachter sefialan tres principios basicos:

N
|
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* Preferentemente el retardo debe resolver a un acorde completo (3-5 o 3-6).
* Las notas afiadidas pueden duplicar al bajo.
* No debe duplicarse nunca la resolucion del retardo.
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Bueno Menor bueno Malo Pobre

Figura 79. El primer retardo es buena pues resuelve a un acorde completo. La segunda resuelve a uno incompleto,
la tercera tiene una disonancia entre la voz media y la superior y la ultima duplica la nota de resolucion.

Reglas melédicas
A tres 0 mas voces Fux considera que “si es necesario se puede dividir alguna
redonda de la primera en dos blancas.” Los otros autores coinciden.

Principios no mencionados por Fux pero que son usados en sus ejemplos
Consonancias perfectas acentuadas

A pesar de sefialar que son poco aceptables las octavas acentuadas en tiempo débil
a tres 0 mas voces, Fux las emplea a dos voces. Obsérvese la figura 80:

9 10

1 2 3 4 5 6 7 8
Contrapunto @i =7 7 » ) ‘a ‘ g’ﬁ;a > > e o o
@ o @ o
4
C:
antus @4 o = ° ° . () ey = ° s
Figura 80. Nétese las octavas acentuadas del compas 1 al 2 y el salto descendente de sexta menor en el compas

4.

En el caso de las quintas acentuadas Fux presenta un ejemplo donde las usa en siete
de los once compases del ejercicio.
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1a especie
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Figura 81. Ejercicio de Fux con quintas acentuadas en 7 de los 11 compases del ejercicio.

Ademas de las consonancias perfectas acentuadas en tiempo débil, Fux también las
usa en tiempo fuerte en el siguiente ejemplo:
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1
o) R I
4a especie 4 | = J |
P 4 o = < < < — o !
Cantus ‘) 1 ° o I A ° {
Contrapunto ‘): i iy (3]

Figura 82. Quintas acentuadas en tiempo fuerte.

En la figura 83 Fux utiliza los retardos 5%-6% (menos penalizadas que las 63-52 )
durante tres compases. Cabe sefialar que, al igual que la figura 82, las tres voces se
mueven en la misma direccion (en este caso ascendentemente).

2 3 4 5
I ]

1
7 ]
. - +
4a especie @ 2 f ‘_"f z _,”” e 2 = = =

s

Cantus

ENEY

N Y

- o o o =
1a especie DB i

Figura 83. Compas 2 disonancia en tiempo débil (cuarta entre voces extremas). Fux argumenta que la disonancia
es permitida debido al bajo pedal.

La figura 83 es un caso muy interesante de Fux. En el compas dos resuelve la quinta
Sol-Re que se da en las voces extremas a la cuarta Sol-Do. En otras palabras, el
acorde de quinta y sexta (primera inversion de un acorde menor con séptima menor,
sin tercera) ‘resuelve’ a un acorde de cuarta y sexta (segunda inversion del acorde de
Do mayor). Fux argumentas que la disonancia es permitida debido al bajo pedal. Sin
embargo, es posible que en este ejemplo mezcle las practicas del siglo XVIII con el
estilo de Palestrina.

Silencios en el ejercicio

Fux interrumpe los retardos con un silencio, aparentemente, si no es posible encontrar
otra solucion. Asimismo permite el inicio de la primera especie con silencio si se
generan octavas o quintas directas.

Figura 84. En este ejercicio a tres voces, la primera especie inicia con silencio.
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2.4.8 Reglas para la 5% especie (Contrapunto florido o diminutus)

Si bien los autores de los tratados estudiados ofrecen pocas reglas sobre esta
especie y la asumen como una recapitulacion de las anteriores, en sus ejemplos son
introducidos recursos que nunca son descritos. Mas aun, ¢se trata de un ejercicio
didactico o puede ya ser considerado una composicion un ejemplo de 5% especie?
Encontrar la respuesta a esta pregunta puede ser mas dificil de lo que parece si se
toma en cuenta el siguiente comentario de Schubert:

Un contrapunto agregado a un cantus firmus puede ser un fin en si mismo, por ejemplo en
ciertas situaciones litirgicas, sin embargo también puede ser usado para elaboraciones
subsecuentes, ya sea por glosa de una o ambas lineas, o por medio de la adicién de otras
voces. (CHWMT, 2002)

Sobre la 5% especie sefnala Fux:

Esta especie es llamada contrapunto florido porque, asi como un jardin de flores, debieran
estar a la mano todo tipo de ornamentos, movimiento fluido y distintos cambios del canto. Asi
como usamos en la division los otros tipos de la aritmética —adicion, multiplicacion y
substraccion- esta especie no es otra cosa que una recapitulacion y combinacién de todas las
precedentes. (Fux, 1742)

Jeppesen tampoco ofrece informacidn que permita entender la naturaleza de la 52
especie. Al respecto senala (Jeppesen, 1939): “en la 5% especie y mas importante de
todas, para la cual los ejercicios precedentes son sélo preparatorios, el ritmo es libre;
esto es, no estamos mas limitados a un valor ritmico especifico, pudiéndose usar
breves, redondas, mitades, cuartos u octavos.” En la misma direccion apuntan Salzer
y Schachter (Salzer, 1969): “el proposito de la 5% y ultima especie no es introducir
algun concepto fundamental nuevo sobre la conduccion de las voces sino combinar
los materiales y procedimientos de las especies precedentes en unidades coherentes
y logicas.” Como puede verse, si bien Jeppesen dice que la 5% especie es la mas
importante de todas no sefiala por qué. Asimismo, a pesar de que Fux y Salzer y
Schachter coinciden en que la 5% especie es una recapitulacion de los procedimientos
de las especies anteriores, ninguno explica el origen del uso de ornamentaciones en
los retardos u otro recursos idiomaticos que aparecen en sus ejemplos.

Entender el origen y la funcidn de la 5% especie requiere un analisis etimologico, pero
sobre todo historico. Jander senala:

Florido es un término usado para describir una melodia que es ornamentada, ya sea escrita por
un compositor o improvisada por un ejecutante. Se puede aplicar el término a una sola melodia
0 a la polifonia...Comunmente se refiere a un estilo de ornamentaciéon con figuras rapidas,
pasajes o divisiones, pero también puede designar ornamentacion en general.” (NG, 2001)

Sin embargo, no fue el término florido sino diminutus el primero que se utilizé para
denotar un contrapunto en valores ritmicos diversos. Al respecto apunta Sachs:

El tratado Cum notum sit (probablemente de mediados del siglo XIV) contiene una definicion de
contrapunto como colocar simplemente una nota contra otra a la base del discanto. La segunda
parte del tratado titulada De diminutione contrapuncti explica como se puede hacer glosas con
el contrapunto. La obra enlista las posibilidades ritmicas y las ilustra con ejemplos musicales.
(NG, 2001)
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Ex.4 Cum notum sit
p lo= Jl
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Figura 85. Ejemplos de glosa a partir de un tenor del tratado Cum notum sit.

Mas adelante agrega Sachs: “a pesar de la evidente cercania en material y método de
la composicion nota contra nota y figurada, las dos formas estuvieron separadas por
mucho tiempo en la teoria y terminologia hasta la publicacion de la obra de Tinctoris.”
(NG, 2001) Posteriormente, agrega Schubert (CHWMT, 2002): “a través del
renacimiento los tedricos mantuvieron la distincion de Tinctoris entre contrapunto
simplex y florido o diminutus,” y mas importante aun:

A partir de Tinctoris las reglas para el uso de disonancias en el contrapunto florido tendieron a
ser codificadas de manera mas precisa en relacion al movimiento melddico y la posicién
métrica. Esto condujo a una presentacion de “proto-especies” en la cual el comportamiento de
cada nota fue ilustrado por separado. (CHWMT, 2002)

Aparentemente a partir de Tinctoris inicia una carrera de desarrollo de modelos
ritmicos que puedan conectar paulatinamente al contrapunto simplex con el diminutus.

Zarlino ofrece una descripcion ‘moderna’ de contrapunto diminutus:

El contrapunto diminutus posee consonancias y disonancias, y pueden ser usados cualquier
tipo de valores ritmicos a gusto del compositor. Procede por intervalos cantables y sus valores
son contados de acuerdo a la medida de su tempus. Esta en la naturaleza del contrapunto que
sus varios sonidos asciendan y desciendan simultaneamente por movimiento contrario,
utilizado intervalos adecuados hacia consonancias; para la ‘armonia’ tiene su origen en la uniéon
de la diversidad de elementos opuestos. El contrapunto es considerado mejor y mas placentero
cuando los mejores modales, ornamentos y procedimientos son usados gallardamente, y
cuando esto es realizado de acuerdo a las reglas que el arte de la buena composicion requiere.
(Zarlino, 1558)

A partir de esto puede inferirse que un contrapunto diminutus debiera ser considerado
una composicidn en si misma, maxime si en su creacion ‘las reglas del arte de la
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buena composicion’ debieran ser consideradas. Sin embargo esta opinidbn no es
compartida por autores mas modernos como Fux, Jeppesen o Salzer y Schachter,
pues a pesar de sus distintas posturas todos ven al contrapunto de especies, incluida
la 52 especie, como una herramienta didactica. Asi, la postura didactica y los objetivos
de cada tratado son los fundamentos de los sistemas de reglas que, implicita o
explicitamente, rigen el acercamiento al contrapunto florido. Para Fux el objetivo de la
52 especie es disefiar melodias (entre modales y tonales) que alejen al estudiante de
las practicas compositivas contemporaneas y lo acerque a un estilo idealizado de
Palestrina, inexistente en la practica musical. Jeppesen intenta remediar los errores
de Fux y su 5% especie busca que el estudiante aprenda las caracteristicas melodicas
del auténtico estilo de Palestrina; a pesar de que la 5% especie ni se parece, ni refleja
las caracteristicas principales del estilo del compositor italiano. Por ultimo, Salzer y
Schachter crear melodias ‘coherentes y logicas’, cuya organizacion conlleven la
posibilidad de reintegrar al contrapunto diminutus a su forma original nota contra nota.

Reglas melédicas

El unico consejo respecto a esta especie que da Aloys a Joseph es (Fux, 1742): “si se
escriben dos valores de cuarto (negras) al inicio del compas es mejor conectarlos a la
siguiente nota con una ligadura, o continuarlo con otros cuartos.”

5a especie

Figura 86. Fux recomienda que el movimiento melddico del compas 1 sea sustituido por cualquiera de los que se
encuentran a partir del compas 2.

Ademas de los patrones melddicos propuestos en la figura 86, al final del capitulo de
cuarta especie de Fux propone algunos patrones ritmos con valores de octavo
(corcheas) y sefala: “dos octavos pueden ser usados en el segundo y cuarto tiempo
pero nunca en el primero y tercero.”
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Figura 87. Mientras que los motivos de los compases 1 al 3 son posibles para Fux, el del compas 4 no es
aceptable.

Principios no mencionados por Fux pero que son usados en sus ejemplos
Existe un numero importante de aspectos no mencionados por Fux pero que se
encuentran en sus ejemplos de 5% especie.

A mas de dos voces, si no es posible mantener valores de redonda en los
contrapuntos de primera especie Fux permite cambiar a segunda especie, 0 mas aun
generar sincopas. Obsérvese el siguiente ejemplo:
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Figura 88. Fux permite cambiar la primera especie a segunda o cuarta. No obstante, obsérvese la disonancia en
tiempo fuerte del compas 9.

En la figura 88 Fux permite un retardo consonante del compas 4 al 5 en la voz
superior y en el compas 9 cambia a segunda especie en la voz del tenor. Sin
embargo, genera una disonancia en tiempo fuerte (la nota do sostenido respecto al fa
de la voz del cantus), conocida como appoggiatura o retardo, la cual no es
contemplada en ninguna de las especies.

Fux sugiere combinar las especies en un mismo ejercicio. Curiosamente el ejemplo
que presenta no utiliza la quinta especie (figura 89). Ademas en el penultimo compas
se da una disonancia en el tercer tiempo entre la segunda y la cuarta especie. Del
compas 7 al 9 se dan quintas acentuadas en tiempo fuerte entre el cantus firmus y la
tercera especie, y del compas 5 al 10 hay una progresion entre la segunda especie y
el cantus firmus, aparentemente consecuencia del deseo por mantener acordes
completos.
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Figura 89. Especies combinadas (segunda, tercera y cuarta). Obsérvese la disonancia en el compas 10.
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Valores ritmicos de octavo

Los octavos se mueven siempre por grado conjunto. Se puede salir o entrar de un
grupo de dos octavos por salto (normalmente son de tercera), pero los octavos
siempre se mueven por grados conjuntos.

Inicios

En los inicios de los ejercicios predomina el silencio de mitad y valor de mitad ligado a
mitad o cuarto. También existe el de silencio de mitad, blanca y blanca punteada en
ejemplos a tres voces, asi como dos pares de blancas ligadas. Los siguientes
ejemplos muestra los posibles inicios de Fux:
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Figura 90. Inicio de ejemplos de Fux con mitad ligada a cuarto.
1 2 3 4
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Figura 91. Inicio de ejemplos de Fux con mitad ligada a mitad.
1 2 3 4 5 6
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Figura 92. Inicio de ejemplos de Fux con mitad sin ligar (sin retardo).

Finales
Todos los finales, salvo un par de ejemplos a tres voces, terminan con retardo.
Obsérvese en la figura 93 que el segundo tipo de final va a la tercera del acorde final.
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Figura 93. Finales de Fux para la quinta especie. Todos los ejemplos, exceptuando un par a tres voces, terminan
como en el primer caso.

Saltos a partir de disonancias y repeticiones de notas.

En los ejemplos a dos voces, Fux presenta en dos ocasiones saltos a partir de

disonancias sin advertencia o explicacién alguna.®
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Figura 94. En el compas 3 salto a partir de una disonancia (séptima entre fa y mi).

% Salzer y Schachter describen esto como (Salzer, 1969) “salto a consonancia a partir de la disonancia del retardo” y
lo usan en sus ejemplos. Ver figura 114 y 125
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Igualmente Fux repite notas como anticipos:

5a especie

Cantus
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Figura 95. Fux repite la nota sol en el compas 1.

Al parecer estos recursos provienen del estilo de composicion de autores
renacentistas (la figura 95 es un tipo de clausula de Josquin). Sin embargo, como ha
sido mencionado, Fux no ofrece explicacion alguna.

Finalmente, es de considerarse que la mayoria de los ejemplos son realizados por
Joseph, el alumno, y controlado por Aloys, el educador; lo cual hace aun mas
complicado definir con certeza si son o no intencionales las faltas a las reglas.

Sobre la 52 especie Jeppesen hace una serie de recomendaciones particularmente
melddicas:

e Todo aquello que tenga un efecto rigido y abrupto debe ser evitado.

e El ritmo también requiere compensaciéon: después de valores ritmicos largos son necesarios
valores cortos.

* Respecto a las negras:

o

o

Es mejor en general, y sobre todo en movimiento descendente, que el movimiento de
cuartos inicie en la mitad no acentuada (segunda mitad del compas).

Si se desciende en negras a partir de una mitad no acentuada es mejor hacerlo por grados
conjuntos.

SV T
Py f | T I t T I i f I
Figura 96. Es mejor iniciar el movimiento descendente en negras en la segunda mitad del compas.

El movimiento ascendente con negras a partir de una mitad no acentuada es poco
recomendable. Es mejor iniciar el movimiento ascendente en negras con un salto
descendente a partir de la blanca o mitad.

1 2 3 4

S===

Figura 97. Mientras que el ejemplo del compas 1 es poco recomendable, el salto descendente de los otros

O
O
@)

ejemplos es mejor.

Es mejor continuar el movimiento de negras ascendente hasta una mitad acentuada.
No mas de nueve o diez negras consecutivas.

Hay que evitar dos negras acentuadas seguidas por una blanca.
1

2
I
I
I
I

J
Figura 98. Negras acentuadas. Hay que evitarlas.
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o Si son usadas las negras acentuadas es mejor agregar antes o después otras negras o
sincopas.

Sa especie
P

NS @

Figura 99. Opciones para usar las negras acentuadas.

Sobre las sincopas apunta:
* no se pueden sincopar dos negras.

A Il
% i I T 1

Figura 100. No se pueden sincopar dos negras.

* No se puede sincopar de un valor corto a uno largo

3

@fﬁﬁ’\rﬁT T/T%W

Figura 101. No se puede sincopar de un valor corto a uno largo.

e Se puede sincopar un valor corto a uno largo sélo en el final.
* Una sincopa de blanca a negra debe resolver por grado conjunto descendente como nota de paso
o como bordado.
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©

Figura 102. Sincopa con nota de paso y sincopa con bordado.

* Se pueden usar acordes de cuarta y sexta como parte de un retardo.*

)
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Figura 103. Se puede usar el acorde de cuarta y sexta como parte de un retardo.

Sobre otros recursos sefala:

e Si se tiene en un compas una progresion descendente de blanca y dos negras, la primera negra
puede ser disonante. (No aplica si el movimiento es ascendente.)

3% Jeppesen presenta ejemplos con este acorde también en 42 especie.
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Figura 104. Mientras que la disonancia en el primer ejemplo esta prohibida, el segundo caso (en direccion
descendente) es posible.

Se puede usar el bordado superior si precede a una mitad o a una redonda.
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Figura 105. Bordado superior permitido

Jeppesen recomienda la combinacion de las especies, considerando que (Jeppesen,
1939) “probablemente el mas dificil de todos los ejercicios de contrapunto es agregar
a un cantus firmus una voz en segunda, una en tercera y otra en cuarta especies; de
tal forma que cada una de las cuatro especies estrictas esté representada en un
mismo ejercicio.” Sin embargo, solo presenta ejemplos de especies combinadas a tres
voces.

Patrones ritmicos de los ejercicios de Jeppesen

Si bien el autor presenta una serie de reglas para la combinacion de las figuras
ritmicas, en sus ejercicios en 52 especie solo utiliza algunos patrones ritmicos que
pueden ser clasificados en tres grupos:

Patrones ritmicos basicos. Estan compuestos por la combinacion de valores de
mitad y cuarto (la unidad so6lo la usa al inicio y al final).

Figura 105. Patrones ritmicos basicos de los ejercicios de Jeppesen

Patrones ritmicos que usan la mitad con punto y cuarto. Hay cuatro variantes
consecuentes al compas con mitad punteada mas cuarto, los cuales corresponden
a los patrones ritmicos basicos. Nunca repite consecutivamente dos patrones de
este tipo.

Figura 106. Patrones ritmicos que usan la mitad con punto y cuarto

Sincopas. Las sincopas inician o con el patron ritmico basico uno o con el tres. De
la sincopa sale con el patron ritmico uno, tres, cuatro o con la variante del tres,
donde el segundo cuarto es dividido en dos octavos. Esta ultima variante
unicamente la usa en las cadencias.
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Figura 107. Inicios de sincopas
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Figura 108. Salidas de sincopas
2‘1 —— 3 4 e

Figura 108.1 Salidas de sincopas

Figura 109. Modelos ritmicos de la nota cambiata

Para Salzer y Schachter, (Salzer, 1969) “el alumno debera centrar su objetivo en
lograr una linea melodica que fluya con suavidad, [produciendo] una continuidad
ritmica lo menos fragmentada posible.” Para esto los autores proponen nueve
patrones ritmicos y recomiendan no repetirlos con el fin de evitar secuencias.

Figura 110 Patrones ritmicos de Salzer y Schachter para la 5% especie.
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Figura 111. Patrones ritmicos de Salzer y Schachter para la 52 especie.

Respecto a los retardos senalan (Salzer, 1939): “ahora es posible acortar la nota
disonante a una negra e insertar entre la disonancia y la nota de resolucion una negra
o un par de corcheas de decoracion.” Existen seis posibilidades de decoracién:

Par de corcheas en dos figuraciones por grados conjuntos:
o Bordado inferior de la nota de resolucion. (Figura 112 ejemplo 1) Jeppesen también
contempla esta decoracion.
o Bordado superior del retardo. (Figura 112 ejemplo 2)
o Cambiata con salto pequeio. (Figura 112 ejemplo 3) Jeppesen también contempla esta
decoracion.
e Echappé. (Figura 113 ejemplo 1)
o Anticipo. (Figura 113 ejemplo 2) Jeppesen también contempla esta decoracion.
e Cambiata con salto grande. (Figura 113 ejemplo 3)
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Figura 112. Decoraciones del retardo
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Figura 113. Decoraciones del retardo

Al igual que para Jeppesen, los octavos o corcheas pueden ser consonantes o
disonantes y se mueven por grados conjuntos.

Los autores ofrecen algunas indicaciones que (Salzer, 2009) “ayudaran a dar forma al
contorno melddico por medios ritmicos™:

* Un movimiento conjunto extenso debe ser confiado a valores ritmicos pequefios.

e Es preferible decorar las resoluciones de la mayoria de los retardos.

* La nota precedente a un salto grande debe ser una blanca y no una negra.37

Sobre el inicio:

e El comienzo del ejercicio consistira generalmente en movimiento conjunto y valores largos.
* Lo mejor es comenzar el ejercicio con blancas y retardos.

* Es preferible comenzar con un silencio.
* La posibilidad de empezar con negras no debe excluirse por completo.

Sobre el final:

* Un retardo disonante hacia la sensible proporciona, como en la cuarta especie, la mejor conclusion
posible.

* Sin embargo, se puede decorar ahora la resolucion.

Sobre el uso de consonancias perfectas, los autores sefialan:

* 8as, 5as en primeros tiempos sucesivos son validas si estan separadas por tres negras.

4 : e — !
i == P
= Cd p— p—

Figura 114. Quintas y octavas acentuadas permitidas.

e Cuando medie sélo una blanca (22 especie) las octavas estan excluidas y las quintas no deben
resaltarse.

e Las 5as en tiempo débil son validas cuando el segundo intervalo lo produce un movimiento
melddico conjunto. Si hay salto deben evitarse.
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Figura 115. Quintas acentuadas en tiempo débil. El salto del segundo ejemplo debe evitarse.

¥ véase en el capitulo 3 la relacion de esta regla y la ley de Fitts.
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* Los unisonos son permitidos en el primer tiempo sélo como retardos.

Respecto a la quinta especie a tres o mas voces no afiaden nuevas reglas y
unicamente hacen hincapié en que los ejercicios “deben ser lo mas estéticos posible.”

En sintesis, como se ha sefialado, las reglas del contrapunto de especies estan
relacionadas con los objetivos de cada tratado. En particular las reglas, implicitas o
explicitas, de la 5% especie son producto de una técnica de glosa en las tres obras
estudiadas; es decir de ornamentacion del contrapunto simplex. Sin embargo, Salzer
y Schachter invierten el sentido de la glosa de la 5% especie al cerrar el circulo de la
concepcion contrapuntistica de Schenker, pues si el contrapunto diminutus es la
‘prolongacién’ u ornamentacion del contrapunto simplex, entonces el analisis
schenkeriano, y las especies como elementos del Mittelgrund, son el camino de
regreso de la superficie musical (representada por la 5% especie) al contrapunto
simplex o mejor aun, al Ursatz.
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Capitulo 3. Las reglas del contrapunto y su relacién con algunos principios de
percepcion auditiva

3.1La teoria de la segregacion del flujo auditivo (TSFA)

La creacion de la musicologia sistematica y la psicoacustica a finales del siglo XIX, y
de la cognicion musical en el XX, establecié un nuevo punto de referencia de la teoria
musical: el sujeto; convirtiendo a los procesos de percepcion y analisis cognitivo en
productores, o al menos justificadores, de teoria musical. Die Lehre von den
Tonempfindungen® (Helmholz, 1870) contiene algunos capitulos que discuten
aspectos basicos de la tonalidad desde un punto de vista perceptivo. Harmony: A
Psychoacoustical Approach (Parncutt, 1988) intenta responder hasta qué grado las
reglas de la armonia estan influenciadas por la fisica, las matematicas, la fisiologia y/o
el condicionamiento en marco de complementariedad y enriquecimiento mutuo. Sin
embargo, es la teoria de la segregacioén del flujo auditivo® (TSFA) un conjunto amplio
de estudios que busca establecer relaciones entre las reglas de conduccién melddica
de la teoria musical tradicional y la percepcién auditiva. La TSFA se basa en los
siguientes principios:

e Las facultades perceptivas evolucionaron como un medio para permitirnos construir una
representacion util de la realidad.

e La percepcion es funcional y ecolégica, nos provee el qué, cuando y dénde de los eventos que nos
rodean.

e La tarea principal del sistema auditivo es arreglar la cacofonia de frecuencias sonoras en grupos
que correspondan a las diversas actividades del mundo real. (Bregman, 1990)

Y es que, desde esta perspectiva (Huron, 1991) “el mundo sonoro no es una mera
sucesion de momentos incidentales. Aun los sonidos aparentemente aislados suelen
ser causados por una actividad coherente, por lo que se puede considerar que
muchos poseen un linaje o historia.” Desde el punto de vista perceptivo, los sonidos
individuales tienden a fusionarse en una imagen auditiva individual en proporcién a las
correlaciones fisicas compartidas por las partes. Los factores que determina las union
0 separacion de sonidos incluyen: timbre, proximidad de altura al sonido fundamental,
proximidad temporal, relaciones armonica, intensidad y organizacién espacial. A las
imagenes mentales que formamos de estos ‘linajes o lineas sonoras’ Bregman las
llama corrientes auditivas y el estudio del comportamiento de éstas es el estudio del
flujo auditivo, el cual da origen a la TSFA, la cual estudia (Wright, 1986) “los principios
de organizacion perceptiva de patrones sonoros.”

La creacion mental de una corriente auditiva esta determinada por (Huron, 1991):
* La opacidad de las partes constitutivas.
* La aparicién de propiedades que representan a la corriente como unidad.

La TSFA posee dos campos de investigacion:
* La fusion de flujo estudia como los sonidos se unen para formar un sentido de
continuidad.

% | a ensefianza de la percepcion de los sonidos” (Helmholz, 1870)
% Auditory Stream Segregation Theory (Bregman, 1990; McAdams & Bregman, 1979; Van Noorden, 1975; Wright,
1986; Wright & Bregman, 1987).
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* La segregacion de flujo se encarga de describir como la corrientes simultaneas
mantienen su identidad independiente; dado que mas de dos fuentes sonoras
pueden sonar de manera simultanea.

Bregman distingue dos tipos de segregacion: primitiva y basada en esquemas. la
primera es un proceso donde las corrientes son analizadas de acuerdo a sehnales
acusticas. En contraste, la segunda es caracterizada por una audicion voluntaria o de
esfuerzo que busca organizar los fendbmenos sonoros de manera coherente en
corrientes auditivas.

De acuerdo a la TSFA, la audicibn musical utiliza una segregacion basada en
esquemas, pues (Huron, 1991) “existe una gran evidencia que sugiere que una
melodia es un tipo de corriente auditiva.” Asi, la TSFA propone explicar, hasta cierto
punto, los origenes de reglas de la armonia y el contrapunto a partir de principios
perceptivos y corrientes auditivas.

3.2 La TSFA y la teoria musical tradicional occidental

En opinidn de los investigadores de la TSFA la influencia de los procesos perceptivos
y cognitivos en la teoria musical es muy grande. De hecho, (Wright, 1986) “los
tedricos musicales podrian aprender mucho comparando los conceptos que utilizan
para describir los fendmenos de patrones contrapuntisticos con los conceptos que los
sicologos usan para describir la formaciéon de corrientes auditivas en mixturas
acusticas”; y es que en opinidn de estos cientificos (Huron, 1991) “existe amplia
evidencia que indica que la composicion de musica polifonica concuerda con
principios perceptivos.” Al respecto apunta Wright:

La teoria de las corrientes auditivas coloca muchos conceptos nativos de la teoria musical en un contexto
mas amplio y con fundamentos mas cientificos. Estos principios se encuentran en la practica del contrapunto
a través de la historia de la musica y ellos controlan los patrones y cualidades que escuchamos en toda la
musica, independiente del estilo o estética, ya que ellos gobiernan la forma en la que el sistema auditivo
descompone las mixturas de sonidos en cualquier situacion de escucha. (Wright, 1986)

Esta postura de la TSFA favorece la apuesta contrapuntistica de Salzer y Schachter y
ofrece algunas explicaciones de la teoria schenkeriana en un marco cientifico. Se
presenta a continuacidn algunas relaciones entre los principios perceptivos de la
TSFA 'y la teoria musical que corroboran esta postura.

Principios perceptivos de la TSFA

Principios basicos

1. Principio de claridad tonal (toneness). Se refiere a la claridad de la percepcién de las alturas.
Frecuencias del rango medio exhiben alta claridad fonal. Asimismo, Tonos con parciales inarmoénicos
producen percepciones de altura complejas y, por tanto, evocan imagenes auditivas mas difusas.

2. Principio de continuidad temporal. Para evocar flujos auditivos fuertes®, debe usarse fuentes
sonoras continuas o recurrentes en lugar de breves o intermitentes. Sonidos intermitentes debieran
estar separados por no mas de 80ms de silencio con el fin de asegurar la percepcién de continuidad.

3. Principio del menor enmascaramiento.”’ Con el fin de minimizar el enmascaramiento auditivo
dentro de algunas sonoridades verticales, cantidades equivalentes de energia espectral debieran caer

40 Flujo auditivo es la experiencia perceptiva de actividad sonora coherente y Unica que mantiene su individualidad y
continuidad respecto al tiempo.
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en cada una de las bandas criticas.*” Para tonos arménicos complejos esto significa generalmente que
a menor registro mayor espaciamiento en sonidos simultaneos.

4. Principio de fusion tonal. La fusion tonal es la tendencia que tienen algunas combinaciones
simultaneas de sonidos a cohesionarse en una imagen sonora individual. Dos factores afectan la
fusion tonal: la relacion de frecuencia de los tonos componentes y su contenido espectral. La
independencia perceptiva de tonos simultaneos es debilitada cuando sus relaciones de altura
promueven la fusién tonal. Los intervalos que promueven la fusiéon tonal incluyen (en orden
decreciente): unisonos, octavas y quintas justas. Donde el objetivo es la independencia perceptiva de
los sonidos simultaneos, los intervalos debieran ser rechazados en relacién directa a su grado de
promocioén de la fusion tonal.

5. Principio de proximidad de altura. La unidad de un flujo sonoro es mantenido por la proximidad
de alturas en tonos sucesivos. Una flujo sonoro coherente es asegurado cuando el movimiento de
alturas se encuentra dentro de la frontera de fisidn de van Noorden (normalmente dos semitonos o
menos para tonos de duraciéon menor a los 700ms). Cuando se sobrepasa dicha frontera es probable
que se rompa la unidad del flujo. No obstante, si la distancia entre alturas es mayor, podria ser posible
mantener la percepcion de una corriente individual reduciendo el tempo.

6. Principio de co-modulacion de altura. La unién perceptiva de dos tonos simultaneos es
fomentada cuando el movimiento de éstos esta correlacionado positivamente. La fusidn perceptiva es
acentuada cuando la correlacién es precisa respecto al logaritmo de la frecuencia.

Principios secundarios

7. Principio de sincronia del ataque. Tonos simultdneos son mas aptos de ser interpretados por el
sistema auditivo como elementos de un evento sonoro complejo e individual cuando estan alineados
temporalmente. Debido a que los juicios sobre el sonido tienden a realizarse en los primeros cien
milisegundos, el aspecto mas importante de la coordinacién temporal es la sincronizaciéon de los
ataques del sonido. Los sonidos cuyos ataques estan descoordinados en el tiempo son percibidos
como distintos o como eventos separados.43

8. Principio de densidad limitada. El ser humano tiene una capacidad limitada para rastrear
multiples lineas melddicas simultaneas. A partir de tres voces es comun la confusion en el rastreo de
voces.

9. Principio de diferenciacién del timbre El escucha tienden a vincular eventos sonoros que
comparten espectros de frecuencia (timbre) similares; por el contrario, tienden a segregar eventos
sonoros cuyos espectros de frecuencia son distintos.

10. Principio de localizacion de la fuente. El posicionamiento espacial de los sonido influyen en la
percepcion de la unidad del flujo sonoro. Si los sonidos se encuentran localizados en lugares distintos,
suelen escucharse como eventos sonoros distintos.

Tabla 6: Principios Perceptivos de la TSFA
Consonancia y disonancia
Los tedricos musicales han distinguido a partir de los inicios de la polifonia tres clase
de intervalos: consonancias perfectas, consonancias imperfectas y disonancias. Una
forma de justificar esta clasificacion pueden ser los criterios de fusion tonal y
disonancia sensorial, ya que la disonancia sensorial depende no s6lo del intervalo que
separa dos tonos sino también de su contenido espectral y su tesitura. Por ejemplo,
(Huron, 2001) “las consonancias perfectas exhiben tipicamente una disonancia
sensorial baja y alta fusion tonal. Las consonancias imperfectas poseen disonancia
sensorial baja y, comparativamente, una baja fusién tonal. Las disonancias, al
contrario, poseen una alta disonancia sensorial y una baja fusion tonal.” Sin embargo,

41 El enmascaramiento es un fenémeno psicoacustico donde un sonido oculta auditivamente a otro, es decir, eliminar
la referencia a sonidos de mayor y menor intensidad. Sin embargo, el enmascaramiento es un conjunto de
fendmenos mas amplio.

“2 | as bandas criticas son intervalos de frecuencia dentro de los que dos 0 mas componentes de sonido interfieren
de manera combinada en la percepcion. Similarmente, las bandas criticas se determinan por fenémenos
perceptuales diversos, no sélo por 'bloqueo’ o0 enmascaramiento de un tono con otro.

43 Bregman A.S. & Pinker S., Auditory Streaming and the Building of Timbre in Canadian Journal of Psychology, 32(1)
19-31, 1978.
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la calidad sonora, disonante o consonante, también depende de las corrientes
auditivas. De acuerdo a otros estudios de la TSFA (Wright, 1986) “las caracteristicas y
productos fisicos de la interaccion de dos tonos seran ignoradas por el sistema
auditivo si el analisis de los patrones acusticos los asigna en corrientes separadas.
Por lo tanto, la disonancia, como el timbre, es una propiedad de tonos simultaneos
que puede ser ignorada por el sistema auditivo si los factores que intervienen en el
modelo acustico favorecen su segregacion.” En otras palabras, la segregacion basada
en esquemas tiene preponderancia sobre la segregacion primitiva, por lo que (Wright,
1986) “bajo circunstancias que favorecen fuertemente la segregacion de dos tonos, no
habra virtualmente ninguna disonancia.” Como puede verse, la TSFA considera que la
percepcion sonora puede variar dependiendo de los principios y conceptos
perceptivos que estan interactuando.

Proximidad de altura y movimiento melédico

Basada en la frontera de fision de van Noorden, la proximidad de altura identifica una

base psicoacustica para la distincion entre movimiento meldédico conjunto y disjunto.

(Huron, 2001) “Lo que los tedricos llaman intervalos conjuntos garantizan virtualmente

la percepcion de corrientes continuas.” Asi, cinco observaciones empiricas apuntan a

la importancia de la proximidad de alturas en la organizacion musical:

1. La preponderancia de intervalos pequefios en melodias sin polifonia oculta.
(Ortmann,1929)

2. El predominio de intervalos grandes en pasajes de polifonia oculta. (Dowling,
1973)

3. La preferencia auditiva por intervalos pequefios en melodias.

4. La expectativa perceptiva de continuacion melodica con intervalos pequefios.
(Carlsen, 1981)

5. La evasion de cruzamiento de partes en la musica polifénica. (Huron, 1989c)

Estas observaciones coinciden con las reglas de los tratadistas del contrapunto
analizados en el capitulo 2. Resulta interesante que la evasién de los cruzamientos
sefalado en el punto cinco sdélo esta presente en las reglas de Salzer y Schachter. Sin
embargo, es probable que esto sea producto de su actitud schenkeriana hacia las
reglas de conduccion melddica; lo cual esta referido a la apreciacidn de la musica en
general, coincidente con la TSFA, y no de algun estilo historico especifico.

Continuidad temporal, proximidad de altura y la coherencia melédica

El tempo (rapidez musical) también es un factor determinante para la ruptura de una
secuencia de alturas en dos corrientes melddicas distintas ademas de los intervalos.
En consecuencia, son de esperarse compensaciones entre las alturas y el tempo. Por
ejemplo, es posible predecir que los saltos de intervalos grandes podrian estar
asociados a las duraciones largas. Apunta Huron:

Si el principio cinematico conocido como la ley de Fitts (Fitts, 1954) es aplicado a la
psicoacustica, se predice que si la entonacién de una altura permanece fija, el vocalista sera
incapaz de ejecutar intervalos grandes mas rapidamente que los intervalos pequefos...Un
estudio sobre contornos melddicos en melodias de distintas culturas mostré consistencia con la
ley de Fitts. Especificamente, mientras el tamafo del intervalo aumenta, existe una marcada
tendencia de las alturas antecedentes y consecuentes a ser mas largas en duracion tanto en la
notacién como durante la ejecucién. Este fendmeno concuerda con la frontera de coherencia
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temporal de van Noorden. En breve, cuando saltos de intervalos grandes se encuentran en
peligro de evocar segregacion de corrientes melddicas, el tempo instantaneo para el salto es
reducido...Los intervalos melddicos grandes tienden a usar tonos de larga duracion— fenémeno
que puede ser denominado ‘alargamiento por salto’. (Huron, 2001)

Si se observan las reglas de conduccion melddica, particularmente la quinta especie,
se puede corroborar la relacion entre tempo y alturas. Salzer y Schachter sefialaban
(Salzer, 1969): “un movimiento conjunto extenso debe ser confiado a valores ritmicos
pequefios...La nota precedente a un salto grande debe ser una blanca y no una
negra.”

Corrientes auditivas y notas melédicas que no pertenecen a acordes*

Wright y Bergman proponen que la disonancia potencial surgida de las notas no
acordales es controlada a partir del aseguramiento de una buena corriente. En la
practica, esto significa que muchas notas no acordales tienen como objetivo mantener
el principio de proximidad de altura en las melodias (por ejemplo, movimiento conjunto
antecedente y consecuente), de manera asincrona. Notas de paso, bordados y retardos
(es decir, las disonancias melddicas que estudia el contrapunto de especies) funcionan
de acuerdo a estas condiciones rigurosas, mientras que las apoyaturas y escapes se no
adecuan tan bien a estas restricciones. Asi, (Huron, 1991) “los tipos mas comunes de
notas no acordales parecen ser las que mas contribuyen a la fusion de corrientes
melddicas.” Desde el punto de vista de la TSFA, se podria considerar al contrapunto de
especies un estudio de los medios sonoros mas comunes para la fusion de flujos
auditivos.

La postura armédnica tradicional suele ver al aumento de las disonancias en la musica
occidental como consecuencia de la formacion de nuevas sonoridades simultaneas. Sin
embargo, para los cientificos de la TSFA (Wright, 1986) “el incremento histérico de la
disonancia musical es menos atribuible al incremento de su predominio vertical (como
acordes) y mas imputable al debilitamiento de la fusion de corrientes melddicas.” Asi, el
uso de notas no acordales favorece la segregacion de voces (corrientes auditivas), la
cual desde la perspectiva de la TSFA podria ser el objetivo ‘del buen flujo horizontal’. En
otras palabras, el propésito de las notas no acordales pudiera no ser el agregar
disonancias controladas, sino (Wright, 1986) “resaltar la fusion horizontal de voces
individuales.” Estas observaciones coinciden nuevamente con la postura
contrapuntistica, antes que armoénica, de Schenker y colocan a las reglas de conduccién
melddica como referentes generales, sin consideraciones historicas o estilisticas.

Texturas musicales y percepcion

De acuerdo a Huron es posible modificar los sistemas de conduccion melddica
agregando o eliminando principios perceptivos secundarios. La consecuencia de esto
seran las texturas y géneros musicales.

Principio de sincronia del ataque
En la praxis, se puede decir que el principio de sincronia de ataque establece que si
un compositor desea escribir musica donde las partes posean un alto grado de

44 A este tipo de notas se les suele llamar ,notas de adorno®, sin embargo este término se confunde con
,ornamento®. En en inglés se llaman non chordal notes.
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independencia perceptiva, se debe evitar ataques sincronicos de notas. Ataques de
sonidos nominalmente distintos debieran estar separados por cien milisegundos o
mas. Huron encontré que el elemento discriminador mas importante entre la musica
polifénica y la musica homofdnica es el grado de ataque sincronico. (Huron, 1989c)
Por otro lado, Vos mostré que existe una interaccion entre la sincronia del ataque y la
fusién tonal en la formacion de corrientes auditivas. (Vos, 1995) El principio de
sincronia de ataque coincide con la sugerencia de los tedricos del contrapunto en el
sentido de que se debe iniciar un ejercicio con consonancias perfectas pero las voces
debieran preferentemente aparecer, y moverse, de manera de desfasada.

Principio de densidad limitada

El principio de densidad limitada infiere que si un compositor desea escribir musica
donde las partes sean facilmente reconocibles, el numero de voces simultaneas
debiera mantenerse en tres o menos. Un estudio de Huron (Huron, 1989a) que
compara el numero de partes respecto a la media de corrientes auditivas en 108
obras poliféonicas de Bach muestra que cuando el niumero de voces se incrementa,
Bach cambia gradualmente su estrategia. Para obras a sélo dos voces, Bach se
esfuerza por mantener las partes activas (pocos silencios de duracion corta) e
impulsar la densidad de textura por medio de escritura pseudo-polifénica. En obras a
cuatro o mas voces Bach invierte la estrategia. Evita la escritura de lineas pseudos-
polifénicas y retira voces de la textura por largos periodos de tiempo. Asimismo, la
textura de voces predilecta es de tres corrientes auditivas. En contraste con la
practica polifénica de Bach, las obras musicales a cuatro o mas voces simultaneas
son percibidas como texturas homofénicas. Por medio del empleo de un numero
grande de partes simultaneas, las texturas homofonicas tienden a obscurecer los
tonos componentes y animan percepciones sintéticas como acordes. En el caso del
contrapunto de especies, si bien existen ejercicios que combinan las especies, en la
mayoria de los casos si se tienen tres 0 mas voces, todas las voces menos una se
escriben en primera especie; lo cual favorece la audicidn de la especie distinta a la
primera contra las demas.

Principio de diferenciacion del timbre

La aplicacién del principio de diferenciacion del timbre en la composicion resulta poco
coincidente con lo que establece. Se podria inferir que si un compositor desea escribir
musica en la que las voces posean un alto grado de independencia perceptiva,
entonces cada parte debiera mantener un timbre unico. Sin embargo, los
compositores prefieren el timbre homogéneo del sonido. Las fuentes que producen
timbres heterogéneos son preferidas en situaciones donde el compositor desea llamar
la atencion sobre una linea sonora particular yuxtapuesta a fondo sonoro distinto.
Como el contrapunto de especies suele ser vocal, no existen practicamente guias que
apliquen este principio.

Principio de localizacion de la fuente.

A pesar de que la TSFA puede ser considerada una teoria ‘funcional y ecoldgica’, la
localizacion espacial es un factor relativamente débil. Bregman sugiere que (Bregman,
1990) “debido a la reverberacién y la transparencia del sonido, las pistas para la
localizacion son de poca confianza.” Sin embargo, para Huron (Huron, 1991) “si bien
la reverberacion pude confundir la localizacion, estos argumentos no son
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satisfactorios...Si las habilidades humanas de localizacion sonora son pobres, una
teoria funcional y ecoldgica debiera explicar por qué no ha evolucionado el sistema
auditivo, si su funcion principal es analizar las corrientes que se dan en el ambiente.”
Esta situacidn sugiere que la TSFA esta incompleta.

Cartografia de las texturas musicales

A partir de un estudio que compara el grado de movimiento similar (directo) respecto a
la sincronia de ataque en 173 obras de diversos origenes y estilos, Huron disefia una
cartografia de las texturas musicales. Apuntando al 100% del movimiento directo y la
sincronia de ataque se encuentra la monodia, mientras que en sentido opuesto se
encuentra la polifonia. Homofonia se encuentran mas o menos al centro. La
conclusién es que en la polifonia se evitan el movimiento directo y los ataques
sincronicos, en la homofonia se presentan mas estas caracteristicas y la monodia se
caracteriza por el ataque sincrénico y el movimiento directo (paralelo). Las reglas del
contrapunto coinciden con estas observaciones.

homophony
monophony J

polyphony

Figura 116. Localizacion de las texturas musicales en relacion al tipo de movimiento entre voces y la
sincronia de ataque. (Huron, 1989b)

3.3 La TSFA y el sistema de derivacion de reglas para la conduccion melédica
de Huron

Un intento por establecer relaciones entre las reglas de conduccion melddica del
contrapunto y la percepcion auditiva, es llevado a cabo por Huron bajo la premisa de
que (Huron, 2001) “el propdsito principal de la conduccién melddica es crear lineas
musicales perceptivamente independientes,” es decir, corrientes auditivas. Para este
propdsito crea un sistema logico-proposicional de derivacion de reglas, basado en
trece principios basicos de conduccion melddica (tabla 7) y diez principios perceptivos
(tabla 6), seis basicos que sirven para derivar reglas elementales, y cuatro
secundarios que constituyen opciones para el establecimiento de géneros musicales.
Si bien pareciera que se trata de un sistema formal, Huron prefiere llamarlo
‘heuristico’.
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Principios basicos de conduccién melédica de Huron

1. Regla de extension de registro. Se debe escribir en un registro vocal que va de Fa3 a Sol6.

2. Regla de densidad de textura. La armonia debiera estar escrita a tres o0 mas voces. Lo mas
comun son cuatro voces o tesituras: soprano, alto, tenor y bajo. El contrapunto contempla también
la posibilidad de dos voces.

3. Regla de espaciamiento en acordes. No mas de una octava debiera separar la soprano del alto y
ésta del tenor. En el caso del bajo y tenor no existe restriccion en el registro.

4. Regla de evasion del unisono. Dos voces no deberian compartir el mismo tono o altura. En el
caso del contrapunto de especies, a mayor nimero de voces menor la importancia esta regla.

5. Regla de la nota comun. Alturas (notas) comunes a dos acordes consecutivos debieran ser
mantenidas en la misma voz o parte.

6. Regla del tono mas cercano del acorde. Si no es posible mantener la misma altura en la
siguiente sonoridad, la voz debiera moverse a la nota mas cercana del siguiente acorde.

7. Regla de movimiento conjunto. Si una voz debe cambiar altura, el movimiento preferido debe ser
el grado conjunto diaténico. Algunas veces esta regla es expresada de manera inversa:

8. Regla de evasion de saltos. Saltos grandes debieran ser evitados.

9. Regla de cruzamiento de voces. Las voces no deben cruzarse. (Fux y Jeppesen, basados en una
estilistica renacentista, mas que clasica, permiten el cruzamiento de voces.)

10. Regla de superposiciéon de voces. Una voz no debe moverse a una altura superior a la altura
precedente inmediata de una voz superior. Igualmente, ninguna voz debiera moverse a una altura
inferior a la altura precedente de una voz inferior. (Salzer llama a esta regla “entrecruzamiento de
las voces”.)

11. Regla de evasién de unisonos, quintas y octavas paralelos. Dos voces deben evitar moverse en
movimiento paralelo de octavas, quintas y unisonos. En el caso de muchos tedricos, una versioén
mas estricta de esta regla es usada:

12. Regla de unisonos, quintas y octavas consecutivos. Dos voces debieran evita formar unisonos,
octavas, quintas (o sus intervalos compuestos equivalentes) ya sea que las voces se muevan o no
en movimiento paralelo.

13. Regla de unisonos, quintas y octavas expuesta (ocultas o directas). Intervalos perfectos no
debieran ser alcanzados por movimiento directo, a menos que una de las voces se mueva por
movimiento directo. Algunos tedricos limitan esta regla a las octavas, mientras que otros la
extienden a las quintas. Muchos tedricos restringen esta regla a la conducciéon melddica entre bajo
y soprano. En otros casos, consonancias perfectas por movimiento directo entre cualquier par de
voces esta prohibido.

Tabla 7: Principios basicos de Huron para la conducciéon melddica

Tamafio aproximado de las bandas criticas representadas con notacion musical
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Figura 117. Bandas criticas representadas con notacién musical. (Huron, 2001)

Para la organizacién del sistema de derivacion de reglas Huron formula los siguientes
elementos proposicionales:

G: objetivo

A: axioma empirico (hecho determinado experimentalmente)

C: Corolario (evidencia demostrada empiricamente)

D: Regla musical derivada o heuristica (tradicional: presentada comunmente en las
fuentes de teoria musical)
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[D] Regla musical derivada o heuristica (no tradicional)

A partir de éstos genera el sistema de derivacion. Presentamos un fragmento:*°

Objetivo de la conduccion de voces:
G1: El objetivo de la conduccién de voces (o melddica) es crear dos o mas voces 0 partes
simultaneas perceptivamente distintas.

Siguen dos corolarios:

C1a: La conduccién melddica efectiva requiere la integracion clara de las corrientes auditivas
dentro de cada una de las partes individuales.

C1b: La conduccién melédica efectiva requiere la segregacion clara de las corrientes entre
cada una de las partes concurrentes.

Primer axioma empirico: principio de claridad tonal

A1: Flujos auditivos coherentes son mejores cuando se usan tonos que evocan imagenes
auditivas claras.

A1a: Tonos complejos no ambiguos evocan las imagenes auditivas mas claras.

A partir de esto se deriva una proposicion o regla no tradicional:

[D1]: Regla de claridad tonal: La conduccion melédica debe emplear tonos que evogquen
sensaciones de altura fuertes y Unicas. Esto es logrado de la mejor forma con tonos arménicos
complejos.

[C2]: La conduccién melédica es menos efectiva cuando se usan ruidos o tonos con parciales
no armonicos.

A1b: Tonos complejos evocan las sensaciones de altura mas fuertes en la region cercana a los
300Hz —entre aprox. 80 y 800Hz.

De esto se deriva la regla sobre el registro vocal:
D2: La conduccién melddica se practica mejor en la region entre Fa3 y Sol6, centrada
aproximadamente cerca del Reb.

Agregando el principio de continuidad temporal:
A2: Con el fin de evocar corrientes auditivas coherentes, es mejor usar fuentes sonoras
continuas que intermitentes.

Esto lleva a una regla no tradicional simple:
[D3]: Regla de tonos tenidos: En general, la conduccion melddica efectiva se asegura utilizando tonos
tenidos en sucesién continua, con pocos silencios o interrupciones.

Si bien este sistema posee cierta formalidad, carece de una base empirica y sus
resultados pueden estar sujetos a interpretacion. No obstante, se debe reconocer
también que la propuesta de Huron permite observar como un sistema proposicional
basado en principios perceptivos, podria justificar, al menos parcialmente, la
existencia de algunas reglas de la teoria musical tradicional.

3.4 Origenes estéticos de las reglas de conduccién melédica

Como ha sido mencionado la TSFA esta incompleta. Por ejemplo, (Huron, 2001)
‘poco se sabe respecto a la influencia de esquemas perceptivos en la formacion de
corrientes auditivas. Igualmente, es posible que las caracteristicas ritmicas y
motivicas de la organizacién musical faciliten la segregacion de las corrientes, pero no

5 |_a derivacion completa puede ser consultada en el apéndice 4.
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existe investigacion al respecto. Tampoco se ha considerado el sentido de direccion
gque acompafa a las sucesiones de alturas musicales.” Mas aun, respecto a como
surge esta relacion entre la teoria musical y los principios perceptivos (Huron, 2001):
‘una pregunta importante por resolver es si los principios discutidos son aspectos
universales de la percepcidn auditiva humana o surgen de condicionamientos
culturales especificos.” Y es que pareciera que mucha musica occidental es
consistente con los objetivos perceptivos discutidos. No obstante, esta ausente la
discusion estética sobre ¢por qué puede ser esto placentero para el escucha? ¢ por
qué muchos escuchas encuentran placentera la musica construida de acuerdo a las
reglas de la conduccién melodica? Huron considera que este placer puede estar
relacionado por la manera como operan los procesos cognitivos:

Como todos los sistemas sensoriales, el sistema auditivo surge de una adaptacion evolutiva
cuya funcién es proveer al escucha de informacion relevante sobre el mundo externo. La
informacioén sensorial constantemente puede ser incompleta o ambigua, y descifrar al mundo
conlleva un cierto esfuerzo mental. Particularmente, cuando una escena es complicada, es una
buena razén suponer que el sistema limbico premia al cerebro cuando los sistemas perceptivos
analizan exitosamente la informacién disponible. Por exitoso entendemos que la representacion
mental es coherente, auto-consistente y congruente con la informacién de otros sistemas
sensoriales y sus expectativas esquematicas. (Huron, 2001)

Si bien esta respuesta pudiera explicar parcialmente el placer que produce la audicion
de musica compleja, como la polifonia, poco aporta en el caso de la monodia y la
homofonia; lo cual hace un vacio importante en la consistencia de la TSFA, maxime si
se considera que la homofonia es la textura musical predominante en occidente.

3.5 La TSFA y la ensefanza del contrapunto

Wright considera que los principios de la TSFA poseen ventajas importantes sobre las

reglas tradicionales de la teoria musical. Por ejemplo, (Wright, 1986) “relacionan el

fendbmenos musical con los fendmenos auditivos ambientales cotidianos, son faciles de

ensefar, cientificamente verificables y pertenecen a cualquier estilo musical, desde la

musica polifénica convencional, donde texturas armodnicas se encuentran presentes

hasta la musica electronica, donde las cualidades timbricas y estratos musicales son

manipulados.” Wright propone la integracion de los principios de la TSFC en los cursos

de contrapunto, destacando lo siguiente (Wright, 1986):

* |Incorporar como un rudimento del estudio del contrapunto, el estudio de patrones
acusticos per se y del fendmeno sicolégico de agrupamiento.

* Introducir los conceptos de la sicologia de la Gestalt, el analisis de escenas auditivas
y la segregacion de corrientes auditivas en cualquier curso introductorio de
contrapunto.

Ademas es necesario que el estudiante comprenda:

1. La relacion entre la percepcion de la musica y la percepcidon del ambiente acustico.

2. La naturaleza de la transformacion que se lleva a cabo entre el campo de estimulo
acustico y la ‘representacion interna perceptiva’ que da lugar.

3. El significado de ‘cualidad emergente’ y como ésta es un producto consecuente de
la organizacién de patrones; por ejemplo la diferencia entre disonancia acustica y
disonancia percibida.
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4. Que la formacion de corrientes auditivas es anterior a la atencidn, la localizacién
espacial, el reconocimiento de patrones y el procesamiento de estructuras
sintacticas.

Si bien la TSFA ofrece conceptos perceptivos optimos para abordar el contrapunto
desde una perspectiva schenkeriana, en algunos aspectos se aleja y hasta aconseja
abordarlo con cautela. Por ejemplo, (Wright, 1986) “advierte sobre la tendencia
schenkeriana a enfatizar las estructuras elementales a costa de obscurecer eventos
superficiales importantes como el ritmo, el color arménico, cambios de registro, etc.” No
obstante, en otros casos realza las virtudes de dicho analisis. Por ejemplo, (Wright,
1986) “el concepto schenkeriano de fernhéren (escuchar a distancia, por ejemplo
resoluciones de disonancia a gran escala) y Urline (melodia elemental) podrian ser
vistas como extensiones artisticas de principios de agrupamiento de proximidad y
trayectoria.” Como puede verse, la TSFA ofrece un conjunto de herramientas que
pueden ser utilizadas en el desarrollo de estrategias y metodologias didacticas que
favorezcan el desarrollo de las capacidades auditivas y cognitivas de la musica a través
de la teoria musical tradicional y en particular el contrapunto de especies.

Finalmente no se debe olvidar que se trata de un sistema a posteriori a la teoria
tradicional y no se deberia asumir una relacion causa-efecto; pues (Huron, 2001)
‘existen otros factores que influyen en la creacion musical’. Por otro lado, ademas de
ofrecer nuevas hipotesis sobre los origenes de las reglas de la teoria musical
tradicional, la TSFA enfatiza la importancia del sujeto en la creacion y recreacion de la
obra musical, por lo que mas importante que describir cobmo esta hecha una
determinada obra es sefalar por qué nos gusta. No se debe tampoco hacer de lado que
existen otras corrientes cognitivas que estudian la audicion musical desde otras
perspectivas. Por ejemplo, el Reduccionismo (Colwell, 2006) “considera que las
explicaciones basadas en figuras sicolégicas como esquemas y prototipos son
reducibles a eventos neuroloégicos.” Por el contrario, otras corrientes consideran que
(Fodor, 1983) “las explicaciones sicologicas no pueden ser reducidas a estados
neuronales, [mas aun] deben ser llevadas a cabo en configuraciones multiples.” A pesar
de los diversos acercamiento cognitivos a la audicion musical que se llevan a cabo en la
actualidad, se debe reconocer que la postura de la TSFA ha gestado una discusion
importante sobre las posibles relaciones entre la percepcién, la teoria musical y la
educacion auditiva; abriendo futuros campos de investigacion multidisciplinaria.
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Capitulo 4. Sistemas computacionales de generaciéon y/o analisis de
contrapunto de especies

4.1 Composicioén algoritmica

El uso de procesos formales en la musica inicia alrededor del 1026 con Guido
D’Arezzo (Roads, 2002) “quien desarrolla una técnica formal para improvisar una
melodia...su esquema asigna a cada altura una silaba, de tal forma que la melodia
cambia de acuerdo a la silaba.” Otro ejemplo de los inicios de la composicién formal
se encuentra en la musica de Guillaume de Dufay (Roads, 2002) “quien derivo los
tempi para uno de sus motetes de las proporciones de la catedral florentina, ademas
de usar la proporcion aurea...y procedimientos sistematicos como la inversion y la
retrogresion.” Probablemente, el ejemplo mas famoso de composicion algoritmica es
el Musikalisches Wurfenspiel*®* de Mozart, el cual consiste en la generacién de
minuetos a partir de compases escritos previamente y seleccionados aleatoriamente
por medio del lanzamiento de dados.

4.1.1 Principales métodos algoritmicos de composicion musical

Los métodos algoritmicos de composicion musical se pueden organizar a partir de dos
aproximaciones: determinista y estocastica. Reck Miranda y Roads ofrecen dos
clasificaciones que mas que excluyentes se pueden considerar complementarias. Se
presenta a continuacién una breve descripcidon de éstos.

Principales métodos algoritmicos de composicién musical
(Clasificaciones de Reck Miranda y Roads)

(Reck Miranda, 2001) (Roads, 2002)

Probabilidades Procesos estocasticos
e Tablas de probabilidad
¢ Cadenas de Markov

Algoritmos iterativos: Caos y fractales Fractales

Gramaticas Generadores de caos
Autématas Gramaticas

Modelos neuronales Automatas

Redes neuronales

Modelos de estructura de control musical

Generacion y evaluacion

Ajuste de patrones y técnicas de busqueda

Restricciones

Sistemas expertos

Analisis y composicion

Tabla 8: Principales métodos algoritmicos de composicion musical

Procesos estocasticos: Probabilidades

Si bien la generacion de material musical puede ser completamente estocastica
normalmente se prefieren los procesos cuyo resultado esta influenciado por resultado
previos. Estos resultados son conocidos como ‘probabilidades condicionadas’. Al
respecto sefala Miranda:

Con el fin de generar una melodia a partir de un conjunto de notas, la computadora puede ser
programada para, a través de un método aleatorio, seleccionar una nota a la vez con el fin de

4 Juego musical de los dados
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tocarla posteriormente con un sintetizador. Si no hay notas duplicadas en el conjunto, todas las
notas tendran la misma probabilidad de ser escogidas. Al contrario si existe mas de una nota
duplicada, la posibilidad de que ésta sea seleccionada aumentara. (Reck Miranda, 2001)

Procesos estocasticos: Cadenas de Markov

Una cadena de Markov “es un sistema en el que la probabilidad de un evento futuro
esta determinada por el estado de uno o mas eventos en el pasado inmediato.”
(Roads, 2002)

Algoritmos iterativos: fractales y caos

Un proceso iterativo es la aplicacién repetida de un procedimiento matematico donde
cada paso es aplicado a la salida del paso precedente (la salida del proceso es
retroalimentada a la entrada del mismo). (Reck Miranda, 2001) “El resultado de un
proceso iterativo constituye un conjunto, técnicamente sefalado como la drbita del
proceso. Los valores de este conjunto son conocidos como los puntos del la 6rbita.”
Los procesos iterativo puede producir tres clases de érbitas:

1. Orbitas cuyos puntos tienden hacia un valor fijo y estable.

2. Orbitas cuyos puntos tienden a oscilar entre elementos especificos.

3. Orbitas cuyos puntos caen en el caos.

Si bien, (Reck Miranda, 2001), “no existen aun reglas claras para la construccion de
formas musicales provenientes del caos” son las orbitas cuyos puntos tienden al caos
las mas propicias para la generacion de material musical; esto ya que las orbitas que
tienden a estabilizarse en uno o varios puntos producen resultados musicales menos
interesantes.

Gramaticas

Las gramaticas se refieren a un cierto tipo de organizacion jerarquico-estructural.
Chomsky sugiere (Chomsky, 1957) “que los humanos son capaces de hablar y
entender un lenguaje mayoritariamente porque tenemos la habilidad de dominar su
gramatica.” Asi, es posible definir una gramatica universal, aplicable a cualquier
lenguaje; a través de un formalismo matematico que describa completamente su
funcionamiento: reglas formales de descripcidn, generacidn y transformacion de
oraciones.

Autématas

Los autdmatas funcionan de manera similar a las gramaticas formales. De hecho, los
Autématas de Estado Finito (FSA por sus siglas en inglés) son herramientas en el
disefio de lenguajes de programacion. Apunta Reck Miranda:

Los autdomatas de estado finito son empleados por los programadores para especificar leyes de
formacioén de cadenas para construir parsers [analizadores sintacticos] para los compiladores o
intérpretes de los lenguajes de computo...Los autématas suelen ser mas eficientes que las
gramaticas formales en estructuras de bajo nivel o pasajes musicales cortos. (Reck Miranda,
2001)
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Modelos Neuronales

Los modelos neuronales tienden a imitar la manera como funciona el cerebro;
especificamente a partir de la creacion de redes. El principio basico de operacion de
las redes neuronales en la teoria de la computacion consiste en (Reck Miranda, 2001)
‘proveer mecanismos de aprendizaje necesarios para que el sistema de coémputo
pueda ser programado a partir de la simple y repetida exposicion de la red al
comportamiento deseado.” En un modelo neuronal el proceso de aprendizaje de la
red se da continua e ininterrumpidamente.

Modelos de estructura de control

Estos modelos representan secuencias de eventos y las reglas que gobiernan las
transiciones. (Roads, 2002) “Estas construcciones incluyen evaluaciones
condicionales estandar (/F verdadero, THEN accién ), iteraciones (bucles), llamadas a
procedimientos y expresiones GO TO. Construcciones de agrupamiento como el par
Begin, End definen las unidades sintacticas a ser secuenciadas.”

Generacion y evaluacién

El concepto basico de este procedimiento implica tres pasos (Roads, 2002):

1. Generar un valor para un parametro de manera aleatoria a partir de un de un
repertorio de valores posibles.

2. Someter el valor aleatorio a una serie de evaluaciones que determinen la validez
del valor en el paso del proceso en que se encuentra.

3. Si el valor pasa todas las evaluaciones, escribir el valor como salida, en caso
contrario generar un nuevo valor aleatorio.

Ajuste de patrones y técnicas de busqueda

Se trata de una familia de técnicas que exploran una base de datos de material
musical buscando una configuracion especifica de simbolos. (Roads, 2002) “Un
programa de composicion basado en este método busca instancias de simbolos en la
base de datos que concuerdan con un patron general especificado por el compositor.”

Restricciones

Estos métodos resuelven una busqueda a partir de la resolucion de limitantes. ¢ se
cumple o no con una determinada condicion? Si si, ejecutar x accion, si no, buscar
una nueva posibilidad.

Sistemas expertos

Un sistema experto (Roads, 2002) “es un programa de computadora que utiliza
conocimiento y procedimientos de inferencia para resolver problemas que son
suficientemente dificiles y que requieren pericia. La ‘pericia’ en un sistema experto
debe ser recolectada y codificada en términos de hechos, reglas y heuristicas, que
son conocidas generalmente como base de conocimiento.”

Analisis y composicion

Un componente de analisis puede actuar como un sistema de evaluaciones y
balances para interactuar con algoritmos generativos. Cuando un algoritmo cae en un
comportamiento predecible, el analisis puede actuar como un ‘critico’, diciendo
‘suficiente de esto, tratemos algo nuevo’, ofreciendo parametros de retroalimentacion
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que cambien la l6gica generativa. Otro uso del analisis es servir de fase de post-
procesamiento para transformar los datos producidos a través de estadio generativo.

Es importante considerar que estos métodos pueden implementarse solos o
combinados.

4.2 Sistemas de generacion y analisis de contrapunto de especies

El contrapuntos de especies ha estado presente desde los inicios de la composicidon
algoritmica con ordenadores debido, quiza, al aparente formalismo implicito en sus
reglas. En 1955 Hiller y Isaacson usaron por primera vez en el sistema ILLIAC
algunas reglas basicas de contrapunto para generar cantus firmi, y despueés
contrapuntos de primera especie a cuatro voces (Bewley, 2004). A partir de entonces
el contrapunto de especies ha sido utilizado en un numero considerable de sistemas
computaciones, tanto de generacion como analisis, en la mayoria de los casos para
experimentos de inteligencia artificial musical, pero también como herramienta
didactica o musicolégica. Dentro del primer grupo destacan Computer Counterpoint
(Ebcioglu, 1980) capaz de generar contrapuntos floridos a dos voces, Automatic
Species Counterpoint (Schottstaedt, 1984) un generador de contrapuntos hasta seis
voces en las cinco especies y basado en el Gradus ad Parnassum, PRAENESTE
(Gjerdinge, 1988) un emulador de la improvisacion de un cantante a partir de bases
de datos, GAMUT (Amundsen, 1998) un analizador de contrapuntos de primera
especie a varias voces basado en gramaticas, EASystem (Madsen, 2002) un
generador de contrapuntos de primera, segunda y cuarta especie basado en un
algoritmo evolutivo y PALESTRINA (Farbood, 2001), un sistema capaz de analizar y
generar contrapuntos de primera especies usando cadenas de Markov. Dentro del
grupo de los sistemas con fines didacticos o musicolégico sobresalen LASSO
(Newcomb, 1985) al cual se puede considerar como (Amundsen, 1998) “el primer
intento por usar la computadora como una herramienta de aprendizaje interactivo”,
SpeciesChecker (Mckay, 2002) un analizador de contrapuntos a cinco especies y dos
voces, Counterpointer (Ars Nova, 2005), una aplicacion comercial que busca errores
en ejercicios de contrapunto de especies vy libre, y ThinC (Rogner, 2008), un sistema
analiza y genera contrapuntos a dos voces en primera, segunda y tercera especie
desarrollado por estudiantes de la Universidad de Bremen.

Se presenta a continuacidén una tabla que muestra las principales caracteristicas de
los sistemas computacionales generadores y/o analizadores de contrapuntos de
especies hasta el momento implementados.
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SISTEMAS COMPUTACIONALES GENERADORES Y/O ANALIZADORES DE CONTRAPUNTO DE

ESPECIES
Sistem Fech Método Archiv Codigo Lenguaje Sistema Interfaz de Funcio
a a de o fuente de operativo usuario nes de
analisi Ejecua disponibl program audio
sylo ble e acion
genera Dispon
cion ble
ILLIAC 1955 Basado No No Lenguaje No se No se No se
en binario de especifica especifica especifi
reglas magquina ca
Compu 1980 Basado No No LISP No se Linea de No
ter en especifica comandos
Counte reglas
rpoint
“Global 1983 Basado No No No se No se No se No se
Rule” en especifica especifica especifica especifi
reglas ca
Autom 1984 Basado No Si SAILy C El archivo No No
atic en enC
Specie reglas puede
s ejecutars
Counte een
rpoint windows,
Macy
Linux
LASSO 1985 Basado No No No se No se No se No se
en especifica especifica especifica especifi
reglas ca
PRAEN 1988 Manejo No No No se No se No se No se
ESTE de especifica especifica especifica especifi
datos y ca
reglas
GAMU 1998 Gramati No Si Ox Linux Linea de No
T cas Sistema comandos
gramatica
| de
compilaci
on
basado
enC
Palestri 2001 Cadena No No No se Windows Grafica con Funcion
na s de especifica objetos es MIDI
Markov como
ventanas,
botones;
ademas de
notacion
musical
tradicional
2002 Basado Si Si Java Multiplata Grafica con No
Specie en forma objetos
sCheck reglas como
er ventanas,
botones,
etc., pero
carece de
notacion
musical
tradicional
EA 2002 Algorit No No No se No se No se No se
System mos especifica especifica especifica especifi
evolutiv ca




98

0s
Palestri 2003 Basado No No No se No se No se No se
na Pal en especifica especifica especifica especifi
reglas ca
Dynami 2004 Probabi No No No se No se No se No se
c lidades especifica especifica especifica especifi
progra ca
mming
Counte 2005 Basado Si No No se Windows Grafica con Si
rpointe en sabe y objetos y
r reglas Machinto notacién
sh musical
tradicional
Specie 2007 Basado Si No No se Machinto Gréafica con Si
s en sabe sh objetos y
Counte reglas notacién
rpoint musical
tradicional
ThinC 2008 Basado Si Si Java Multiplata Grafica con Si
en forma objetos y
reglas notacion
musical
tradicional

SISTEMAS COMPUTACIONALES GENERADORES Y/O ANALIZADORES DE CONTRAPUNTO DE
ESPECIES (Continuacién)

Sistema Genera Analiza Cantus Genera Analiza Fuentes
Cantus firmus contrapuntos contrapuntos musicolégicas
firmus en las que se

basa

ILLIAC Si No Si. Contrapuntos a No No se especifica

4 voces en primera
especies
Computer No No Si. Contrapuntos No No se especifica
Counterpoint floridos (5a
especie) a dos
voces
“Global Rule” No No Si. Contrapuntos de No No se especifica
primera especie. No
especifica el
ndmero de voces

Automatic No No Si. Contrapuntos en No Gradus ad

Species las cinco especies a Parnassum de

Counterpoint varias voces J.J. Fux

LASSO No No Si. No se No Se dice que es

especifican las contrapunto del

especies ni las siglo XVI pero no

voces. se especifican las
fuentes

PRAENESTE No No Si. Genera No No se especifica

contrapuntos de
especies. No se
especifican las
especies ni las
voces.

GAMUT No No No Si. Analiza Gradus ad
contrapuntos de Parnassum de
primera especie J.J. Fux
a varias voces

. i . i Counterpoint, the

Palestrina No No Si. Analiza y genera Si. Genera Polyphonic Vocal
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contrapuntos de contrapuntos de Style of the
primera especie. No primera Sixteenth
se especifica el especie. No se Century, Knud
numero de voces. especifica el Jeppesen. 1931.
ndmero de
voces
Si Si No Si. Analiza No se especifica
SpeciesCheck contrapuntos en
er las 5 especcies
a dos voces
EA System No No Si. Genera No No se especifica
contrapuntos de
primera, segunda y
cuarta especie. No
se especifica
ndmero de voces.
Palestrina Pal No No No Si. Analiza No se especifica
contrapunto de
especies. No se
especifican las
especies ni las
voces.
Dynamic No No Si. Genera No No se especifica
programming contrapuntos de
especies
Counterpointe Si No No Si. Analiza
r contrapuntos de No se especifica
las 5 especies
hasta 4 voces
Species No No Si. Genera No No se especifica
Counterpoint contrapuntos de
primera especie a
dos voces
ThinC No No Si. Genera Si. Genera No se especifica
contrapuntos en contrapuntos en
primera, segunda y primera,
tercera especie a segunda y
dos voces. tercera especie
a dos voces.

Tabla 9: Sistemas Computacionales Generadores y/o Analizadores de Contrapunto de Especies

4.3 Posibilidades y alcances de los sistemas computacionales de generacion y
analisis de contrapuntos de especies
De los sistemas estudiados se pueden sefalar las siguientes caracteristicas:
* Sonun total de 15 sistemas de generacion y/o analisis.
* Datan de entre 1955 y 2008.
* Los métodos de generacion y/o analisis son:
Basados en reglas
Gramaticas
Cadenas de Markov
Probabilidades
o Algoritmos evolutivos
* Esta disponible el archivo ejecutable de:
o SpeciesChecker
o Counterpointer
o Species Counterpoint

@)
@)
@)
@)
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o ThinC
Esta disponible el cédigo fuente de:
o Automatic Species Counterpoint
o GAMUT
o SpeciesChecker
o ThinC

Dado que algunos sistemas se encuentran unicamente descritos en articulos, o
como referencias, se desconoce algunos aspectos del funcionamiento de éstos.

Lenguajes de programacion utilizados:
o Binario
o LISP
o SAIL
o Lenguaje C
o Java
Sistemas operativos:
o No especificados
o Windows
o Linux
o Macintosh
Interfaces de usuario:
o Linea de comandos: Computer Counterpoint
o Grafica basada en objetos: SpeciesChecker

o Grafica con notacién musical tradicional:

Counterpoint, ThinC

Cuentan con funciones de audio y/o MIDI:

o Counterpointer

o Species Counterpoint

o ThinC
Generan cantus firmus:

o llliac

o SpeciesChecker

o Counterpointer
Analizan cantus firmus

o SpeciesChecker

Counterpointer,

Los sistemas con una fuente musicolégica especificada son:
o Automatic Species Counterpoint y GAMUT. Ambos se basan en el Gradus

ad Parnassum de Fux.

Species

La mayoria de los sistemas no especifican su fuente musicolégica y muchos asumen
al contrapunto de especies como sinonimo de contrapunto del siglo XVI o contrapunto
al estilo de Palestrina, por ejemplo: LASSO PRAENESTE, GAMUT, Palestrina, EA
System, Palestrina Pal and ThinC.

o Palestrina se basa en el tratado Counterpoint, The Polyphonic Vocal Style

of the Sixteenth Century de Jeppesen.

El unico sistema que genera contrapuntos en las cinco especies en varias voces
(tedricamente hasta seis) es Automatic Species Counterpoint.
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* El unico sistema que analiza contrapuntos en las cinco especies a cuatro voces es
Counterpointer.

* Ninguno de estos sistemas es capaz de realizar ambas funciones de generacién y
analisis de contrapuntos en las cinco especies a cuatro voces.

A partir del analisis de las caracteristicas, y en algunos casos funcionamiento, de los
sistemas de generacion, se puede sefalar a Automatic Species Counterpoint como el
mas completo y de mejor calidad, pues (1) se basa en una obra definida e importante:
la traduccidén de Alfred Mann del Gradus ad Parnassum. (2) Es el unico capaz de
generar contrapuntos de especies en las cinco especies, hasta cuatro (0 mas) voces
en seis modos diatonicos. (3) Los contrapuntos generados satisfacen la mayoria de
las reglas de Fux. (4) El método de generacion posee una eficiencia suficiente. En el
caso de los sistemas de analisis, a pesar de que muchos tienen un fin didactico su
alcance es limitado pues (1) el conocimiento sobre el que se basan carece, en la
mayoria de los casos, de rigor musicolégico pues asumen al contrapunto de especies
como contrapunto al estilo de Palestrina, la bibliografia es limitada y en ocasiones no
existen referencias musicologicas. Para los desarrolladores de este tipo de
aplicaciones los objetivos y usos que el contrapunto de especies ha tenido a través de
la historia (mostrados en los capitulos anteriores de esta tesis) no son conocidos,
pues mezclan reglas que en ciertos contextos podrian ser excluyentes. En
consecuencia, la utilidad de estas aplicaciones es limitada pues al carecer de
conocimiento musicologico se basan en los saberes del programador que en muchos
casos es limitado. Asi, los resultados suelen no satisfacer los criterios tedricos y
didacticos de una educacion especializada y de calidad. (2) Las interfaces de usuario
son poco accesibles y no ofrecen opciones de reproduccion sonora y visualizacion en
notacion musical tradicional (como SpeciesChecker), o por el contrario, resultan muy
complejas y cuentan con funciones innecesarias e informacion equivocada y/o
redundante (como Counterpointer). En sintesis, no existe un sistema capaz de
generar y analizar contrapuntos de especies que considere sus diversas posturas
historicas y usos; y que posea ademas caracteristicas Optimas de usabilidad que
favorezcan actividades pedagdgicas o de investigacion.

4.4 Beneficios didacticos de la incorporacion de las tecnologias de informacion
y comunicacion (TIC) en el estudio del contrapunto de especies

En opinioén de algunos investigadores (Wright, 1986) “el contrapunto esta en el nucleo
de cualquier curriculum académico de teoria musical.” En la actualidad universidades
como McGill*”, The University of Sydney*®, Loyola University New Orleans®®, Texas
A&M University®, Hofstra University®' y University of Southampton®?, por mencionar
algunas, imparten cursos que involucran al contrapunto de especies. Sin embargo, los
enfoque varian, por ejemplo el curso de Hofstra University hace énfasis en la teoria,
Loyola University New Orleans destaca el desarrollo de las capacidades auditivas,
McGill consideran los aspectos acusticos y la universidad Southampton fomenta el

47 http://www.mcgill.ca/study/2012-2013/courses/muth-110 Ultima visita 31.08.2013

48 http://sydney.edu.au/courses/uos/MCGY 1008/harmony-and-analysis-1 Ultima visita: 31.08.2013

49 http://2012bulletin.loyno.edu/undergraduate/music-theory-courses Ultima visita: 31.08.2013

%0 http://catalog.tamu.edu/06-07 UG _Catalog/course_descriptions/musc.htm Ultima visita: 31.08.2013

o1 http://bulletin.hofstra.edu/preview_course nopop.php?catoid=498&coid=108504 Ultima visita: 31.08.2013
52 http://www.southampton.ac.uk/~lastras/palatine/sc.html Ultima visita 31.08.2013:
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uso de recursos tecnoldgicos. Esta diversidad en los cursos universitarios corrobora
que el contrapunto de especies es una herramienta didactica reconocida y con
muchas aplicaciones que fomentan el desarrollo de diversos conocimientos vy
capacidades musicales-cognitivas. Esto también puede apreciarse en las estrategias
didacticas de otras asignaturas del curriculo musical como la educacién auditiva. Por
ejemplo, para iniciar el reconocimiento auditivo de la polifonia, Mackamul presenta
dictados de contrapuntos de 22 y 3% especie (Mackamul, 1984) y para mejorar la
imaginacion mental, Salzer y Schachter recomiendan (Salzer, 1969) “escuchar
mentalmente la textura contrapuntistica y evaluar las cualidades melddicas del
contrapunto mediante el canto”.

La Organizacién Educativa, Cientifica y Cultural de las Naciones Unidas (UNESCO
por sus siglas en inglés) considera que “las tecnologias de informacion vy
comunicaciéon (TIC) pueden contribuir al acceso universal y equidad de la educacion,
la difusion de aprendizajes y ensefianzas de calidad, el desarrollo profesional de los
profesores y un manejo mas eficiente del gobierno y la administracion de la
educacion.”? Por otro lado, en sus valores fundamentales la Sociedad Internacional
para la Educacion Musical (ISME por sus siglas en inglés) considera “que el acceso
de todas las personas al aprendizaje y participacion activa en varios aspectos de la
musica es esencial para el bienestar individual y social..., y que el acceso a la musica,
informacion musical y oportunidades de desarrollo musical y habilidades relacionadas
pueden ocurrir en una amplia gama de formas capaces de satisfacer las diversas
necesidades, intereses y capacidades de las personas.”® Sobre el uso de las TIC en
la educacién musical Wu sefiala (Wu, 2011): “muchos estudios han mostrado que las
TIC tienen la posibilidad de mejorar las capacidades de audicién, composicion,
ejecucion e improvisacion.”

La incorporacion de los recursos informaticos en la ensefianza y difusion del
contrapunto, coincide con las politicas de la UNESCO sobre las TIC y favorece los
valores fundamentales de la ISME. Mas aun, considerando que el contrapunto de
especies es una herramienta ideal para el desarrollo de las capacidades musicales,
senaladas por Wu,

* Audicion. Los vinculos existentes entre las reglas del contrapunto de especies y la
percepcion, descritos por la teoria de la segregacion del flujo auditivo (TSFA)
hacen del contrapunto de especies una herramienta excepcional para el desarrollo
de las capacidades auditivas-cognitivas.

* Composicion. La composicion de ejercicios de contrapunto es una de las
actividades didacticas basicas del contrapunto de especies.

* Ejecucion. La interpretacion vocal de los ejercicios compuestos por el alumno es
una actividad comun de un curso de contrapunto, pues acerca al estudiante con el
resultado sonoro de su practica compositiva.

* Improvisacion. Como se mostré en el capitulo 1 de esta tesis, la improvisacion fue
una actividad comun en la practica contrapuntistica renacentista. Si bien no es una
actividad comun en los cursos actuales de contrapunto, se deberia considerar su
implementacion,

5 http://www.unesco.org/new/en/unesco/themes/icts/ Ultima visita: 31/03/2013
% http://www.isme.org/general-information/29-isme-vision-and-mission Ultima visita: 31/08/2013
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el uso de las TIC en la ensefianza del contrapunto puede aportar importantes
beneficios. Si bien algunos programas académicos mundiales, como el de
Southampton, contemplan la incorporacion de las TIC en los cursos de contrapunto, la
inclusion de éstas es lenta, particularmente en México. Sin embargo, la incorporacion
de sistemas de cdmputo que generen y analicen contrapuntos de especies en un
curso de contrapunto puede favorecer el desarrollo considerable de, al menos, las dos
primeras capacidades musicales sefialadas por Wu: audicion y composicién. En un
sistema con estas caracteristicas el alumno puede (1) generar ejercicios correctos
que puedan ser utilizados como modelos de analisis auditivo y (2) analizar los
ejercicios compuestos y comprobar de manera autonoma si ha utilizado
correctamente las reglas. Dado que el contrapunto de especies ha tenido distintos
objetivos a través de la historia, la incorporacion de criterios de distintos autores
fomentaria una comprension mas amplia de éste. Por ejemplo, la incorporacion de los
criterios de Salzer y Schachter mostraria al alumno un contrapunto cercano a la TSFA
que busca resaltar los principios generales de la conduccion melddica, mientras que
la incorporacion de los criterios de Jeppesen lo llevaria hacia un contrapunto mas
renacentista y ocupado de la estilistica de la época.

Por lo anterior, y en virtud de que no existe un sistema con estas caracteristicas, se
propone la implementacion de una aplicacion de computo generadora y analizadora
de contrapuntos de especies basada en los criterios de tres autores distintos: (1)
Johann Joseph Fux, autor de Gradus ad Parnassum, obra que popularizé al
contrapunto de especies. Las reglas de Fux permiten conocer al contrapunto de
especies como fue aprendido por autores del clasicismo como Haydn, Mozart y
Beethoven, (2) Knud Jeppesen, autor especialista en el estilo de Palestrina. Sus
reglas permiten conocer al contrapunto de especies desde una perspectiva historica;
en particular sobre el estilo de Palestrina y la polifonia renacentista y (3) Felix Salzer y
Carl Schachter, cuyas reglas abordan la conduccion melodica de manera mas general
y acercan al estudiante al analisis schenkeriano y a los principios perceptivos de la
TSFA.

Esta aplicacion debiera contar con las siguientes caracteristicas:

1. Generacion de contrapuntos en las cinco especies hasta, por lo menos, cuatro
voces.

2. Analisis de contrapuntos en las cinco especies hasta, por lo menos, cuatro voces.

3. Referencia bibliografica especifica.

4. Evaluaciones individuales sujetas a las reglas de un solo tratado para evitar
ambiguedades.

5. Una interfaz de usuario que facilite la interaccién del usuario con el sistema y
ofrezca funciones de reproduccion de audio y visualizacién en notacién musical
tradicional.
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Capitulo 5. El Sistema Automatic Species Counterpoint de Bill Schottstaedt

Para implementar una aplicacion con las caracteristicas sefialadas al finalizar el
capitulo anterior, se decidio utilizar parcialmente el cédigo fuente de Automatic
Species Counterpoint (ASC) (Schottstaedt, 1984) debido a sus caracteristicas. ASC
es tedricamente capaz de generar contrapuntos en las cinco especies hasta ocho
voces®® en los seis modos que usa Fux y se basa en la versién del Gradus ad
Parnassum traducida al inglés por Mann. Este sistema fue desarrollado en 1984 por
Bill Schottstaedt en el Center for Computer Research in Music and Acoustic®” del
Departamento de Musica de la Universidad de Stanford en California, Estados Unidos.
El cédigo original esta escrito en lenguaje SAIL, pero también existe una version de
1995 transcrita a lenguaje C. La representacion de la informacién musical, tanto de
entrada como salida, del programa es por medio de variables numéricas y carece de
una interfaz de usuario grafica, asi como de funciones de reproduccion de audio y
representacion en notacion musical tradicional de los contrapuntos generados. Para la
generacion de contrapuntos, Schottstaedt utiliza un sistema de analisis basado en
conjuntos de reglas y penalizaciones. Al respecto sefiala (Schottstaedt, 1984): “el
contrapunto de especies, como es presentado por J.J. Fux en Gradus ad Parnassum
aparece como un caso listo para la implementacion de un sistema experto basado en
reglas. En programas de este tipo el conocimiento es codificado como una lista de
enunciados IF-THEN [SI-ENTONCES]". Por ejemplo:

Sl salto melédico > [ es mayor que] octava
ENTONCES buscar nueva opcién

A partir de un cantus firmus propuesto (representado como una lista de numeros
enteros) el sistema genera contrapuntos evaluando notas y asignando penalizaciones.
Todos los contrapuntos generados tienen una penalizacion mayor a cero, sin embargo
el programa seleccionara aquellos cuya penalizacion total sea la menor.

5.1 Estructura del programa
Schottstaedt clasifica el cédigo de ASC en cuatro grupos:
1. Definiciones
2. Representacion de la informacion
3. Reglas
4. Métodos de busqueda

5.1.1.Definiciones
Esta parte del cédigo representa la informacion musical basica:

* Intervalos
Intervalos simples
Grado conjunto y salto
Intervalos mayores y menores sin importar su calidad
Consonancias y disonancias

o Intervalos melédicos prohibidos

* Modos

@)
@)
@)
@)

%|a progrmacion de ASC contempla hasta ocho voces, sin embargo solo presenta ejemplos hasta seis.
57 https://ccrma.stanford.edu/ Ultima visita: 17.07.2013
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* Tipos de movimiento
o Directo, oblicuo, contrario y ausencia de movimiento
o Movimiento directo a consonancia perfecta

* Registro
o Semitono mas agudo y semitono mas grave
o Registros extremos
o Notas fuera de registro

Intervalos

Los intervalos son definidos como niimeros enteros de la siguiente manera:*®
#define Unison 0

#define MinorSecond 1

#define MajorSecond 2

Para reconocer movimientos melédicos como grados conjuntos, saltos, intervalos sin
distingo a la calidad, son implementadas diversas funciones (0 métodos) como los
siguientes:

int ASkip(int Interval)
{return(ABS(Interval)>MajorSecond);}

int AStep(int Interval)
{return((ABS(Interval) == MinorSecond) || (ABS(Interval) == MajorSecond));}

int AThird(int Interval)
{return((Interval == MinorThird) || (Interval == MajorThird));}

int AnOctave(int Interval)
{return((Interval != Unison) && ((ABS(Interval) % 12) == 0));}

Si bien todos estos métodos devuelven valores enteros, son utilizados como
booleanos.>® Por ejemplo, el primer método devuelve un valor entero (uno) que
representa verdadero si la condicidn (ABS(Interval)>MajorSecond) S€ cumple.

Las consonancias y disonancias son definidas en arreglos (listas) de enteros de trece
elementos (del unisono a la octava) donde 1 representa verdadero y O falso.

int PerfectConsonance[13] = {1,0,0,0,0,0,0,1,0,0,0,0,1};
int ImperfectConsonance[13] = {0,0,0,1,1,0,0,0,1,1,0,0,0};
int Dissonance[13] = {0,1,1,0,0,1,1,0,0,0,1,1,0};

Los intervalos melddicos prohibidos son definidos también con un arreglo de unos y
ceros. Un método evalua este arreglo, asi como a la sexta menor descendente y los
intervalos compuestos también prohibidos:

int BadMelodylInterval[13] = {0,0,0,0,0,0,1,0,0,1,1,1,0};

int BadMelody(int Intv)

{return( ((ABS(Intv)>Octave)||BadMelodyInterval[ABS(Intv)])||(Intv ==
-MinorSixth));}

%8 Todos los ejemplos de codigo estan tomados de la version en lenguaje C.
¥ E| codigo en lenguaje SAIL utiliza variables booleanas.
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Modos
Los nombres de los modos son definidos con enteros del 1 al 7.

#define Aeolian 1
#define Dorian 2
#define Phrygian 3

Cada modo se define como un arreglo de enteros de doce elementos, como una
escala cromatica, donde los unos representan las notas de la escala y los ceros las
notas que no pertenecen a ella.

int _lonian[12]
int_Dorian[12]

{1,0,1,0,1,1,0,1,0,1,0, 1}
{1,0,1,1,0,1,0,1,0,1,1, 0}

El método inMode evalua si una nota pertenece, o no, al modo.

int InMode(int Pitch, int Mode)
{ . .
int pit;
if (Pitch>11)
pit = Pitch % 12;
else pit=Pitch;
switch (Mode)

case lonian:  return(_lonian[pit]); break;
case Aeolian: return(_Aeolian[pit]); break;

}

return(0);

}

Tipos de movimiento y movimiento directo a consonancia perfecta
Schottstaedt utiliza numeros enteros para definir cuatro tipos de movimiento entre
voces:

#define DirectMotion 1
#define ContraryMotion 2
#define ObliqueMotion 3
#define NoMotion 4

El método MotionType compara cuatro alturas (dos de cada voz) para definir el tipo de
movimiento entre voces.

int MotionType(int Pitch1, int Pitch2, int Pitch3, int Pitch4)
{
if (Pitch1 == Pitch2) || (Pitch3 == Pitch4))

{
if ((Pitch1 == Pitch2) && (Pitch3 == Pitch4))
return(NoMotion);
else return(ObliqueMotion);

}

else

{
if ((Pitch2-Pitch1)*(Pitch4-Pitch3)>0)
return(DirectMotion);
else return(ContraryMotion);

}
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El método DirectMotionToPerfectConsonance evalua si el intervalo al que se llega es una
consonancia perfecta y si el tipo de movimiento es directo.

int DirectMotionToPerfectConsonance(int Pitch1, int Pitch2, int Pitch3, int Pitch4)

{
return(PerfectConsonance[ABS(Pitch4-Pitch2) % 12] && (MotionType(Pitch1,Pitch2,Pitch3,Pitch4) ==

DirectMotion));
}

Registro

Los registros maximos son definidos como las variables enteras:*°
#define HighestSemitone 72
#define LowestSemitone 24

Los siguientes métodos reconocen si una nota esta fuera de registro o se encuentra
en un registro extremo.

int OutOfRange(int Pitch)
{return((Pitch>HighestSemitone) || (Pitch<LowestSemitone));}

int ExtremeRange(int Pitch)
{return(Pitch>(HighestSemitone-3) || Pitch<(LowestSemitone+3));}

5.1.2 Representacion de la informacién
La representacion de la informacion abarca los siguientes aspectos:
* Notas. Las melodias pueden poseer un maximo de 128 notas.
* Numero de voces. En el articulo STAN-M-19 pone Schottstaedt ocho voces y en el
cédigo en lenguaje C pone seis.
* Contrapunto. Tiene varias informaciones relacionadas
o Nota
Inicio
Duracion
Rango total
Cantus firmus
Bajo
o Repeticidon de alturas
Valores ritmicos
o Define valores de unidad hasta octavo, donde el octavo es la unidad
minima.
o Tiempo fuerte y tiempo débil
Especie. Define el tratamiento de las disonancias en cada una de las especies.
Duplicaciones y repeticiones de notas.

.
O O O O O

Contrapunto

El contrapunto esta representado por el arreglo de dos indices
Ctrpt[MostNotes][MostVoices], donde MostNotes representa la nota y MostVoices representa
la voz. Hay dos métodos importantes en la ejecucién del programa: Us y SetUs. Us
devuelve la notan de la voz v. SetUs coloca una nota n en la voz v del contrapunto:

¢ para Schottstaedt estos valores representa al Doy y al Dos respectivamente.
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int Us(int n, int v) {return(Ctrpt[n][v]);}
void SetUs(int n, int p, int v) {Ctrpt[n][v]=p;}

El método Cantus devuelve la melodia de la voz del cantus firmus (el primer indice del
arreglo representa siempre al cantus firmus).

int Cantus(int n, int v) {return(Ctrpt[((Onset[n][v]) / 8) + 1][0]);}

Valores ritmicos
El autor define los valores ritmicos, al igual que los intervalos, con enteros:

#define WholeNote 8
#define HalfNote 4

#define DottedHalfNote 6
#define QuarterNote 2
#define DottedQuarterNote 3
#define EighthNote 1

Para definir si un valor esta en tiempo fuerte o débil usa los métodos Beat8, DownBeaty
UpBeat: Beat8 devuelve el residuo de un entero en modulo 8, si el residuo es cero se
trata de un tiempo fuerte (down beat) si no, lo se trata un tiempo débil.

int Beat8(int n) {return(n % 8);}
int DownBeat(int n, int v) {return(Beat8(Onset[n][v]) == 0);}
int UpBeat(int n, int v) {return(!(DownBeat(n,v)));}

Especies
Las especies son definidas a partir de la ritmica y el manejo de las consonancias y las
disonancias. El método ADissonance define el tratamiento de la disonancia en cada
especie. En el caso de la primera especie devuelve “verdadero” (1) si el intervalo es
disonante.

if (Species == 1) || (Dur[Cn][v] == WholeNote))
return(Dissonance[Interval]);

En el caso de la segunda especie devuelve “verdadero” si la disonancia se da en el
tiempo fuerte.

if (Species == 2)

{
if (DownBeat(Cn,v) || ({(AStep(Cp-Us(Cn-1,v)))))
return(Dissonance[Interval]);
else return(0);

En la tercera especie devuelve “verdadero” si la disonancia se da en el tiempo fuerte,
la primera o la ultima nota. Igualmente devuelve “verdadero” si no se alcanza la
disonancia por grado conjunto.

if (Species == 3)
{

if ((Beat8(Onset[Cn][v]) == 0) || (FirstNote(Cn,v) || LastNote(Cn,v)))
return(Dissonance[Interval]);

Mellnt=(Cp-Us(Cn-1,v));

if (1(AStep(Mellnt))) return(Dissonance[Interval]);
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return(0);

En la cuarta especie devuelve verdadero si la disonancia se da en tiempo débil, la
primera o la ultima nota; o si el intervalo melddico es distinto a cero. (Cero quiere decir
que el retardo fue preparada puesto que no hay cambio de nota respecto a la ultima
nota del compas anterior.)

if (Species == 4)
{

if (UpBeat(Cn,v) || (FirstNote(Cn,v) || LastNote(Cn,v)))
return(Dissonance[Interval]);
Mellnt=(Cp-Us(Cn-1,v));
if (MelInt != 0) return(Dissonance[Interval]);
return(0);

En la quinta especie devuelve verdadero si la disonancia se da en tiempo fuerte, si no
hay retardo correcto o si no se lleva o sale de la disonancia por grado conjunto.

if (Species == 5)
{
if (Beat8(Onset[Cn][v]) == 0)
{

if (Cp == Us(Cn-1,v)) return(0);
else return(Dissonance[Interval]);

}

else

if (1(AStep(Cp-Us(Cn-1,v)))) return(Dissonance[Interval]);
return(0);

Duplicaciones y repeticiones de notas
Schottstaedt programa el método Doubled para checa duplicaciones de notas:

int Doubled(int Pitch, int Cn, int v)

int VNum;
for (VNum=0;VNum<v;VNum++)

{
if (Other(Cn,v,VNum) % 12) == Pitch) return(1);
}

return(0);

}

5.1.3 El sistema de evaluacién basado en reglas

El sistema de evaluacion de ASC implica dos aspectos del codigo:
* Penalizaciones
* Métodos de evaluacion

Penalizaciones

Las penalizaciones son valores enteros asignados a una nota durante la evaluacion y
son sumadas a la variable que contiene la penalizacion total del contrapunto. De
acuerdo al valor asignado, las penalizaciones del codigo pueden ser clasificadas en
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cuatro grupos, donde un valor ‘infinito™" representa una prohibicion y el entero ‘uno’ la

penalizacion minima:

Grupos basicos de penalizaciones de Automatic Species Counterpoint
Prohibiciones (penalizadas con valores ‘infinitos’)
Infracciones “muy malas™ (penalizadas con un valor arbitrario de 200)
Infracciones “malas” (penalizadas con un valor arbitrario de 100)
Infracciones menores al valor de 100. (la penalizacion varia)
Tabla 10: Grupos basicos de penalizaciones de Automatic Species Counterpoint

Sobre los valores asignados comenta el autor (Schottstaedt, 1989): “estos valores
surgen en parte de los comentarios de Fux sobre cuales reglas son mas importantes
que otras (éstas tienen una mayor penalizacidn) y en parte por la experiencia obtenida
durante la de ejecucion del programa. Obviamente algunas penalizaciones no aplican
a cada especie de contrapunto.” El codigo en lenguaje C®® cuentan con un total de 80
penalizaciones con trece valores distintos que van de un millén a uno:

Penalizaciones totales de Automatic Species Counterpoint
Penalizaciones Cantidad
Infinitas (1000000) 20
Muy Malas (200)
Malas (100)
Valor de 34
Valor de 21
Valor de 12
Valor de 8
Valor de 7
Valor de 5
Valor de 4
Valor de 3
Valor de 2
Valor de 1 2

Total 80
Tabla 11. Penalizaciones totales de Automatic Species Counterpoint

SO |W|W(N|W

Las penalizaciones infinitas son las de mayor numero (veinte en total), siguen las de
valor de uno (doce), después las de valor tres (ocho) y las malas (siete), luego las de
valor de cinco (cuatro), las muy malas, las de valor de 34, 21 (tres respectivamente),
las de valor de 4 (dos) y finalmente solo existe una con valor de 7.

¢ Dentro del codigo Schottstaedt asigna un valor de un millén a las penalizaciones infinitas.

62 Asi las llama Schottstaedt.

% En el articulo Automatic Counterpoint describe 81 penalizacaiones, sin embargo la numeracién de las prohibiciones
es incorrecta (de las 10 pasa a la 12). Asimismo, las penalizaciones NotBestCadencePenalty y
AscendingSixthPenalty no son usadas por ningin método.
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Figura 118. Grafica de penalizaciones de Schottstaedt

Penalizaciones infinitas

Este tipo de penalizacion provoca que el programa se detenga, suspendiéndose la
busqueda. Ningun contrapunto producido por el programa tendra una penalizacidon
infinita.

Penalizaciones armédnicas infinitas para todas las especies:

arON=

© o~

14.

ParallelFifthPenalty. Penaliza las quintas paralelas.

ParallelUnisonPenalty. Penaliza los unisonos y octavas paralelos.

DissonancePenalty. Esta penalizacion incluye un conjunto de reglas para cada especie.
DissonanceNotFilling ThirdPenalty. Penaliza la disonancia por salto.

EndOnPerfectPenalty. Penaliza los finales incorrectos. El contrapunto debe terminar, a dos voces,
en octava o unisono. Puede incluir la quinta o la tercera cuando son tres voces 0 mas.
NolLeadingTonePenalty. Penaliza la falta de sensible en el penultimo compas.
DoubledLeadingTonePenalty. Penaliza la duplicacién de la sensible.
UnresolvedLeadingTonePenalty. Penaliza la resolucién incorrecta de la sensible.
BadCadencePenalty. Las cadencias deben ser correctas. Esta penalizacion incluye un conjunto de
reglas.

. AugmentedintervalPenalty. Penaliza los intervalos aumentados.
. DirectPerfectOnDownBeatPenalty. Penaliza el movimiento directo a una octava o quinta si el

intervalo precedente es menor a una cuarta.

. CrossBelowBassPenalty. Penaliza el cruzamiento de cualquier voz por debajo de la voz que lleve la

funcion de bajo.

. CrossAboveCantusPenalty. Si el contrapunto es inferior, Penaliza el cruzamiento por arriba del

cantus firmus.
SixFiveChordPenalty. Penaliza el acorde de quinta y sexta de la primera a la cuarta especie.
Schottstaedt permite estos acordes en quinta especie.

Penalizaciones armédnicas infinitas para tercera especie:

15.

NotaCambiataPenalty. Penaliza una nota cambiata incorrecta.

Penalizaciones armoénicas infinitas para cuarta y quinta especie:

16.

UnresolvedLigaturaPenalty. Penaliza una ligadura resuelta incorrectamente (Retardo para la cuarta
y quinta especies).
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17. NoTimeForALigaturaPenalty. Existen ciertas situaciones en las que no esta permitida la ligadura.
Esta penalizacién incluye un conjunto de reglas.

Penalizaciones melddicas infinitas:

18. OutOfModePenalty. Penaliza si los contrapuntos no estan en el modo del cantus firmus.
19. BadMelodyPenalty. Penaliza intervalos melddicos prohibidos.

20. OverTwelfthPenalty. Penaliza el contrapunto con un rango superior de la duodécima.

Penalizaciones “muy malas” y “malas”
Estas penalizaciones pueden encontrarse en los contrapuntos generados por el
programa.

Penalizaciones arménicas muy malas:

1. DirectToFifthPenalty. Penaliza el movimiento directo a un intervalo arménico de quinta justa.

2. DirectToOctavePenalty. Penaliza el movimiento directo a un intervalo arménico de octava justa.

3. DownBeatUnisonPenalty. Penaliza octavas acentuadas en segunda y tercera especie (En su texto,
Schottstaedt coloca esta penalizacion como RealBad, sin embargo en su cdédigo aparece como
Bad.)

Penalizaciones melddicas muy malas:
4. OutOfRangePenalty. Penaliza que las voces se salgan del rango melédico.

Penalizaciones armonicas malas:

1. UnisonPenalty. Penaliza unisonos en contrapuntos a dos voces.

2. UnpreparedSixFivePenalty. Penaliza la preparacion incorrecta del acorde de quinta y sexta.
3. UnresolvedSixFivePenalty. Penaliza la resolucion incorrecta del acorde de quinta y sexta.

Penalizaciones melddicas malas

OverOctavePenalty. Penaliza melodias que se encuentran en un rango superior a la octava.
RepetitionOnUpBeatPenalty. Penaliza la repeticion de una nota en el tiempo débil.
EightJumpPenalty. Penaliza los saltos en valores ritmicos de octavo.
DirectToTritonePenalty. Penaliza el movimiento directo a un tritono.

No ok

Penalizaciones con valores inferiores a 100
Son un total de 49.

Penalizaciones con valor de 34:

1. SixthFollowedBySameDirectionPenalty. Penaliza una sexta alcanzada por movimiento directo.

2. NotTriadPenalty. Penaliza la ausencia de triadas (acordes completos).

3. NoMotionAgainstOctavePenalty. Penaliza en primera especie a dos voces la falta de movimiento a
partir de un intervalo de octava.

Penalizaciones con valor de 21:

1. InnerVoicesInDirectToPerfectPenalty. Penaliza el movimiento directo a consonancia perfecta en
voces internas.

2. UnisonUpBeatPenalty. Penaliza los unisonos en tiempo débil.

3. NotaligaturaPenalty. Penaliza en cuarta especie pasajes sin ligaduras.

Penalizaciones con valor de 13:

1. InnerVoicesInDirectToTritonePenalty. Penaliza el movimiento directo al tritono en voces internas.

2. LeapAtCadencePenalty. Penaliza los saltos hacia una cadencia.

3. HalfUntiedPenalty. Penaliza en cuarta especie las mitades que no estan ligadas. (No esta descrita
esta penalizacion en el texto.)

4. LydianCadentialTritonePenalty. Penaliza los tritonos cercanos a una cadencia en modo lidio.
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Penalizaciones con valor de 8:

1. TenthToOctavePenalty. Penaliza el movimiento de un intervalo de décima a uno de octava.

2. NotBestCadencePenalty. Penaliza las cadencias (Ningun método usa esta penalizacion).

3. SixthPrecededBySameDirectionPenalty. Penaliza el intervalo de sexta precedida por movimiento

directo.

4. FifthFollowedBySameDirectionPenalty. Penaliza una quinta u octava seguida por movimiento
directo.

5. SkipTo8vePenalty. Penaliza el salto hacia una octava.

6. MelodicTritonePenalty. Penaliza un tritono trazado melédicamente.

7. AllVoicesSkipPenalty. Penaliza el salto simultaneo de todas las voces.

8. LesserLigaturePenalty. Penaliza falta de ligaduras en quintas especie.

Penalizacién con valor de 7:
1. FourRepeatedNotesPenalty. Penaliza la repeticion de un patrén de cuatro notas.

Penalizaciones con valor de 5:

1. ThirdDoubledPenalty, Penaliza la duplicacion de la tercera.

2. DoubledSixthPenalty. Penaliza la duplicacion de la sexta.

3. ExtremeRangePenalty. Penaliza melodias que se encuentran cerca del registro limite.
4. OctavelLeapPenalty. Penaliza saltos de octava.

Penalizaciones con valor de 4:
1. ThreeRepeatedNotesPenalty. Penaliza la repeticion de un patrén de cuatro notas.
2. SkipFromUnisonPenalty. Penaliza los saltos a partir de un unisono.

Penalizaciones con valor de 3:

1. FifthPrecededBySameDirectionPenalty. Penaliza una quinta u octava precedida por movimiento
directo.

2. UnisonDownBeatPenalty. Penaliza la repeticion de una nota en el tiempo fuerte en la segunda y

tercera especie.

UnisonOnBeat4Penalty. Penaliza la repeticién de una nota en el cuarto tiempo en tercera especie.

DoubledFifthPenalty. Penaliza la duplicacion de la quinta.

TripledBassPenalty. Penaliza la triplicacion de la nota del bajo.

SkipFollowedBySameDirectionPenalty. Penaliza cualquier salto seguido por movimiento en la

misma direccion.

TwoSkipsNotinTriadPenalty. Penaliza dos saltos que no completan una triada.

ThreeSkipsPenalty. Penalizar tres saltos consecutivos.

R

® ~

Penalizaciones con valor de 2:

1. PerfectConsonancePenalty. Penaliza consonancias perfectas.
2. VerticalTritonePenalty. Penaliza un tritono entre voces.

3. TwoRepeatedNotesPenalty. Penaliza un patrén de dos notas.
4. SixthLeapPenalty. Penaliza saltos de sexta.

Penalizaciones armodnicas con valor de 1:

1. DirectMotionPenalty. Penaliza el movimiento directo.

2. CompoundPenalty. Penaliza los intervalos compuestos.

3. UpperVoicesTooFarApartPenalty. Penaliza la separacién de las voces superiores.

4. Evitar el cruzamiento repetido de las voces. Esta penalizacion depende del numero de
cruzamientos. No esta contemplada en el cédigo, soélo estd mencionada en el articulo de
Schottstaedt.

5. TwoSkipsPenalty. Penaliza dos saltos consecutivos.

6. SkipPrecededBySameDirectionPenalty. Penaliza un salto precedido por movimiento en la misma

direccion.
7. UpperNeighborPenalty. Penaliza notas vecinas superiores.
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LowerNeighborPenalty Penaliza notas vecinas inferiores.

MelodicBoredomPenalty. Busca variedad melddica. Cubre varias reglas que intentan evitar que una
melodia se componga exclusivamente de saltos, la repeticién constante de una nota, o el uso
constante del mismo intervalo, etc.

SkipToDownBeatPenalty. Penaliza saltos hacia el tiempo fuerte

AscendingSixthPenalty. Penaliza la sexta mayor ascendente. Si bien esta penalizacién aparece en
el cbédigo, no hay método que la use, probablemente porque es una repeticion de
SixthLeapPenalty.

RepeatedPitchPenality. Penaliza la repeticion de una nota.

NotContraryToOthersPenalty. Penaliza la falta de movimiento contrario.

Métodos de evaluaciéon

Como ha sido mencionado, la evaluacion de las notas propuestas para un
contrapunto se da con condicionales del tipo IF-THEN. Estos condicionales estan
organizados en el cédigo en tres métodos:

e Check
* SpecialSpeciesCheck
e OtherVoiceCheck

Check es el método principal y desde aqui son llamados SpecialSpeciesCheck Yy
OtherVoiceCheck. Las evaluaciones que se realizan en Check son:

* Registro
o Rango superior a la octava
o Registro superior a la duodécima
* Modo
* Finales erroneos
o Duplicacion de la sensible
o Falta de sensible
* Uso de disonancias
o Manejo general de la disonancia
o Tritonos
* Movimientos directos a consonancias perfectas
o Octavas y quintas directas
o Octavas y quintas paralelas
* Cruzamiento por arriba del cantus firmus
*  Movimiento melédico
o Ofttava batutta
Intervalos melédicos prohibidos
Intervalos compuestos
Saltos consecutivos en la misma direccion
Saltos que no completan una triada
Salto de octava
Salto a partir de unisono
Salto precedido por movimiento directo
Salto seguido por movimiento directo
Salto de quinta precedido por movimiento directo
Salto de sexta precedido por movimiento directo
Demasiados saltos en la linea melddica
Tritono melddico
Dos a cuatro notas repetidas

O 0 00O O0OO0OO0OO0OO0OO0OO0oOOoOOo

Observemos algunas de las evaluaciones realizadas en el método Check.** El
siguiente codigo muestra la evaluacion de quintas paralelas:

% el articulo STAN-M-19 explica a detalle los métodos de evaluacion.
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if (IntClass == Definitions.Fifth) && (LastIntClass == Definitions.Fifth)) {
Val += ParallelFifthPenalty;
}

El siguiente codigo evalua si se termina o no en consonancia perfecta:

if ((LastNote(Cn,v)) && (IntClass != Unison))

if ((NumParts == 1) || (Interval<0))
Val += EndOnPerfectPenalty;
else

{
if ((IntClass != Fifth) && (IntClass != MajorThird))
Val += EndOnPerfectPenalty;
}

}

El método SpecialSpeciesCheck realiza evaluaciones de reglas especificas para cada
especie:
* 12 especie. No hay reglas especiales para primera especie.
e 2% especie
o Cadencia en el penultimo compas
e 32 especie
o Unisonos en tiempo fuerte
o Uso de saltos
o Nota cambiata
o Disonancias
* 42 especie
o Interrupcion de la retardo
o Retardo resuelta incorrectamente
* 5% especie
o Unisonos en tiempo fuerte
Uso de saltos
Nota cambiata
Disonancias
Retardos
Salto a partir de corchea

O O O O O

Obsérvese como este codigo evalua un retardo:

if (Data.UpBeat(Cn, v)) && (Definitions.Dissonance[LastIntClass])) {
if ((Mellnt != (-Definitions.MinorSecond)) && (Melint != (-
Definitions.MajorSecond))) {
Val += UnresolvedLigaturaPenalty;

}

Finalmente el método OtherVoiceCheck se encarga de evaluar las reglas
correspondientes a contrapuntos de tres o mas voces y evalua los siguientes
aspectos.

e Cruzamientos respecto al bajo

* Intervalos aumentados

e Unisonos

* Separacion de las voces

* Movimientos paralelos a consonancias perfectas entre voces internas y externas
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* Movimientos directos a consonancias perfectas entre voces internas y externas
* Duplicacion de sensible

e Tritono armoénicos

* Duplicaciones de tercera, quinta, sexta y octava

* Acordes incompletos

e Saltos en todas las voces

* Falta de movimiento contrario entre voces

Ritmos en la 5? especie
Para resolver la libertad ritmica que implica la quinta especie o contrapunto florido,
Schottstaedt implementa el método FillRhyPat, el cual contiene arreglos dobles que
representan patrones ritmicos que completan compases de cuatro cuartos y arreglos
simples que representan el numero de figuras ritmicas que contiene cada uno de
estos patrones. Los patrones ritmicos que implementa Schottstaedt son:

4
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Figura 119. Patrones ritmicos para la quinta especie de la aplicacion Automatic Species Counterpoint

Estos patrones son seleccionados de manera aleatoria en la generacion del ritmos de
un ejercicio de quinta especie. Si bien son posibles estos patrones dentro del estilo de
Fux, no consideran todas las posibilidades del contrapunto de especies. Mas aun, la
seleccidon aleatoria de estos patrones, como se vera mas adelante, puede generar
patrones ritmicos que no correspondan con el estilo de Fux u otros autores del
contrapunto de especies.

5.1.4 Métodos de busqueda

El método de busqueda utilizado por la aplicacidn Species Counterpoint lleva por
nombre Best-first Search. Es un método busqueda recursiva y al respecto sefala
Schottstaedt:

[La busqueda] inicia a partir de una altura y prueba de manera sucesiva todos los intervalo
melddicos posibles a partir de dicha altura, buscando algun intervalo cuya penalizacién
asociada acumulada sea menor que la penalizacion general actual. La penalizaciéon acumulada
es la suma de todas las penalizaciones asociadas con cada nota de la melodia del contrapunto.
Al inicio de la busqueda la “mejor penalizacién” es “infinita” (no ha sido encontrada ninguna
solucién), pero una vez que es encontrada una solucion, la penalizacién total es inicializada con
el nuevo valor. (Schottstaedt, 1989)

Respecto a la optimizacion en la busqueda obtenida con el uso del método best-first,
senala el autor:

Esta aparente extrafa practica vino de la experiencia de mirar cientos de ejecuciones -muchas
de ellas pérdida de tiempo (ramificaciones de busqueda evaluadas que no llevaban a ningun
lugar), lo cual podria ser atribuible a que estas nuevas ramificaciones de biusqueda no hacian
una diferencia real en la apariencia global de la melodia obtenida- mucho tiempo fue gastado
optimizando algo que ya habia dado todo lo que podia dar. (Schottstaedt, 1989)
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Los métodos que realizan la busqueda en Species Counterpoint son:
* AnySpecies

* BestFitFirst

e Look

AnySpecies recopila los siguientes datos:

* Modo

* Nota inicial

* Numero de voces

e Duracion del cantus firmus en valores de unidad
* Especie

Posteriormente, inicializa los valores de busqueda, las penalizaciones, define la
duracion total del contrapunto (de acuerdo a la duracion del cantus firmus), de los
valores ritmicos correspondientes a cada especie y llama al método BestFitFirst. (La
variable Branches representa las ramificaciones de busqueda y la variable AliDone al
estar inicializada en 0 indica que no ha sido llevado a cabo ninguna busqueda.)
BestFitFirst lleva a cabo la busqueda iterada en distintas ramificaciones. Llama al
meétodo Look el cual llama a su vez al método Check y realiza la evaluacién de las notas
propuestas con las reglas. Finalmente BestFitFirst llama al método SaveResults que se
encarga de guardar los contrapuntos generados.

5.2 Las penalizaciones de Automatic Species Counterpointy las reglas de Fux
Respecto a la relacidn entre las reglas de Fux y ASC sefiala Schottstaedt:

[Automatic Species Counterpoint] fue escrito siguiendo lo mas cerca posible la exposiciéon del
contrapunto de especies dada por Fux. Las reglas y principios de Fux fueron usados para
resolver automaticamente ejercicios de contrapunto. Las reglas fueron extendidas y
modificadas hasta que los resultados del programa correspondieran aceptablemente con los
ejemplos de Fux. (Schottstaedt, 1989)

Si bien para el autor las reglas y definiciones de Fux son “excepcionalmente claras y
cuidadosamente presentadas”, éstas se encuentran incompletas. Por ejemplo,
apunta: “Fux omite la falta de movimiento entre voces o la diferencia entre grado
conjunto y salto.” No obstante, lo mas complicado es diferenciar entre aquellas reglas
que son inamovibles y aquellas que pueden ser tratadas con mas flexibilidad. Y es
que (Schottstaedt, 1989) “Fux repite continuamente que muchas de sus reglas son
guias y no absolutos.” Asi, en ASC Schottstaedt implementa penalizaciones que no
tienen una relacidén directa con el texto de Fux pero son necesarias para que los
ejercicios generados sean lo mas parecidos con su estilo.
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Penalizaciones implementadas en Automatic Species Counterpoint pero que no son
mencionadas en el Gradus

Penalizaciones que no son mencionadas por Fux pero resultan necesarias

OutOfModePenalty = Infinity

DoubledLeadingTonePenalty = Infinity

NotContraryToOthersPenalty = 1

DirectMotionPenalty = 1

RepetitionOnUpBeatPenalty = Bad

UnisonOnBeat4Penalty = 3

. TripledBassPenalty = 3

enalizaciones que no tienen relacién directa con Fux

SixFiveChordPenalty = Infinity

UnpreparedSixFivePenalty = Bad

UnresolvedSixFivePenalty. = Bad

UnisonDownBeatPenalty = 3

SkipToDownBeatPenalty = 1

SIS EN RN AN RIS EN IS NI

DirectPerfectOnDownBeatPenalty = Infinity

Tabla 12: Penalizaciones implementadas en Automatic Species Counterpoint pero que no son
mencionadas en el Gradus.

OutOfModePenalty castiga las notas que no son parte de la escala diatonica, lo cual
resulta obviamente necesario. Lo mismo sucede con DoubledLeadingTonePenalty
pues si se duplicase la sensible habria octavas paralelas. DirectMotionPenalty y
NotContrary ToOthersPenalty penalizan el uso de movimiento directo y la ausencia de
movimiento contrario respectivamente lo cual es también necesario en un ejercicio de
contrapunto. RepetitionOnUpBeatPenalty y UnisonOnBeat4Penalty penalizan la
repeticion de nota en tiempo débil. En el contrapunto de especies, en principio, no se
puede repetir notas. TripledBassPenalty penaliza la triplicacion de la nota del bajo,
pues salvo inicios o finales habria que evitar triplicaciones.

Respecto a las penalizaciones que no tienen una relacion directa con las reglas de

Fux se pueden hacer las siguientes observaciones:

* Las penalizaciones SixFiveChordPenalty, UnpreparedSixFivePenalty y
UnresolvedSixFivePenalty son usadas en la quinta especie para al acordes de
quinta y sexta (acordes con séptima). Sin embargo, Fux nunca hace mencién al
uso de estos acordes.

* UnisonDownBeatPenalty penalizan los unisonos en tiempo fuerte. Si bien es un
principio que otros autores utilizan, Fux no hace mencién alguna al respecto.

» SkipToDownBeatPenalty y DirectPerfectOnDownBeatPenalty®™ penalizan los
saltos a tiempo fuerte y el movimiento directo a tiempo fuerte a partir de un
intervalo menor a la cuarta. Al igual que en la penalizacion anterior, si bien son
principios que otros autores utilizan, Fux no lo considera.

Sobre las penalizaciones que tienen una relacion directa con las reglas de Fux es

posible sefalar lo siguiente:

* La regla mas importante del contrapunto de especies que sefiala ‘no llegar a
consonancias perfectas por movimiento directo’ esta cubierta basicamente con
cinco penalizaciones:®

Al parecer esta penalizacion es muy importante para Schottstaedt pues le da un valor ‘infinito’.
% Del movimiento directo a consonancias perfectas también se ocupa la penalizacién
DirectPerfectOnDownBeatPenalty.
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o ParallelFifthPenalty y ParallelUnisonPenalty que son prohibiciones.

o DirectToFifthPenalty y DirectToOctavePenalty que tienen una penalizacion
‘muy mala’.

o InnerVoicesInDirectToPerfectPenalty que se ocupa del movimiento directo
en voces internar con una penalizacion de 21.

* Los aspectos armoénicos basicos de todas las especies estan cubiertos por las
penalizaciones.

* Dado que sobre la melodia contrapuntistica Fux hace pocas observaciones, las
penalizaciones melddicas estan basadas en general en los criterios de Alfred
Mann.

* Los patrones ritmicos de la quinta especie no contemplan todas las posibilidades
de Fux (particularmente los inicios y finales).

* Existen algunos aspectos de las reglas y principios de Fux que no son
considerados por las penalizaciones de la aplicacién.

En sintesis, Automatic Species Counterpoint cumple en lo general con lo sefalado por
Fux. Sin embargo existen algunos aspectos que deben revisarse y, en su caso,
corregirse.
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Capitulo 6. Implementacion de Contrapunctus v.1.0, una aplicacion generadora
y analizadora de contrapuntos de especies

6.1 Analisis de requisitos para el desarrollo de la aplicacion®’

Definicion del usuario.

Para Schottstaedt existen dos usuarios para los cuales puede ser de interés la
implementacion de una aplicacién como ésta:®®

e Tedrico musical [Musicologo]: El programa puede imitar a un estudiante inepto, pero trabajador,
cuyos errores y malentendidos inesperados son capaces de mostrar donde son inadecuadas
las reglas. Dado que existen diversos criterios en cuanto a las reglas y principios del
contrapunto de especies, las funciones de analisis y generacion permitirian la evaluacion de las
reglas por autores, su eficiencia y pertinencia.

e Compositor: El contrapunto de especies parece un lugar plausible para iniciar el desarrollo de
un ambiente de trabajo inteligente para los compositores de musica con computadoras.
(Schottstaedt, 1989)

Esta lista de usuarios podria ser ampliada considerando ademas al:

* Educador musical. Una aplicacion como ésta permitiria la ensefianza y
evaluacion de los conocimientos de los alumnos que asisten a un curso de
contrapunto de especies. Asimismo puede coadyuvar en el desarrollo de otras
aptitudes y conocimientos.

* FEstudiante. Una aplicacion como ésta fomentaria en el estudiante el
autoaprendizaje, ademas le permitiria practicar en casa los conocimientos
aprendidos en el aula.

Definicion de necesidades. Actualmente existe un numero significativo de
investigaciones sobre sistemas generadores y/o analizadores de contrapuntos de
especies. Sin embargo, la mayoria de éstos carecen de un uso practico. En el caso de
los generadores, aquellos programas disponibles como archivos ejecutables (ThInC y
Species Counterpoint) crean contrapuntos, en muchos casos de poca calidad, de
hasta 3% especie a 2 voces. En el caso de los analizadores Counterpointer es el unico
capaz de analizar todas las especies hasta a 4 voces. Sin embargo, el conocimiento
sobre el que se basa no es claro y la programacion de algunas reglas no es correcta.
Una aplicaciéon de coémputo generadora y analizadora de contrapuntos de todas las
especies, hasta cuatro voces, con conjuntos de reglas basadas en autores
reconocidos permitiria realizar actividades de investigacion, composicion y docencia
musical dentro de un ambiente que diferencie objetivos distintos del contrapunto.

Definicidn de requisitos. La aplicacion de cdmputo debe ser capaz de crear y analizar
contrapuntos en las cinco especies hasta cuatro voces a partir de un cantus firmus
dado, basada en criterios de autores reconocidos.

El programa debe ofrecer las siguientes caracteristicas al usuario:

%7 Sobre el desarrollo del Software sefiala Forouzan (Forouzan, 2003): “el proceso de desarrollo en el ciclo de vida
del software implica cuatro fases: analisis, disefio, implementacion y prueba.”

% Sobre por qué puede ser de interés una aplicacion de este tipo para el programador, sefiala (Schottstaedt, 1989):
“el mundo del contrapunto de especies es suficientemente simple como para que los criterios de evaluacion de las
soluciones sean razonablemente claras y los resultados parezcan musica.”
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1. La generacion y/o analisis de un contrapunto, de acuerdo a los parametros

asignados.

Un archivo que permita la reproduccion en audio del contrapunto generado.

Un archivo grafico con la representacion en partitura del contrapunto

generado, asi como los resultados de las evaluaciones a dicho contrapunto.

4. Una interfaz de usuario con una estructura de control que facilite, la seleccion
e ingreso de parametros para la generacién y el analisis del contrapunto.

wn

Definicidn de métodos. Para desarrollar Contrapunctus v.1.0 fue escogido el modelo
de desarrollo incremental; es decir, el proceso es llevado a cabo en varios pasos,
partiendo de la implementacién de una versidén simple del programa sin detalles, para
continuar con la implementacion de moédulos subsecuentes de funciones avanzadas.

6.2 Diseio

Contrapunctus v.1.0 se basa en el cédigo fuente del sistema Automatic Species
Counterpoint. A partir de este codigo se implementaron las funciones necesarias para
cumplir con las definiciones de requisitos mencionadas.

6.2.1 Entrada y salida de datos

En el caso de la generacién los datos de entrada que son proporcionados por el
usuario son:

Cantus firmus y su indice

Tonica

Modo

Especie

Numero de voces

Nota inicial del contrapunto o contrapuntos.

Autor de las reglas a partir de las cuales se llevara a cabo la generacion: Fux,
Jeppesen o Salzer.

Noohkhwh =
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Generacion de contrapuntos
Diagrama de entrada y salida de datos

Datos de entrada Datos de salida

Cantus
firmus e
indice

Ténica
Partitura con resultado

Modo de la evaluacién
Generar

‘" contrapunto

i

Especie Archivo Midi para
Pec reproduccion
Numero de
voces

Nota inicial
del
contrapunto

Autor

Figura 120. Diagrama de entrada y salida de datos para la generacion de contrapuntos.

En el caso del analisis los datos que introduce el usuario son:

Modo

Especie

Tonica

Numero de voces

Cantus firmus

Correspondencia entre pistas MIDI y cantus firmus y contrapuntos, es decir a que
pista MIDI corresponde cada una de las voces.

Autor de las reglas a partir de las cuales se llevara a cabo la generacion: Fux,
Jeppesen o Salzer.

IS

~

Los datos de salida, tanto para la generacion como para el analisis, son:

* Un archivo grafico con el ejemplo en notacion de partitura con un listado de las
evaluaciones realizadas a dicho ejemplo.

* Un archivo para su reproduccién en audio.
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Analisis de contrapuntos
Diagrama de entrada y salida de datos

Datos de entrada Datos de salida
Ténica
Modo
) Partitura con resultado
Especie de la evaluacion
S Generar
’ 74 con! unto
Nimero de = Archivo Midi para
Yoces reproduccién
Correspondencia
voces y pista
MIDI
Autor
Cantus firmus

Figura 121. Diagrama de entrada y salida de datos para el analisis de contrapuntos

6.2.2 Programacion Orientada a objetos

Una opcion de programacion practica y relativamente sencilla para implementar la

aplicacién, que cumple con las funciones de entrada y salida sefialadas en el

diagrama anterior, es el esquema POO (Programacién Orientada Objetos). Bell
establece tres ideas centrales de la POO:

e Encapsulamiento. Cierta informacién relacionada es agrupada en un conjunto, protegiéndola del
exterior. Dicha agrupacién se convierte en un objeto. Un objeto es un conjunto de datos y métodos
intimamente relacionados. Los datos dentro del objeto no pueden utilizarse directamente desde el
exterior; son los métodos del objeto los que realizan las operaciones sobre los datos. Un método es
una accién asociada a un objeto.

e Herencia. Es la incorporacion de las caracteristicas de una clase existente a una nueva clase que
se desea crear. Una clase es la unidad de programacién de un lenguaje orientado a objetos.
Representa un conjunto de objetos similares (o idénticos). Describe los datos (variables) y métodos
que contiene un objeto.

e  Polimorfismo. Es un mismo método que se utiliza en distintos para distintos objetos. (Bell, 2003)

Para la programacion del sistema se escogio el lenguaje Java, el cual funciona dentro

del esquema POO. Java resulta una buena opcidn de desarrollo pues ofrece las

siguientes ventajas:

* Es un lenguaje de alto nivel. La funciones de bajo nivel estan ocultas para el programador, lo cual
lo hace menos complejo y mas facil de aprender.

* Orientacion a objetos. Esto permite desarrollar cédigos relativamente cortos y reutilizables.
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Es compatible con Internet. Pueden crearse programas que funcionen en la red (Applets).

Es de propésito general. Practicamente cualquier cosa puede ser programada en Java.

Es independiente de la plataforma. Cualquier sistema operativo que cuente con la maquina virtual
de Java puede correr programas escritos en este lenguaje.

Es robusto. Al ejecutarse los programas dentro de la maquina virtual de Java los efectos de
cualquier error estan confinados y controlados.

Cuenta con bibliotecas. La mayor parte de su funcionalidad la proporcionan piezas de programa
que estan guardados en bibliotecas. (Bell, 2003)



uoloeolde e| ap olnyy ep ewelbeiq ‘gzl einbi4

Diagrama de flujo de clases de Contrapunctus v.1.0

qcl



126

6.3 Descripcién de la implementacién

Contrapunctus v.1.0 esta organizado en un paquete de clases llamado Contrapunctus
y la biblioteca jMusic. Asimismo, utiliza el sistema LilyPond para la generacion de la
partitura y el archivo MIDI.

6.3.1 Biblioteca jMusic

Para leer los archivos MIDI se utiliza la biblioteca jMusic®®, un paquete de codigo
abierto distribuido bajo la licencia GNU (General Public License). jMusic es un
proyecto de investigacion musical de la universidad tecnologica de Queensland,
Australia, iniciado por Andrew Sorensen y Andrew Brown en 1998. Sefalan sus
autores:

jMusic es un proyecto disefiado para proveer una biblioteca con un conjunto de herramientas
de composicion y procesamiento de audio a los compositores y desarrolladores de software.
Provee un marco de trabajo solido para la composicion asistida en Java y puede también ser
usado para musica generativa, construccion de instrumentos [virtuales], ejecuciones
interactivas y andlisis musical. jMusic apoya a los musicos proporcionando una estructura de
datos basada en eventos de notas/sonidos; y provee métodos para organizar, manipular y
analizar la informacion musical. Los scores [archivos] producidos por jMusic pueden ser
convertidos a archivos MIDI o de audio para su almacenamiento, o posterior procesamiento o
reproduccion en tiempo real. jMusic puede leer o escribir archivos MIDI, archivos de audio,
archivos XML y sus archivos propios .jm. Asimismo jMusic ofrece soporte a JavaSound,
QuickTime y MidiShare. jMusic esta disefiado para ser ampliado motivandole a construir sobre
su funcionalidad en Java, a crear composiciones musicales propias, herramientas e
instrumentos. jMusic es 100% Java y funciona en Windows, MacOS, Linux, BSD, Solaris y
cualquier otra plataforma que soporte Java.

6.3.2 El sistema LilyPond™

“GNU LilyPond es una aplicacion de software libre de grabado de partituras escrito en
lenguaje C++ y construido mediante una biblioteca de Scheme (GNU Guile) que
también permite la personalizacion y extension por parte del usuario. Utiliza una
sencilla notacion de texto como entrada, y produce una salida en el formato
predeterminado PDF (a través de PostScript) y también en SVG, PNG y MIDI.” Fue
iniciado por Han-Wen Nienhuys, Jan Nieuwenhuizen en 1996 y desarrollado por
Graham Percival, Joe Neeman, Neil Puttock, Carl Sorensen y John Mandereau. En
las categorias de software se le considera un compilador especializado en tipografia
al estilo de LaTeX. La unica funcién del programa es procesar el archivo de entrada
por lo que no incorpora ninguna interfaz. Para tener un archivo LilyPond sélo hay que
crear un archivo plano de texto (sin formateo) con la sintaxis propia del lenguaje
LilyPond y guardarlo con la terminacion .ly; por ejemplo Contrapunctus.ly. Al compilar
el archivo de texto, LilyPond genera archivos en los formatos arriba mencionados (por
ejemplo Contrapunctus.pdf o Contrapunctus.mid). La notacion musical producida por
LilyPond es descrita por sus creadores como de alta calidad. Al respecto sefalan:
(Nienhuys, 2003) “Dado que ninguna de las fuentes disponibles libremente satisfacia
nuestras demandas de calidad, creamos una nueva fuente musical llamada Feta,
basada en impresiones finas hechas manualmente.” Respecto a la sintaxis del

& http://explodingart.com/jmusic/ Ultima visita: 17/08/2013

"0 La informacion ofrecida a continuacion esta basada en el articulo de la enciclopedia Wikipedia sobre Lilypond,
dado que es mucho mas amplia que la de los manuales de referencia o el propio sitio de Lilypond:
http://lilypond.org/index.html De cualquier forma se invita al lector interesado a consultar ambas fuentes de referencia.
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lenguaje LilyPond apuntan (Nienhuys, 2003): “[ésta] desciende directamente de la de
PovRay”, con la diferencia de que las palabras clave estan precedidas de barra
invertida... La estructura de un partitura escrita en el lenguaje LilyPond sigue la
misma jerarquia de expresiones que la musica que pretende tipografiar. Una partitura
es una sola expresion musical compuesta, que consiste en un bloque entre llaves { }
precedido opcionalmente de una funcion o palabra clave con barra invertida. Las
expresiones compuestas pueden comprender en su interior otras expresiones en
secuencia, o disponerse entre angulos dobles << >> para indicar que las expresiones
son simultaneas.”

A continuacion un ejemplo simple de cédigo LilyPond:
\header {
\markup { \italic \bold \huge "Un ejemplo de LilyPond" }

}

\relative {
c1d2e4f4 g8 a8 b4 c1

}

Este codigo produce el siguiente fragmento musical en archivo PDF:

Un ejemplo de LilyPond
(=== —r==

Figura 123. Una partitura compilada por LilyPond.

6.3.3 Clases del paquete Contrapunctus
Contrapunctus es el paquete principal de la aplicacion y contiene 24 clases (archivos
Java):

Clases del paquete Contrapunctus (ordenadas alfabéticamente)

Analizar.java Data.java Interfazinicial.java OrdenarBurbuja.java
AnySpecies.java Definitions.java Jeppesen.java Registros.java
Armadura.java Fux.java Lilypond.java Ritmos.java
Calcular.java Generate.java Main.java Rules. java
Cantus.java InterfazAnalizador.java NotasLilypond.java Salzer.java
CantusFirmi.java InterfazGenerador.java OpenHelp.java Search.java

Tabla 13: Clases del paquete Contrapunctus

Breve descripcion de las clases

Lilypond.java

La clase Lilypond.java genera un archivo con extension .ly, el cual al ser compilado
por la aplicacion LilyPond crea (1) un archivo PDF con la partitura del contrapunto en
notacion tradicional con un listado de las reglas infringidas y (2) un archivo MIDI para
la reproduccion en audio del contrapunto.

m PovRay es una aplicacion de computo generadora de imagenes.
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NotasLilypond.java
Esta clase asigna al arreglo de caracteres notasLilypond las notas en codigo Lilypond
de acuerdo a la tonalidad seleccionada.

Main.java
Esta es la clase principal. Contiene un unico método que crea una instancia de la
clase Interfazinicial.java

Interfazinicial.java
Genera una ventana con dos botones. Cada botdn crea una instancia de la clase
InterfazGenerador.java o InterfazAnalizador.java respectivamente.

InterfazAnalizador.java
Si es creada una instancia de esta clase se genera la ventana que recopila datos de
entrada y ejecuta las siguientes acciones:
» Cargar cantus firmus en formato MIDI
* Analizar el contrapunto.
* Reproducir en audio el contrapunto
* Detener la reproduccion
* Ver la partitura
Para el proceso de analisis son llamados meétodos de las siguientes clases:
* Fuxjava, Jeppesen.java o Salzer.java. Esta llamada define las reglas a utilizar.
* Registros.java. Define los registros de voces para ordenar los contrapuntos.
Analizar.java. Genera el contrapunto.
Rules.java. Analiza el contrapunto.
Para la creacion de la partitura llama a Lilypond.java y para las funciones de
reproduccion y parada del audio a Midi.java.

Analizar.java
Lee el archivo MIDI creando una instancia de la clase Score de la biblioteca jMusic.
Los valores leidos pasan al arreglo doble BestFit de la clase Search.java para el
analisis. Asimismo, se obtienen los valores de duracion de cada nota y duracién total
de la melodia a los arreglos Dur y TotalNotes de la clase Data.java. Son llamados
meétodos de las clases:

* Registros.java. Para inicializacion de éstos.

* Rules.java. Para evaluacion.

* Lilypond.java. Para creacion de archivo Lilypond y su compilacion para la

generacion de los archivos PDF y MIDI.

InterfazGenerador.java
Si es creada una instancia de esta clase se genera la ventana de generacion. Aqui se
recopilan los datos de entrada proporcionados por el usuario y se ejecutan las
siguientes acciones:

* Generar €l o los contrapuntos

* Reproducir en audio el contrapunto

* Detener la reproduccion

* Ver la partitura
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Para el proceso de generacion son llamados métodos de las siguientes clases:
* Fuxjava, Jeppesen.java o Salzer.java. Esta llamada define las reglas a utilizar.
* Registros.java. Define los registros de voces para ordenar los contrapuntos.
* Generate.java. Genera el contrapunto.
* Rules.java. Analiza el contrapunto.

Para la creacion de la partitura llama a Lilypond.java y para las funciones de
reproduccion y parada del audio a Midi.java.

Generate.java
Esta clase llama a las clases CantusFirmijava, Cantus.java, NotasLilylipond.java,
Armadura.java y AnySpecies.java.

AnySpecies.java

Esta clase se basa en el método AnySpecies del cddigo de Schottstaedt, por lo que
realiza funciones similares a dicho método. Llama al método CheckFirstNote de la
clase Rules para comprobar que la primera nota es la tonica, quinta o tercera.
Inicializa algunos valores de las variables de la clase Data.java. También llama a
Ritmos.java para generar la ritmica del contrapunto. Finalmente llama al método
BestFitFirst de la clase Search.java.

Search.java

Contiene los métodos de Schottstaedt BestFitFirst, Look y SaveResults. Inicializa valores
de variables de las clases Data.java y Definitions.java Llama recursivamente a la
clase Rules.Java hasta encontrar a la “mejor” nota para el contrapunto.

Armadura.java
Contiene el meétodo asignarArmadura el cual escribe en codigo Lilypond las
informaciones relativas a la tonalidad y modo.

Calcular.java
Contiene tres métodos que calculan la nota mas aguda, mas grave y promedio de una
melodia.

Cantus.java
El método FilCantusFirmus rellena el indice 0 del arreglo doble cCtrPt de la clase
Data.java con las notas del cantus firmus.

CantusFirmi.java
Contiene una base de datos con siete cantus firmi de Fux, 19 de Jeppesen, 12 de
Salzer, tres de Schenker, tres de Albrechtsberger y dos de Cherubini.

Data.java
Basado en el codigo de Schottstaedt esta clase contiene arreglos que representan al
contrapunto, inicio de nota, duracion y notas totales. Asimismo, contiene métodos que
devuelven informacion sobre:

* Nota de alguna voz
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* Nota inicial, final, nota mas grave penultima y antepenultima.
* Registro total

* Tiempo fuerte, débil y posicion métrica basada en octavos

* Numero de veces que se repite una nota

* |Intervalo

* Repeticion de intervalos

* Disonancias

* Duplicaciones

* Si el contrapunto es inferior o superior

* Tipo de movimiento melddico (ascendente o descendente)

Asimismo, define valores ritmicos y agrupa intervalos mayores y menores.

Definitions.java

Basado en el codigo de Schottstaedt define los intervalos, consonancias perfectas
imperfectas y disonancias, modos, movimientos melddicos erroneos, saltos, grados
conjuntos, tipos de movimiento, saltos consecutivos, registros y rangos melodicos.

Ritmos.java
Asigna los valores ritmicos al arreglo doble RhyPat de acuerdo a la especie del
contrapunto.

Midi.java
Contiene los métodos que ejecutan y detiene la reproduccion del archivo MIDI.

OrdenarBurbuja.java
Ordena ascendentemente (de bajo a soprano) los indices del arreglo CtrPt que
contiene los contrapuntos.

Registros.java
Utiliza la clase OrdenarBurbuja.java para ordenar la tesitura de las melodias del
contrapunto.

OpenHelp.java
Esta clase abre la documentacion del programa desde el menu de ayuda.

Rules.java

La clase Rules.java contiene los métodos de Schottstaedt Check, SpecialSpeciesCheck Y
OtherVoiceCheck. Ademas contiene el método Evaluar el cual es llamado tanto por
Analizar.java y Genenerate.java para llevar a cabo dicho proceso. También incluye
meétodos que avaluan con reglas no contempladas en el cédigo de Schottstaedt. Por
ejemplo, el siguiente método evalua si se llega a consonancia perfecta por
movimiento contrario.
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if (Definitions.MotionType(LastCp, Cp, Other1, Other0) == Definitions.ContraryMotion)
&& (Interval == Definitions.Octave || Interval == Definitions.Fifth) && (IData.LastNote(Cn, v))) {
Val += ConsonanciaPerfectaMovContrarioPenalty;
if (salida != null) {
penaliza[Cn][v] += "Consonancia Perfecta por movimiento contrario. Salzer recomienda evitarla. ";
}
}

Clases Fux.java, Jeppesen.javay Salzer.java

Esta clases contienen las variables inicializadas de las penalizaciones de acuerdo a
los criterios de cada autor. Por ejemplo, la penalizacidn de CruzamientoPenalty tiene un
valor Infinity en Salzer pues éste prohibe los cruzamientos, 0 (cero) en Fux ya que no
los prohibe y los incluye en sus ejercicios y RealBad en Jeppesen ya que aunque no
los prohibe recomienda evitarlos. Es importante recordar que si bien los valores dados
a las penalizaciones se basan en los sefalamientos que cada autor al respecto, éstos
son asignados de manera subjetiva. Para el proceso de evaluacion fueron agregadas
66 nuevas penalizaciones con distintos valores de acuerdo a los criterios de cada
autor y basadas en los apéndices 1, 2 y 3 de la presente tesis. Si se desea conocer
con detalle el funcionamiento de éstas se remite al lector a dichos apéndices asi como
al cadigo fuente.

Penalizaciones agregadas a Contrapunctus v.1.0
Rules.antepenultimaPenalty
Rules.anteAntentepenultimaPenalty
Rules.NoTonicaCPInferiorPenalty
Rules.CruzamientoPenalty
Rules.ConsonanciaPerfectaMovContrarioPenalty
Rules.ConsonanciaPerfectaMovContrarioY SaltoPenalty
Rules.UnisonoMitadCpPenalty
Rules.ConsonanciasimperfectasConsecutivasPenalty
Rules.BatuttaSalzerPenalty

10. Rules.TresNotasRepetidas1aEspecie2VocesPenalty

11. Rules.CuatroNotasRepetidas1aEspecie2VocesPenalty

12. Rules.Bordado1aEspeciePenalty

13. Rules.Bordado1aEspecie304VocesPenalty

14. Rules.RepeticionNota2aEspeciePenalty

15. Rules.consonanciasimperfectasParalelasPenalty

16. Rules.InicioSinNotaAcordalPenalty

17. Rules.octavaPorSaltoFuxPenalty

18. Rules.octavaPorSaltoFuxPenalty

19. Rules.octavaPorSaltoEnCPYCFPenalty

20. Rules.saltoEnDosVocesPenalty

21. Rules.SaltoNoCompensadoConCambioDeDireccionPenalty
22. Rules.SaltoNoCompensadoConCambioDeDireccionXGradoConjuntoPenalty
23. Rules.tresNotasRepetidasPenalty

24. Rules.dosNotasRepetidasPenalty2Voces

25. Rules.cuatroNotasRepetidasPenalty

26. Rules.DosSaltosQueFormanintervaloCompuestoPenalty
27. Rules.notaRepetida4aEspeciePenalty

28. Rules.suspensionResuelveAConsonanciaPerfectaPenalty
29. Rules.Cruzamiento3oMasVocePenalty

30. Rules.dosOMasGruposDeNotasRepetidasPenality

31. Rules.consonanciasPerfectasConsecituvas1aEspeciePenalty
32. Rules.IntervaloArmonicoSuperiorALa12ADosVocesPenalty
33. Rules.AcordeProhibidoPenalty

34. Rules. TresSaltosConsecutivos2aEspeciePenalty

35. Rules.TresSaltosConsecutivos3aY5aEspeciePenalty

36. Rules.cuatroSaltosConsecutivos2aEspeciePenalty

37. Rules.cuatroSaltosConsecutivos3ay5aEspeciePenalty

©CoN>Or®N =
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38. Rules.cincoSaltosConsecutivos2aEspeciePenalty

39. Rules.cincoSaltosConsecutivos3aY5aEspeciePenalty

40. Rules.segundaEspecieBordadoPenalty

41. Rules.octavasAcentuadasEnTiempoFuertePenalty

42. Rules.quintasAcentuadasEnTiempoFuertePenalty

43. Rules.octavasAcentuadasEnTiempoDebilPenalty

44. Rules.quintasAcentuadasEnTiempoDebilPenalty

45. Rules.notaRepetida2aY3aEspeciePenalty

46. Rules.SuspensionResuelveAConsonanciaPerfectaPenalty

47. Rules.octavasAcentuadasEnTiempoFuerte4aEspeciePenalty

48. Rules.quintasAcentuadasEnTiempoFuerte4aEspeciePenalty

49. Rules.octavasAcentuadasEnTiempoDebil4aEspeciePenalty

50. Rules.quintasAcentuadasEnTiempoDebil4aEspeciePenalty

51. Rules.salto3aEspeciePenalty

52. Rules.octavasConsecutivasPenalty

53. Rules.octavasConsecutivasSeparadasXDosNotaPenalty

54. Rules.octavasConsecutivasSeparadasXTresNotaPenalty

55. Rules.bordadoDoblePenalty

56. Rules.NotaCambiatalnvertidaPenalty

57. Rules.NotaCambiataTiempoDebilPenalty

58. Rules.jeppesenSaltoPenalty

59. Rules.JeppesenSaltoNoCompensadoPenalty

60. Rules.jeppesenSecuenciaPenalty

61. Rules.jeppesenSaltosAscendentesSucesivosAPartirDe4tosAcentuadosPenalty
62. Rules.jeppesenSaltosDescendentesSucesivosAPartirDe4tosAcentuadosPenalty
63. Rules.saltoAscendenteAPartirDeTiempoFuertePenalty

64. Rules.jeppesenDosSaltosConsecutivosMismaDireccionPenalty

65. Rules.jeppesenSalto3aTiempoDebilNoCompensadoXSegundaAscendentePenalty
66. Rules.jeppesen4dtoDebilSeLlegaXGradoConjuntolnferiorPeroNoSaleXGradoConjuntoSuperiorPenalty

6.4 Resultados

Contrapunctus v.1.0 es capaz de generar y analizar contrapuntos de 12 a 5% especie
hasta 4 voces (incluido el cantus firmus) en los seis modos diatonicos utilizados en el
sistema modal (jonico, dorico, frigio, lidio, mixolidio y edlico) tradicional en cualquiera
de los doce tonos cromaticos y basado en las reglas de Fux, Jeppesen o Salzer. La
aplicacidén crea un archivo PDF que contiene la partitura del ejercicio en notacion
tradicional, asi como una descripcidn de las faltas a las reglas mas notorias, y un
archivo MIDI que permite su reproduccion en audio. Asimismo, posee una interfaz
grafica de usuario de facil manejo.

Requisitos del sistema e instalaciéon

Dado que es una aplicacion programada en lenguaje Java, Contrapunctus v.1.0 corre
en cualquier sistema operativo que cuente con la maquina virtual de Java’®. Ademas,
requiere la instalacion de la aplicacion Lilypond73 en su version mas reciente. Para
correr Contrapunctus v.1.0 se debe copiar la carpeta Contrapunctus a la carpeta de
aplicaciones. A continuacion se debe hacer doble clic en el archivo Contrapuctus.jary
aparecera la siguiente ventana:

2 http://www.java.com/es/gjownIoad/index.jsp Ultima visita 17/08/2013
"3 http://www.lilypond.org Ultima visita 17/08/2013




133

SELECCIONA LA ACCION QUE DESEAS EJECUTAR:

Generar Contrapunto Analizar Contrapunto
Figura 124. Ventana Inicial de la aplicacion Contrapunctus v1.0.

Dependiendo de la accibn que se desee se debe hacer clic en el botdn
correspondiente.

6.4.1 Generacion de contrapuntos
Si se selecciona Generar Contrapunto aparecera la siguiente ventana:

CANTUS FIRMI.

Selecciona: | Usar Cantus Firmus

Cantus Firmus | Fux Jonico 1 + | Indice | 4

CONTRAPUNTO. Selecciona los parametros de generacion:

Toénica | Do

Modo | Jonico

Especie la especie 7| Voces 2
Contrapunto 1: Nota Inicial Do5
Contrapunto 2: Nota Inicial
Contrapunto 3: Nota Inicial

Utilizar reglas de: Fux

Generar Contrapunto

Figura 125. Ventana de Generacion

Controles

Esta ventana esta organizada en tres partes: Cantus Firmi, Contrapunto y Botones de

accion.

Cantus Firmi:

* Selecciona. Con esta opcion el usuario escoge entre usar cantus firmi incluidos en
la base de datos o cargar un archivo MIDI. La opcion Usar Cantus Firmus esta
activada por default.

» Cantus Firmus. Si selecciona Usar Cantus Firmus puede escoger alguno de los 45
cantus firmus de Fux, Jeppesen, Salzer, Schenker, Albrechtsberger o Cherubini
para generar su contrapunto. Un cantus de Fux esta seleccionado por default.

 Indice. Con esta opcién el usuario puede decidir en qué registro (indice cuatro,
cinco o seis) desea que esté su cantus. Dependiendo de la seleccion del indice el
contrapunto podra ser superior o inferior.
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Leer MIDI. Si es seleccionado Cargar MIDI en el combo Selecciona se activa el
botdn. Al hacer clic en éste se abre una ventana del buscador para cargar el MIDI
deseado. Es importante sefialar que para evitar errores el archivo MIDI debe
contener al cantus firmus en una sola pista, la cual debera ser la primera.

Contrapunto

Toénica. El usuario debe seleccionar en qué tonica desea que se encuentre su
ejercicio. La aplicacion puede generar ejercicios en los doce tonos cromaticos. En
el caso de cargar un archivo MIDI con el contrapunto la tonica del contrapunto
debe coincidir con la ténica del MIDI. Do esta seleccionado por default.

Modo. Permite la seleccion de alguno de los seis modos del contrapunto de
especies: jonico, dorico, frigio, lidio, mixolidio y eodlico. En el caso de cargar un
archivo MIDI con el contrapunto el modo del contrapunto debe coincidir con la
ténica del MIDI. Jonico esta seleccionado por default.

Especie. Permite la seleccion de alguna de las cinco especies del contrapunto
estricto. 12 especie esta seleccionada por default.

Voces. Selecciona el numero de voces que se desea en el ejercicio. El numero
maximo es de cuatro, incluido el cantus. Dos voces esta seleccionado por default.
Contrapunto 1, 2 o 3: Nota Inicial. Si se seleccionan tres o cuatro voces, se activan
los combos Contrapunto 2 y Contrapunto 3, respectivamente. Estos combos
permiten la seleccion de la nota inicial para el contrapunto, la cual va del So/3 al
Do7. Es importante sefalar que en ejercicios a tres o cuatro voces el ultimo
contrapunto (Contrapunto 2 o Contrapunto 3) contiene la especie distinta a la
primera si el ejercicio esta en segunda, tercera, cuarta o quinta especie. Do5 esta
seleccionado por default.

Utilizar reglas de: Este combo selecciona las reglas que desean utilizar en la
generacion, es decir las reglas de Fux, Jeppesen o Salzer. Fux esta seleccionado
por default.

Botones de accion

Generar Contrapunto. Una vez seleccionados los parametros se debe hacer clic
en el boton Generar. Este desplegara el siguiente mensaje de advertencia:

La generacion de un contrapunto puede tardar. Si desea abortar la busqueda cierre la aplicacion.

OK

Figura 126: Mensaje de Advertencia

Una vez generado el contrapunto la aplicacion mostrara el siguiente mensaje:
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Se ha generado un contrapunto. Presiona el boton Play para escucharlo o el botén Ver partitura.

OK

Figura 127: Mensaje de Generacion

A continuacion apareceran en la carpeta de la aplicacion los siguientes archivos:

o Contrapunctus.ly. Este es el archivo Lilypond que genera la partitura y el
archivo MIDI del ejercicio. Contrapunctus v.1.0 compila automaticamente
este archivo. Sin embargo el usuario también lo puede compilar
manualmente.

o Contrapunctus.pdf. Este archivo contiene el ejercicio en notacion tradicional,
asi como un listado de las penalizaciones aplicadas mas relevantes.

o Contrapunctus.midi. Este archivo contiene el ejercicio para ser reproducido
como audio.

* Play. Este boton reproduce el archivo MIDI
* Stop. Este botdn detiene la reproduccion del MIDI
* Ver Partitura. Este boton abre el archivo Contrapuctus.pdf para su visualizacion:

Contrapunto de 1a especie a 2 voces
Basado en las reglas de Johann Joseph Fux

Contrapunctus v.1.0

Modo: Jonico

Cpl

Cf h S

1. Cruzamiento de voces 3. Cruzamiento de voces 5.
2. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda evitarlos.
3. Cruzamiento de voces 3. Cruzamiento de voces 5.
4. Cruzamiento de voces 3. Cruzamiento de voces 5.

Figura 128. Archivo PDF con el ejercicio en notacion tradicional y penalizaciones mas relevantes.

6.4.2 Analisis de contrapuntos
Si se selecciona el botdn Generar Contrapunto de la ventana inicial aparecera la
siguiente ventana:
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SELECCIONA LOS SIGUIENTES PARAMETROS:
Modo | Jénico 3| Especie | laespecie 3| Ténica | Do +| Voces | 2

Atencion:
La primera pista suele corresponder a la voz mas aguda y la ultima a la mas grave.

A partir de tres voces el Gltimo contrapunto lleva la especie distinta a la primera.

La pista 1 tiene al Contrapunto 1
La pista 2 tiene al | Cantus Firmus
La pista 3 tiene al
La pista 4 tiene al

Utilizar reglas de: Fux
ANALIZA TU CONTRAPUNTO:

Cargar Midi

Figura 129. Ventana de analisis de Contrapunctus v.1.0

Controles
Esta ventana esta organizada en dos secciones: seleccion de parametros y acciones.
1. Seleccion de parametros:

Modo. Permite escoger alguno de los seis modos diatdnicos: jonico, dorico,
frigio, lidio, mixolidio y edlico. En el caso de cargar un archivo MIDI con el
contrapunto el modo del contrapunto debe coincidir con la ténica del MIDI.
Jonico esta seleccionado por default.

Especie. Permite la seleccion de alguna de las cinco especies. 12 especie esta
seleccionada por default.

Ténica. El usuario debe seleccionar en qué ténica desea que se encuentre su
ejercicio. La aplicacion puede generar ejercicios en los doce tonos cromaticos.
En el caso de cargar un archivo MIDI con el contrapunto la ténica del
contrapunto debe coincidir con la ténica del MIDI. Do esta seleccionado por
default.

Voces. Selecciona el numero de voces que se desea en el ejercicio. El numero
maximo es de cuatro, incluido el cantus. Dos voces esta seleccionado por
default. Si se seleccionan tres o cuatro voces se activan los selectores de pista
tres y cuatro.

Pista(s). Para un correcto analisis es necesario que cada una de las voces del
contrapunto del archivo MIDI esté asignada a una sola pista (frack). Asimismo,
se debe ordenar las pistas de aguda a grave donde a la mas aguda la
corresponda la pista 1. Cuando se tiene tres 0 mas voces y se esta en 22, 32, 42
o 5% especie, el ultimo contrapunto, es decir la ultima pista, debe contener la
especie distinta a la primera.

Utilizar reglas de: Este combo selecciona las reglas que desean utilizar en la
generacion, es decir las reglas de Fux, Jeppesen o Salzer. Fux esta
seleccionado por default.
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2. Acciones: Analiza tu contrapunto
e Cargar MIDI. Al hacer clic en éste se abre una ventana del buscador para
cargar el MIDI deseado. Es importante sefalar que para evitar errores las
pistas deben coincidir con la seleccion realizada en los combos de pistas.

= My (i Z v || [ Cantus

|__] Dropbox || Buzdn de Entrega Bl cantusjonico.mid
= Todos mis archivos | L Cantus it
| Escritorio
] ALPONCHO
|| DOCTORADO
i Aplicaciones
[*1 Documentos
= Peliculas
JJ Mdasica
(2] Imagenes

New Folder Cancel

Figura 130. Ventana para cargar archivo MIDI
* Play. Este botdn reproduce el archivo MIDI
» Stop. Este boton detiene la reproduccién del MIDI
* Ver Analisis. Este botén abre el archivo Contrapuctus.pdf que contiene la
partitura y el analisis del contrapunto.

6.4.3 Analisis comparativo de contrapuntos generados con Contrapunctus v.1.0
y ejercicios de Fux, Jeppesen y Salzer

12 especie dos voces

La figura 131 muestra un ejercicio de 12 especie a dos voces de Fux. Este es el primer
contrapunto de Joseph y si bien Aloys lo califica como ‘excelente’, vale la pena
sefalar las repeticiones de las notas La y Do en el contrapunto, la cual podria ser
considerado por otros autores como excesivo. La figura 131a muestra el ejercicio de
Fux analizado por Contrapunctus v.1.0 . Como se puede ver, la aplicacion penaliza la
repeticion de notas, asi como la falta de movimiento melddico.
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Figura 131. Contrapunto de 12 especie a dos voces de Fux.
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Contrapunto de 1a especie a 2 voces
Basado en las reglas de Johann Joseph Fux

Contrapunctus v.1.0
Modo: Dorico

A 1 2
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1. Dos notas iguales repetidas. No hay movimiento melodico.
2. Dos notas iguales repetidas. No hay movimiento melodico.

Figura 131a. Contrapunto de 12 especie a dos voces de Fux analizado por Contrapunctus v.1.0.

La figura 132 presenta un ejercicio generado con Contrapunctus v.1.0 y basado en las
regla de Fux. A pesar de tener un par de saltos consecutivos en direccion contraria y
tres sextas paralelas la melodia es mucho mas dinamica que la de Fux.

Contrapunto de 1a especie a 2 voces
Basado en las reglas de Johann Joseph Fux

Contrapunctus v.1.0
Modo: Dorico

)" A
Cpl €

_—
_—
(RERN
——

——
—_—
—_—
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]
]
—_—
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1. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda evitarlos.
2. Tres o mas sextas paralelas.

Figura 132. Contrapunto de 12 especie a dos voces basado en las reglas de Fux y generado por Contrapunctus
v.1.0.

La figura 133 presenta un ejercicio de 12 especie a dos voces de Salzer y Schachter.
El contrapunto es inferior y como se puede observar la melodia contiene un numero
considerable de saltos. Del compas 4 al 5 tiene dos saltos consecutivos con cambios
de direccion (como la figura 132) y del antepenultimo al penultimo tiene un salto de
sexta menor descendente compensado con movimiento contrario. Los saltos de sexta
son permitidos por Salzer. La figura 133a muestra el ejercicio de Salzer y Schachter
analizado por Contrapunctus v.1.0. En este caso la aplicacion sefala los saltos
consecutivos, el salto precedido por movimiento en la misma direccidn y su cercania a
la cadencia.



139

‘}; AX
EH (%3 © © — s — - X

£ )
4 F~ © - - fo o

Figura 133. Contrapunto de 12 especie a dos voces de Salzer y Schachter.

Contrapunto de 1a especie a 2 voces
Basado en las reglas de Felix Salzer & Carl Schachter

Contrapunctus v.1.0
Modo: Eolico

Cf

o1 |PDabe : f o | o o | |

1. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda evitarlos.
2. Salto precedido por movimiento en la misma direccion. Salto cercano a la cadencia.

Figura 133a. Contrapunto de 12 especie a dos voces de Salzer y Schachter analizado por Contrapunctus v1.0.

La figura 134 presenta un ejercicio generado con Contrapunctus v.1.0 y basado en las
regla de Salzer y Schachter. Aqui se presenta un listado mayor de faltas que en la
figura 132, sin embargo esto se debe a que las reglas de Salzer suelen ser mas
estrictas que las de Fux. También este ejercicio contiene varios saltos. Como la figura
133 posee un salto de sexta menor compensado con movimiento contrario. De hecho
los compases 3 al 6 son una inversion de los ultimos cuatro de la figura 133. También
los saltos consecutivos de los compases 7 al 9 son una inversion de los contenidos en
la figura 133. Como puede verse, existen algunos rasgos similares entre los ejercicios
de Salzer y Schachter y los generados por Contrapunctus bajo las reglas de éstos.

Contrapunto de 1a especie a 2 voces
Basado en las reglas de Felix Salzer & Carl Schachter

Contrapunctus v.1.0

Modo: Jonico
1 2 3 4
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1. Salto precedido por movimiento en la misma direccion.
2. Tritono melodico indirecto.

3. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda evitarlos.
4. Salto seguido por movimiento en la misma direccion.

Figura 134. Contrapunto de 12 especie a dos voces basado en las reglas de Salzer generado por Contrapunctus
v.1.0.
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La figura 135 muestra un ejercicio de 22 especie a dos voces de Jeppesen. A pesar
de recomendar el predominio del movimiento conjunto, en este ejercicio Jeppesen
emplea siete saltos por nueve grados conjuntos. La figura 135a presenta el ejercicio
de Jeppesen analizado por Contrapunctus v.1.0. La aplicacion muestra el exceso de
saltos; destacando los cuatro saltos consecutivos que se dan entre el segundo y
cuarto compas.

Tonian . ,
] & L——t
“ 7
cf. Ve
Figura 135. Contrapunto de 22 especie a dos voces de Jeppesen;
Contrapunto de 2a especie a 2 Voces
Basado en las reglas de Knud Jeppesen
Contrapunctus v.1.0
Modo: Jonico
1 2 3 4 5
o fles ole dlr Ly flreledldele |
0 o | e ) S  W— l.e- 1 — l2 ln I ©
o |2=e EESE=—=—=—=——===

1. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda evitarlos.

2. Tres saltos consecutivos. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda evitarlos.

3. Tres saltos consecutivos. Cuatro saltos consecutivos. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda
evitarlos.

4. Salto precedido por movimiento en la misma direccion.

5. Salto cercano a la cadencia.

Figura 135a. Contrapunto de 22 especie a dos voces de Jeppesen analizado por Contrapunctus v.1.0.

La figura 136 presenta un ejercicio de 22 especie a dos voces generado con
Contrapunctus v.1.0 y basado en las regla de Jeppesen. A diferencia de la figura 135,
posee un numero considerable de saltos. Sin embargo, la mayoria son pequefios y el
mayor es de quinta justa, es decir no posee saltos de sexta. Es probable que esto se
deba a que todas las sextas, excepto la menor ascendente, estan prohibidas. En la
lista de penalizaciones aparecen algunas reglas etiquetadas por Salzer, sin embargo
Jeppesen también las contempla, de manera menos rigurosa, por lo que la
penalizacion es menor y en consecuencia son mas recurrentes. Resulta interesante el
sefalamiento de la aplicacion (6.) sobre el bordado que si bien no lo prohibe
Jeppesen tampoco lo contempla.
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Contrapunto de 2a especie a 2 Voces
Basado en las reglas de Knud Jeppesen

Contrapunctus v.1.0

Modo: Dorico

Cpl

Cf

. Salto precedido por movimiento en la misma direccion.

. Consonancia Perfecta por movimiento contrario. Salzer recomienda evitarla.

. Salto precedido por movimiento en la misma direccion.

. Salto precedido por movimiento en la misma direccion.

. Consonancia Perfecta por movimiento contrario. Salzer recomienda evitarla.

. Bordado en segunda especie.

. Salto precedido por movimiento en la misma direccion. Salto cercano a la cadencia.
. Consonancia Perfecta por movimiento contrario. Salzer recomienda evitarla.

O-J 0T WN =

Figura 136. Contrapunto de 22 especie a dos voces basado en las reglas de Jeppesen generado por
Contrapunctus v.1.0.

La figura 137 muestra un ejercicio de 3 especie a dos voces de Fux. En general se
observa un predominio de los grados conjuntos, sin embargo posee también un
arpegio en el compas 2, los compases 5 y 6 son una secuencia y el 7 la retrogresion
de éstos. El compas 9 posee una monotonia (tipica de Fux) descrita en el capitulo 2
de esta tesis. La figura 137a muestra el ejercicio de Fux analizado por Contrapunctus
v.1.0. El programa muestra los tritonos melddicos indirectos, los saltos consecutivos y
las notas repetidas a lo largo del ejercicio. El programa sefiala en el numero seis un
unisono en pulso fuerte, el cual es mas bien una octava. Si bien en el nUmero nueve
reconoce la repeticién de la nota mi, la aplicacion no sefiala la monotonia de Fux. ™
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Figura 137. Contrapunto de 32 especie a dos voces de Fux.

™ Se debe implementar en versiones futuras la diferenciacién entre unisonos y octavas arménicas, asi como el
reconocimiento de monotonias.
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Contrapunto de 3a especie a 2 Voces
Basado en las reglas de Johann Joseph Fux

Contrapunctus v.1.0

Modo: Jonico

Cpl

cf
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1. Tritono melodico indirecto.

2. Dos saltos consecutivos en la misma direccion. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda evitarlos.
Salto precedido por movimiento en la misma direccion.

3. Tritono melodico indirecto.

4. Tres notas repetidas.

5. Tres notas repetidas.

6. Unisono en pulso fuerte.

7. Tres notas repetidas.

8. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda evitarlos.

9. Tres saltos consecutivos. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda evitarlos. Dos notas repetidas.
10. Tritono melodico indirecto.
11. Tritono melodico indirecto.

Figura 137a. Contrapunto de 32 especie a dos voces de Fux analizado por Contrapunctus v.1.0.

La figura 138 presenta un ejercicio de 3% especie a dos voces generado con
Contrapunctus v.1.0 y basado en las regla de Fux. Como en la figura 137 predominan
los grados conjuntos y el compas 7 es una transposicion del 5. El compas 9 es la
inversion del 8 y el 10 casi una transposicion de éste. A pesar de que los otros
autores recomiendan evitarlos, estos recursos aparecen constantemente en Fux. En
el caso de Contrapunctus éstos se dan de manera fortuita. Es interesante también la
nota cambiata del penultimo compas, lo cual muestra la capacidad de la aplicacion
para generar éstas.
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Contrapunto de 3a especie a 2 Voces
Basado en las reglas de Johann Joseph Fux

SpeciesCounterpoint v.1.0
Modo: Jonico
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Figura 138. Contrapunto de 32 especie a dos voces basado en las reglas de Fux.

La figura 139 presenta un ejercicio de 42 especie a dos voces de Jeppesen. Resulta
interersante el uso de retardos 5-6, lo cual favorece que la mayoria sean ascendentes.
La figura 140 presenta el ejercicio de Jeppesen analizado por Contrapunctus v.1.0. El
analisis muestra un tritono melddico indirecto entre la nota si del tercer compas y la nota

fa del quinto compas, ademas del salto de tercera precedido por movimiento en la
misma direccion.
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Figura 139. Contrapunto de 42 especie a dos voces de Jeppesen.

Contrapunto de 4a especie a 2 Voces
Basado en las reglas de Knud Jeppesen

Contrapunctus v.1.0
Modo: Jonico
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1. Tritono melodico indirecto.
2. Salto precedido por movimiento en la misma direccion.

Figura 140. Contrapunto de 42 especie a dos voces de Jeppesen analizado por Contrapunctus v.1.0.
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La figura 141 muestra un ejercicio de 42 especie a dos voces basado en las reglas de
Jeppesen y generado por Contrapunctus v.1.0. El contrapunto es inferior. El analisis
muesta el registro amplio del inicio, el retardo 4-5 (poco recomendado, las
suspensiones interrumpidas (posibles), los saltos seguidos por movimiento en la misma
direccién asi como un tritono melddico indirecto.

Contrapunto de 4a especie a 2 Voces

Basado en las reglas de Knud Jeppesen

Contrapunctus v.1.0
Modo: Jonico

o o s

a1

. Intervalo armonico superior a la Decimosegunda.

. La suspension resuelve a quinta.

. Suspension interrumpida.

. Suspension interrumpida. Tritono melodico indirecto.

. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda evitarlos.

. Suspension interrumpida. Salto seguido por movimiento en la misma direccion.
. Suspension interrumpida. Salto seguido por movimiento en la misma direccion.
. Salto cercano a la cadencia.

00 =3 O Ot WD

Figura 141. Contrapunto de 42 especie a dos voces basado en las reglas de Jeppesen y generado por Contrapunctus
v.1.0.

Las divergencias en las reglas de Fux, Jeppesen y Salzer y Schachter se observan
también en sus ejercicios. Por ejemplo las melodias de Fux tiene mas libertades que
las de Jeppesen o Salzer. No obstante, mas interesante resulta aun que los autores
no siempre cumplen con sus reglas. Los analisis de Contrapunctus v.1.0 muestran
que tanto Jeppesen como Salzer y Schachter no cumplen en todos los casos con su
reglas sobre saltos. Por lo que respecta a las melodias generadas con Contrapunctus
v.1.0 se puede concluir que, en lo general, cumplen con las reglas de cada autor, por
ejemplo los limites de saltos e intervalos, cruzamientos de voces, etc. Sin embargo,
se observa que cuando aumenta la especie los ejercicios generados tienden a
alejarse del estilo del autor.
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7. Conclusiones

7.1 Contrapunto: polisemia contextual

El término contrapunto es un término polisémico ya que ha representado diversas
actividades musicales a través de la historia. Estos significados han variado de
acuerdo al contexto histérico y cultural. Hasta el renacimiento el término fue utilizado
para denotar técnicas de composicién polifonica. Sin embargo en el siglo XVIII, el
contrapunto adquiri6 una connotacion didactica que buscé conservar en la medida de
lo posible (particularmente a través de la educacion del joven compositor), las
practicas polifonicas renacentistas sacras. El método Gradus ad Parnassum y su
sistema de especies se convirtieron en el referente de la conceptualizacion
pedagogica del contrapunto. A partir del siglo XIX el contrapunto asumié el papel
rector de la conduccion melddica en contextos polifénicos, sin embargo la mezcla de
diversos temas de la teoria musical en las didacticas de la época también favorecié la
permanencia del sistema de especies de Fux en los tratados de la época. Hasta la
actualidad el contrapunto de especies ha conservado la funcidén didactica de estudiar
la conduccién melddica y en general se pueden distinguir dos posturas principales: (1)
la historica que busca revindicar el objetivo, no alcanzado por Fux, de hacer del
contrapunto de especies una herramienta de conocimiento del estilo poliféonico de
Palestrina. Jeppesen lleva a cabo esta tarea; sin embargo, al igual que Fux y a pesar
de su amplio conocimiento sobre la técnica compositiva del compositor italiano,
tampoco lo logra, pues el compromiso que surge de la union de la perspectiva
histérica y la didactica en su obra, crea un contrapunto de especies mas severo y
artificial que el del propio Fux, pero igual de lejano a la estilistica de Palestrina. (2) La
schenkeriana que busca hacer del contrapunto de especies una herramienta de
acercamiento a la conduccién melddica sin consideraciones a épocas o estilos. La
actitud metafisica unitaria de Schenker encuentra en el contrapunto de especies una
forma de prolongacion de la estructura elemental musical. Se podria decir que a
diferencia de Jeppesen, Schenker si encuentra el ideal fuxiano a través de las
especies; no el estilo de Palestrina, sino un modelo de unidad musical, intuido por los
tedricos desde el renacimiento, que asume la existencia de una estructura comun a
todas las grandes obras de la musica y que Schenker expresa en la frase semper
idem sed non eodem modo. Esta postura es desarrollada por Salzer y Schachter en la
didactica del contrapunto en la segunda mitad del siglo XX. Sin embargo, son las
disciplinas de la psicoacustica y cognicidon musical las que establecen relaciones
cientificas entre las reglas del contrapunto y la percepcion auditiva. Un acercamiento
desde esta perspectiva es propuesto por la teoria de la segregacion del flujo auditivo
(TSFA), la cual mas que validar las reglas del contrapunto, busca explicar por qué
éstas tienen un efecto placentero en la percepcion. A pesar de que algunos
investigadores cognitivos proponen la inclusién de la TSFA en la ensefanza del
contrapunto, ésta aun no se ha llevado a cabo. Si bien se podria considerar que las
estrategias didacticas de Salzer y Schachter contemplan intuitivamente los principios
perceptivos de la TSFA, el desarrollo de técnicas didacticas que involucren a la TSFA
de manera formal esta pendiente. Sin duda éste es un reto importante de la educacion
musical tedrico-auditiva.
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7.2 Las reglas del contrapunto de especies: prescripciéon empirica y descripcion
perceptiva

Las reglas del contrapunto de especies dependen del contexto y objetivos de cada
autor. En el caso de Fux, las reglas son una mezcla de la teoria musical a la que tuvo
acceso, las practicas composicionales y del bajo cifrado del siglo XVIII y su
conocimiento del estilo de Palestrina y la polifonia vocal renacentista. En particular, la
influencia de las practicas musicales contemporaneas puede observarse en las
estructuras armonicas de sus ejercicios a tres o mas voces y el disefio de sus
melodias, en ocasiones arpegios, que se asemejan mas a un lenguaje instrumental
del siglo XVIII que a la polifonia vocal del siglo XVI. Mas aun, si se quiere entender el
estilo de Fux, no basta con conocer sus reglas: es necesario analizar sus ejercicios,
pues existe una serie de principios y recursos, como los adornos de los retardos, etc.
que aunque Fux no los explicita, los usa regularmente. Quiza la escasez de reglas en
el Gradus sea una de las razones por las que el contrapunto de especies se adapte
tan cdmodamente a distintas posturas y fines didacticos. Desde esta perspectiva el
contrapunto de especies de Fux es solo la base de una amplia y abierta actitud
pedagogica que en sus inicios pretendia, al menos en apariencia, reivindicar la
técnica de composicion polifonica renacentista sacra en la educacion de los jovenes
compositores, pero que con el transcurso del tiempo devino en diversas formas
didacticas. En contraste a las reglas de Fux, las de Jeppesen son muchas y
especificas, probablemente consecuencia de su amplio conocimiento musicolégico v,
sobre todo, su intencion de crear un ‘auténtico contrapunto de especies al estilo de
Palestrina’ que reivindicase la obra de Fux. Las reglas de Jeppesen se concentran en
las caracteristicas melodicas del contrapunto y resultan un auténtico decalogo de
reglas sobre la melodia palestriniana. Sin embargo, son utiles como descripciones
mas no como prescripciones, pues su didactica es compleja y, sobre todo, sus
aplicaciones limitadas ya que la conexidn entre el contrapunto de especies y el estilo
compositivo de Palestrina es tan escasa que practicamente ningun ejercicio de
especies se parecera a la obra del compositor renacentista.

Al contrario de lo que quiza pudiese parecer, son las reglas de Salzer y Schachter la
continuacién del ideal fuxiano de conocimiento de la musica.” Sus reglas incluyen un
numero considerable de principios no mencionado por Fux, particularmente en
cuestiones melddicas, el tratamiento de la disonancia, las consonancias perfectas y la
ornamentacion; sin embargo mas que excluyentes, resultan complementarias. Mas
aun, la postura schenkeriana de Salzer y Schachter transfigura el concepto
renacentista de glosa en ‘prolongacion’ pues asumiendo que el contrapunto diminutus
es la ornamentacion del contrapunto simplex, entonces el analisis schenkeriano, y las
especies como elementos del Mittelgrund, son el camino de regreso de la superficie
musical (representada por la 52 especie) al contrapunto simplex o mejor aun, al
Ursatz.

Si bien las reglas de Salzer y Schachter son presentadas de manera prescriptiva, la
postura cognitiva las convierte en descripciones empiricas, no de estilos o géneros,
sino de algunos principios perceptivos para la formacion de corrientes auditivas. Por
ejemplo, el tratamiento de las consonancias perfectas de las reglas de Salzer y

S Josephus solicita a Aloysius la ensefianza de la musica, no de su estilo compositivo. (Fux, 1742)
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Schachter tiene mas relacién con el principio del menor enmascaramiento o la fusion
tonal que con el estilo de Palestrina; o las reglas sobre el disefio de melodias estan
mas conectadas con el principio de proximidad de altura que con el contrapunto del
siglo XVI.

En sintesis, prescripcion y descripcion son dos perspectivas que poseen las reglas del
contrapunto de especies. Si bien la intencion original es normativa, puede
considerarse también que, desde la postura de la TSFA, las reglas del contrapunto
son una codificacion empirica y parcial del comportamiento de patrones sonoros que
favorece la percepcion y, en consecuencia, comprension de la musica.

7.3 Las tecnologias de informaciéon y comunicacion (TIC) y la ensefanza del
contrapunto

La postura de la Organizacion Educativa, Cientifica y Cultural de las Naciones Unidas
(UNESCO) ante las contribuciones que las tecnologias de la informacion y
comunicacion (TIC) pueden hacer en la busqueda de un acceso universal a la
educacion de calidad, asi como los valores de pluralidad musical y pedagogica que
fomenta la Sociedad Internacional para la Educacion Musical (ISME), hacen de las
TIC herramientas didacticas practicamente ineludibles e indispensables en la
educacion musical del siglo XXI, maxime si, como sefiala Wu, ofrecen la posibilidad
de mejorar las capacidades musicales. A pesar de esto la inclusidon de las TIC en la
educacion musical en México es lenta. En el caso de la ensefianza del contrapunto, la
incorporacion de sistemas de computo que generen y analicen contrapunto de
especies puede favorecer considerablemente el desarrollo de conocimientos y
capacidades musicales cognitivas. Sin embargo, los sistemas generadores y/o
analizadores hasta ahora implementados carecen, en general, de una base de
conocimiento musicologico y cognitivo, asi como de caracteristicas de usabilidad, que
favorezcan un estudio del contrapunto de especies que contemple sus diversos
objetivos y usos. Asi, con el fin de contribuir al mejoramiento de la ensefianza y
comprension integral del contrapunto se implementé la aplicacion de cémputo
Contrapunctus v.1.0.

7.4 La aplicacion de computo Contrapunctus v.1.0

7.4.1 Logros

Contrapunctus v.1.0 es un desarrollo tecnolégico original producto de esta
investigacion capaz de generar y analiza contrapuntos de especie a partir de criterios
musicologicos relevantes. Entre las caracteristicas de la aplicacion destacan:

* Una base de conocimiento que permite al usuario generar o analizar ejercicios
de especies a partir de las reglas de tres obras que representan las posturas
didacticas mas importantes sobre el contrapunto de especies: los tratados de
Fux, Jeppesen y Salzer y Schachter.

* Multiplataforma. Contrapunctus v.1.0 funciona en sistemas operativos que
cuenten con la Maquina Virtual de Java como Windows, MacOS y Linux.

* Una interfaz de usuario grafica de facil manejo que permite generar y/o analizar
contrapuntos:

o De 1% a 52 especie y hasta cuatro voces.
o En los seis modos comunes.
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o En las doce tonalidades cromaticas del sistema temperado.
* Lectura de archivos MIDI para analisis o generacion.
* Funciones de reproduccion en audio y de representacion grafica en notacion
musical tradicional con los resultados del analisis.
* Documentacion que facilite al usuario la resolucion de problemas de uso del
programa.

Contrapunctus v.1.0 cumple con la mayoria de los requisitos de calidad en el
desarrollo de software (Forouzan, 2003):
Operatividad

* Precision. Cuenta con métodos para atrapar errores y excepciones y realizar
las tareas para las que esta disenado.

* Seguridad. Programacién en Java. Todas las operaciones se realizan dentro de
la maquina virtual de Java. Esto evita el acceso directo del usuario y de
Contrapunctus v.1.0 al sistema operativo, y consecuentemente, la generacion
de errores o fallos dentro del sistema.

* Facilidad de uso. La interfaz se basa en objetos graficos que facilitan la
interaccion del usuario con la aplicacion.

Mantenimiento

* (Capacidad de cambio y Flexibilidad. El desarrollo de la aplicacién en un
esquema POO (Programacion Orientada a Objetos) de objetos y clases facilita
los cambios y nuevas implementaciones a la aplicacion.

* (Capacidad de prueba. La evaluacion del funcionamiento de la aplicacion es
relativamente simple. La interfaz grafica basada en objetos, asi como su
portabilidad, permiten al usuario probar la aplicacién a partir de requisitos
minimos.

Capacidad de transferencia

* Reutilizacién del codigo. Contrapunctus v.1.0 reutiliza el cédigo de Automatic
Species Counterpoint, emplea la biblioteca jMusic y el sistema Lilypond. El
reciclaje ha sido parte de la programacion; lo cual facilita aun mas cambios o
adaptaciones del cddigo. Asimismo las clases implementadas pueden ser
reutilizadas en nuevas versiones o aplicaciones.

* Interoperabilidad y portabilidad. Es multiplataforma.

Documentacion

* La aplicacion cuenta con una documentacion en formato HTM y PDF, que

posibilita su acceso electronico y en papel.

La interfaz grafica de usuario, desarrollada también en el esquema POO, es un
modelo de Interfaz Objeto-Accion (OAIl por sus siglas en inglés) en un estilo de
seleccion de menu; la cual es relativamente sencilla de aprender y requiere poco
tiempo de entrenamiento, aun para usuarios inexpertos. Asimismo, cumple
satisfactoriamente con los requisitos de utilidad y usabilidad (Shneiderman, 2006),
facilitando la generacion de material musical, su reproduccion y visualizacién en forma
de partitura. Su estructura a nivel widget (componentes de interfaz), permite al
usuario, a través de la seleccion y definicion de algunos parametros, realizar los
procesos anteriores de manera rapida, sencilla y exitosa.
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Contrapunctus v.1.0 cumple también con las siguientes consideraciones en el
desarrollo de interfaces de usuario (Schneiderman, 2006):

Nivel de competencia de los usuarios. La sencillez de la interfaz de usuario,
favorece que la aplicacion pueda ser utilizada tanto por usuarios expertos como
novatos, sin detrimento de ninguno de los dos tipos.

Identificacion de las tareas. Las tareas a realizar por el programa estan
claramente establecidas. Cuenta con solo cuatro botones de accién, cada uno
de los cuales ejecuta una de las tareas de la aplicacion: generar o analizar el
contrapunto, reproduccion en audio, parada y despliegue de la partitura.
Asimismo, solo es posible acceder a los tres ultimos si ha sido generado o
analizado el contrapunto.

Estilo de interaccion. Posee un estilo de interaccion de seleccion de menus.
Consistencia. La organizacion estandarizada y jerarquica favorece Ila
consistencia.

Retroalimentacion informativa y dialogos que conduzcan la finalizacion de la
tarea. Las ventanas de dialogo ofrecen informacion sobre el estado del
programa, asi como de los posibles errores o fallos generados y su posible
solucion.

Prevencion de errores. La interfaz atrapa la mayoria de los posibles errores.
Soporte al locus de control interno. El usuario posee el control de la interfaz.
Reduccion de la carga de la memoria a corto plazo. Contrapunctus v.1.0 utiliza
terminologia musical y no es necesaria una secuencia especifica en la
seleccion de parametros. El usuario no necesita aprender codigos,
nemotecnias o secuencias de accion complicadas.

En sintesis, Contrapunctus v.1.0 cumple en lo general con los requisitos de
operatividad, mantenimiento y capacidad de transferencia, asi como de desarrollo de
interfaces de usuario, y cuenta con una documentacion.

7.4.2 Limites y perspectivas de desarrollo ulterior
Si bien Contrapunctus v.1.0 contempla las principales reglas de Fux, Jeppesen y
Salzer y Schachter, existen algunos principios no escritos que no fueron programados
o cuyo funcionamiento dentro de la aplicacion debiera ser revisado y, en su caso,
corregido o mejorado. Asimismo, existen aspectos de la programacién que también
deben ser revisados, corregidos, replanteados vy, tal vez, cambiados en versiones
posteriores. Presentamos a continuacion los mas relevantes:

* [nicios con silencios. Los inicios del contrapunto con silencio son una

recomendacion en Fux, Jeppesen y Salzer y Schachter. Si bien predominan en
sus ejemplos, éstos no son una regla. Versiones posteriores debieran
contemplar la posibilidad de inicio con silencio pues se debe recordar que el
principio de sincronia de ataque establece que la aparicion desfasada de las
voces favorece la audicion del discurso polifonico.

* Diserio de climax. Si bien s6lo Salzer y Schachter enfatizan la planificacion de

los climax, futuras versiones podrian contemplar su implementacion.

Cadencias finales. La aplicacion contempla diversos adornos de sincopa para
la 5% especie, sin embargo su aparicion en las cadencias finales no esta
favorecida, a pesar de su recurrencia en ejemplos de la literatura. Versiones
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posteriores debieran fomentar las sincopas ornamentadas en las cadencias
finales de acuerdo a el estilo de cada autor.

* Combinacion de especies. Si bien la combinacién de especies a tres 0 mas
voces es un recurso poco usado por los autores, ésta pudiera ser considerada
en versiones posteriores.

* Informacion de analisis. La impresion de informacion del analisis se da de
acuerdo a los criterios del autor de la presente tesis. No obstante, una versién
posterior podria ofrecer al usuario la posibilidad de escoger el tipo de
informacion que desea que el programa le ofrezca.

* Asignacion de valores a las penalizaciones por parte del usuario. Los valores
de las penalizaciones estan dados por el autor a partir de las opiniones de Fux,
Jeppesen, Salzer y Schachter y los valores de Schottstaedt para Automatic
Species Counterpoint. Sin embargo, una nueva version podria ofrecer al
usuario la posibilidad de establecer sus propios valores para las
penalizaciones.

* Favorecimiento de algunos recursos especificos durante la generacion. La
aplicacién contempla el uso de ciertos recursos como la nota cambiata y el
bordado doble, sin embargo su aparicién es aleatoria. Versiones posteriores
podrian favorecer la selecciéon de éstos.

* Anélisis a partir de un editor de partituras. Actualmente el analisis de
contrapuntos se da a partir de un archivo MIDI, el cual requiere una
organizacion escrupulosa de las voces y pistas para la obtencion de un
resultado correcto. Versiones posteriores podrian incorporar un editor de
partituras que permitiera al usuario introducir manualmente sus ejercicios.

* Tiempo de busqueda. Los tiempos de busqueda para contrapuntos a tres o
cuatro voces pueden ser muy largos y pueden crear bucles infinitos. Versiones
posteriores deben contemplar la cancelacion automatica de la busqueda de
contrapuntos después de un cierto tiempo, el cual pudiera ser establecido por
el mismo usuario. Sin embargo, esta posibilidad debe ser meticulosamente
analizada, considerando que Ila resolucibn de este problema esta
estrechamente relacionado con el siguiente punto:

* Algoritmo de busqueda. De todas las especies es la 52, o contrapunto florido, la
menos favorecida por el método de busqueda y analisis implementado. Si
bien, se pudiera pensar que el uso de un algoritmo ‘mas inteligente’ (redes
neuronales, automatas, etc.) pudiera solucionar este problema, debe
considerarse que la 5% especie es ambigua en si misma. En nuestra opinién,
para generar exitosamente contrapuntos floridos es necesario responder las
siguientes interrogantes: ¢es el contrapunto florido un producto artistico o un
artificio didactico? Mas aun ¢es superficie musical y, en consecuencia,
depende del estilo, época y autor o es una prolongacion de la estructura
basica de la musica, independiente de factores estilisticos e histéricos?
Contestar estas preguntas no es facil, sin embargo una respuesta adecuada
coadyuvara en la seleccién de un método mas eficiente para la 52 especie.

* Incorporacion de Contrapunctus v.1.0 en un curso de contrapunto que incluya y
aplique los principios perceptivos de la TSFA. Esto podria favorecer el
desarrollo de las capacidades cognitivas musicales a través de una mayor
integracion de las TIC en el estudio de la teoria musical tradicional.
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con las penalizaciones de Automatic Species Counterpoint

Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
Schachter
12 especie Penalizaciones
Reglas De una consonancia Ibidem Fux Ibidem Fux Las siguientes
fundamentales | perfecta a otra penalizaciones cubren
del consonancia perfecta hay estos principios:
contrapunto que proceder por
movimiento contrario u Penalizaciones Infinity:
oblicuo. ParallelFifthPenalty
ParallelUnisonPenalty
De una consonancia
perfecta a una imperfecta Penalizaciones RealBad:
se puede proceder por DirectToFifthPenalty
cualquiera de los tres DirectToOctavePenalty
movimientos.
Penalizaciones = 21
De una consonancia InnerVoicesInDirect
imperfecta a perfecta por ToPerfectPenalty
movimiento contrario u
oblicuo.
De Imperfecta a
imperfecta cualquiera de
los tres movimientos
12 especie Fux Jeppesen Salzery Schottstaedt
2 voces Schachter
Reglas Penalizaciones
armoénicas
Consonancias Sélo se pueden usar Ibidem Fux Ibidem Fux DissonancePenalty =
intervalos consonantes. Infinity
Deben ser empleadas No seinala No sefnala PerfectConsonancePena
mas consonancias nada nada Ity =2
imperfectas que perfectas
Inicio Inicio y final llevan EndOnPerfectPenalty =
exclusivamente Infinity
consonancias perfectas. UnisonPenalty = Bad
Se debe iniciar con la Ibidem Fux Ibidem Fux Schottstaed no penaliza
ténica si el contrapunto esta regla de Fux pues
esta en la voz inferior. es el usuario el que pone
la primera nota del
contrapunto.
Final En el penultimo compas, Permite Ibidem Fux Todas son Infinity:
si el cantus firmus esta en | finales
la voz inferior debe haber | donde una NoLeadingTonePenalty
un intervalo de sexta 3?2 resuelve UnresolvedLeadingTone
mayor. a una5?en Penalty
modo frigio BadCadencePenalty

En el penultimo compas,
si el cantus firmus esta en
la voz superior debe
haber un intervalo de
tercera menor.

Todas son Infinity:

NoLeadingTonePenalty
UnresolvedLeadingTone
Penalty
BadCadencePenalty
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12 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
2 voces Schachter
Reglas Penalizaciones
melddicas
Intervalos Prohibidos los tritonos Ibidem Fux Ibidem Fux AugmentedintervalPen
melddicos melddicos. alty = Infinity
prohibidos
Sexta mayor melddica Ibidem Fux Permite 6as BadMelodyPenalty =
ascendente esta mayores y Infinity
prohibida. menores
ascendentes y
descendentes.
Saltos a Prohibido alcanzar una Deben No hay penalizaciones
consonancia octava o unisono en evitarse las
perfecta movimiento contrario por quintas y
salto. octavas por
movimiento
contrario.
Hay que evitar llegar a Tiene otras Deben SkipTo8vePenalty = 8
una octava por reglas sobre | evitarse las (El valor de la
movimiento contrario, saltos. Ver quintas y penalizacion debe
donde una o las dos apéndice 2 octavas por aumentar)
voces saltan. movimiento
contrario.
Prohibido salir del unisono | No sefiala No sefiala SkipFromUnisonPenalt
por salto (especialmente nada nada y=4
por movimiento directo). (El valor de la
penalizacion debe
aumentar)
Se deja a la eleccion del No sefiala La batuta es TenthToOctavePenalty
alumno realizar o no la nada distinta. =8

octava battuta: alcanzar la
octava por movimiento
contrario. (Cerrar a partir
de una décima a una
octava por movimiento
contrario.)
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1?2 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
3 voces Schachter
Reglas Penalizaciones
armoénicas
Acordes La triada debe usarse en Ibidem Fux NotTriadPenalty = 34
cada compas si no hay
alguna razoén especial No mas de
contra ello. dos acordes
incompletos
sucesivos
Si no es posible usar la Ibidem Fux Ver ThirdDoubledPenalti = 5
triada, usar acordes de apéndice 2 DoubledFifthPenalty = 3
tercera y sexta (1-3-6 ) o con criterios | DoubledSixthPenalty = 5
incompletos con tercera o de
sexta y fundamental duplicacion
duplicada (1-3-8 o0 1-6-8). de Salzer.
(Mann aclara que tal vez
Fux se refiere a la quinta
mas que la sexta.)
Es preferible omitir la Ibidem Fux Ibidem Fux BadCadencePenalty
tercera en el ultimo
compas (especialmente
en modo menor pues no
es conclusiva la tercera
menor y la mayor molesta
al oido).
Inicio Acorde incompleto o Se debe Ibidem No hay penalizaciones
mayor o menor iniciar con Jeppesen
acorde (cita un
mayor o ejemplo de
incompleto Mozart en
menor)
Final Cuando no hay otra Ibidem Fux Ibidem Fux BadCadencePenalty
opcion es permisible
concluir con la 3% mayor.
1?2 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
4 voces Schachter
Reglas Penalizaciones
melddicas
Saltos Es preferible el Demasiados | Evitense dos | OctavelLeapPenalty = 5
movimiento por grados saltos son saltos AllVoicesSkipPenalty = 8
conjuntos. malos. consecutivos
en la misma
direccion,
asi como
mas de dos
saltos
consecutivos
en general.
Es posible apartarse de Ibidem Fux. No seinala No hay penalizaciones.
las reglas rigurosas nada. Es un principio ambiguo.
respecto a la conducciéon Revisar
de las voces superiores al | apéndice 2 Revisar
bajo si hay razones serias | de reglas apéndice 2
para hacerlo por de reglas
programar por

programar
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1?2 especie Fux Jeppesen Salzery Schottstaedt
4 voces Schachter
Reglas Penalizaciones
armoénicas
Acordes Hay que duplicar la No sefiala Ver reglas de | ThirdDoubledPenalty = 5
fundamental preferente. | nada duplicacién DoubledSixthPenalty = 5
No obstante, también DoubledFifthPenalty = 3
se puede duplicar la
tercera, la quinta o la
sexta.
Es preferible usar la No seinala No seinala No hay penalizaciones
quinta en el registro nada nada
bajo y la tercera en el
agudo.
Puede ser consonante Ibidem Fux Ibidem Fux No hay penalizaciones
la cuarta justa con el fin especificas pero el
de evitar octavas o programa permite cuartas
quintas paralelas. consonantes como
acordes de tercera 'y
sexta.
En frigio se inicia con No sefiala No sefiala No hay penalizaciones
tercera mayor. nada nada
1?2 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
4 voces Schachter
Reglas Penalizaciones
armoénicas
Fux no hace Ver apéndice | No sefala
sefialamientos respecto | 2 nada

al movimiento melddico
a cuatro voces
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Principios Alfred Mann Jeppesen Salzer y Schottstaedt
melddicos Schachter

Penalizaciones

Regla basica: la Ibidem Ibidem Mann | MelodicBoredomPenalty = 1

posibilidad de Mann

ejecucion vocal

debe ser siempre

tomada en

consideracion.

No deben ser Ibidem Permite 6as BadMelodyPenalty = Infinity

utilizados intervalos | Mann mayores y

aumentados, menores

disminuidos, ascendentes

cromaticos, asi y

como intervalos descendentes

superiores a la

quinta

(exceptuando la

octava y sexta

menor, la cual

debera ser usada

unicamente en

direccion

ascendente).

Registros muy Ibidem Ibidem Mann | OverTwelfthPenalty = Infinity

agudos o muy Mann OutOfRangePenalty = Infinity

graves deben ser RealBadOverOctavePenalty = Bad

evitados. ExtremeRangePenalty = 5
CompoundPenalty =1
UpperVoicesTooFarApartPenalty = 1

Saltos Ibidem Ibidem Mann | Con valor de 3:

consecutivos enla | Mann SkipFollowedBySameDirectionPenalty

misma direccion TwoSkipsNotinTriadPenalty

deben ser evitados. ThreeSkipsPenalty
SkipPrecededBySameDirectionPenalty
=1
TwoSkipsPenalty = 1

Saltos que no son Ibidem Ibidem Mann | SixthFollowedBySameDirectionPenalty

compensados Mann =34

deben ser evitados.

SixthPrecededBySameDirectionPenalty
=8
FifthPrecededBySameDirectionPenalty
=8

Con valor de 3_
SkipFollowedBySameDirectionPenalty
TwoSkipsNotinTriadPenalty
FifthPrecededBySameDirection
Penalty

ThreeSkipsPenalty
SkipPrecededBySameDirectionPenalty
=1
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1?2 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
Schachter
Principios no Penalizaciones
mencionados
por Fux pero
que son
usados en
sus ejemplos
Cruzamientos Permite el No los No los Ambas son infinitas:
cruzamiento de recomienda permite CrossBelowBass
voces Penalty
CrossAboveCantus
Penalty
Alteraciones Usa si bemol para Usa alteraciones | Usa No hay penalizaciones
evitar tritonos o modalmente alteraciones
como transposicion tonalmente
tonal.
Movimiento A tres y cuatro Ver reglas en Ver reglas en | RealBad:
directo a voces Fux permite | apéndice 2 apéndice 2 DirectToFifthPenalty
consonancias quintas directas sin DirectToFifthPenalty
perfectas restricciones DirectMotionPenalty = 1
respecto al InnerVoicesInDirectToPerfect
movimiento de la Penalty = 21
otra voz, ademas
de octavas directas
en el final del
ejercicio.
(probablemente
para formar
acordes.)
Saltos Permite lineas Ver reglas sobre Ver reglas Con valor de 3:
melddicas saltos en sobre saltos SkipFollowedBySame
saltadas. apéndice 2 en apéndice DirectionPenalty
2 TwoSkipsNotinTriadPenalty
ThreeSkipsPenalty
SkipPrecededBySame
DirectionPenalty = 1
TwoSkipsPenalty = 1
Secuencias Permite las Deben ser Evitar No hay penalizaciones
secuencias. evitadas progresiones
secuencias y y secuencias.
redundancias.
Tritonos Permite los tritonos | No sefala nada Los prohibe MelodicTritonePenalty = 8
melddicos melddicos LydianCadential
separados por una TritonePenalty = 13
0 mas notas.
Repeticion de Permite repetir No liga notas en Se puede FourRepeatedNotesPenalty =
notas hasta cuatro veces | sus ejemplos a usar un 7
una misma nota, dos voces. A tres | maximo de ThreeRepeatedNotesPenalty =
aun en la voz ligaunaya dos notas 4
superior. Es cuatro hasta dos. | ligadas en un | TwoRepeatedNotesPenalty =
tolerante a la falta ejercicio. 2
de movimiento RepeatedPitch
melddico en No se debe Penality = 1
cualquier voz. ligar mas de NoMotionAgainst

dos redondas
consecutivas.

OctavePenalty = 34
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22 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
2 voces Schachter
Reglas Penalizaciones
armoénicas
Final Si el contrapunto es Ibidem Fux BadCadencePenalty = Infinity
superior, el penultimo
compas concluye con
una secuencia
intervalica quinta-sexta
mayor.
Si el contrapunto es Ibidem Fux BadCadencePenalty = Infinity
inferior, el penultimo
compas concluye con
una secuencia
intervalica quinta-
tercera menor.
Consonancias | Hay que evitar octavas | Octavas y Quintas y DownBeatUnisonPenalty =
perfectas 0 quintas acentuadas quintas octavas RealBad (texto) Bad (co6digo)
acentuadas en pulso fuerte por acentuadas acentuadas o
saltos de tercera. Con en pulso consecutivas
saltos mayores son fuerte deben en pulso
mas permisibles. ser usadas fuerte deben
con cuidado; evitarse.
sin embargo
no deben ser | Ver reglas de
excluidas por | Salzer en
completo. Apéndice 2
22 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
2 voces Schachter
Reglas
melddicas
Inicio Se deberia de iniciar Es permisible | El comienzo No hay penalizaciones
con silencio de mitad.”® | comenzar en puede llevar
el pulso débil. | dos blancas o
silencio de
mitad y
blanca.
2do pulso El pulso fuerte debe ser | Deben ser Permite DissonanceNot
consonante, el pulso evitados los bordados Filling ThirdPenalty = Infinity
débil puede ser bordados. consonantes
consonante o disonante
en forma de nota de
paso.
Saltos Es posible el brinco de OctavelLeapPenalty = 5

sexta menor u octava si
dos voces se
encuentran demasiado
cerca.

SixthLeapPenalty = 2

Son permisibles los
saltos a partir y hacia
consonancias.

DissonanceNotFilling
ThirdPenalty = Infinity

" No siempre respeta Fux este principio.
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22 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
3 voces Schachter
Reglas
armoénicas
Consonancias | Una sucesion de Octavas y quintas | Quintas y octavas | DownBeatUnison
perfectas 5as acentuadas acentuadas en acentuadas o Penalty = RealBad (texto)
acentuadas en pulso fuerte pulso fuerte consecutivas en Bad (codigo)
puede ser deben ser usadas | pulso fuerte
aceptable con el con cuidado; sin deben evitarse.
fin de preservas la | embargo no
triada. deben ser Ver reglas de
excluidas por Salzer
completo.
22 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
3 voces Schachter
Reglas
melddicas
Final En el penultimo A tres o mas Penultimo No hay penalizaciones
compas es voces las compas puede
posible ligar la cadencias pueden | ser una redonda o
primera nota, introducir una dos blancas.
utilizando el retardo al estilo de
recurso de la la 4@ especie.
retardo
Si la sincopa esta
en la voz inferior
puede resolver a
una triada menor
pero siempre en
posicién cerrada.
22 especie Fux Jeppesen Salzery Schottstaedt
4 voces Schachter
Reglas
armoénicas
Final En el penultimo Ibidem 3 voces Ibidem 3 voces No hay penalizaciones
compas todas las
voces pueden
estar en primera
especie.
22 especie Fux Jeppesen Salzery Schottstaedt
Schachter
Principios no
mencionados
por Fux, pero
que son
usados en
sus ejemplos
Permite llegar a No lo permite No lo permite DirectToTritone

un tritono
armonico por
salto, si el
ejercicio es de
tres o mas voces
y la intencién es
completar un
acorde.

Penalty = Bad

InnerVoicesinDirectTo

TritonePenalty = 13
VerticalTritone
Penalty = 2
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32 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt

2 voces Schachter

Reglas

armoénicas

Negra en La primera nota del Ibidem Fux Ibidem Fux DissonancePenalty

pulso fuerte compas es siempre = Infinity
consonante.

Negras en Fux da una serie de Soélo permite Ibidem Fux DissonanceNotFilling

pulso fuerte reglas sobre las tres disonancia en ThirdPenalty =
notas restantes del pulso 2y 4. Permiten la nota Infinity
compas que pueden ser de paso NotaCambiata
resumidas de la siguiente | Ver reglas sobre disonante a partir | Penalty = Infinity
manera: negras en de un tritono.

a) Las tres restantes apéndice 2

notas pueden ser Ver posibilidades
consonantes o de Salzer en
disonantes. apéndice 2

b) Pueden ser disonantes

si son abordadas como

notas de paso

c) Es permisible la nota

cambiata.

Final Si el contrapunto es Ibidem Fux Ibidem Fux BadCadence
superior el penultimo Penalty = Infinity
compas deberia contener | En el penultimo Permite LeapAtCadence
la siguiente sucesion de compas se puede | bordadura doble Penalty = 13
intervalos: 32-42-52-62 usar (ademas de
para resolver a la octava los cuatro cuartos)

También puede ser una dos mitades o una
nota cambiata como la redonda.”’
del ejemplo 9.
Si el contrapunto es Ibidem Fux Ibidem Fux BadCadence
inferior la sucesion Penalty = Infinity
intervalica del penultimo En el penultimo Permite LeapAtCadence
compas es: 33-52-43-32 compas se puede | bordadura doble Penalty = 13
para resolver al unisono usar (ademas de
u octava (Ver ejemplo los cuatro cuartos)
14). dos mitades o una

redonda.

32 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt

2 voces Schachter

Reglas

melddicas

Inicio En el primer pulso del Se puede iniciar Se inicia con No hay
contrapunto puede haber | en pulso débil o silencio de negra | penalizaciones
silencio (Esta regla con silencio de
aparece en un pie de mitad
pagina de Mann y en los
ejemplos de Fux sdlo se
aplica una vez).

Alteraciones Es permisible el uso de Usa alteraciones Usa alteraciones | No hay

bemoles y sostenidos con
el fin de evitar tritonos.

modalmente

tonalmente

penalizaciones

"Enel ejemplo en modo jonico a tres voces, pagina 183, Jeppesen concluye con dos negras y una blanca en el

penultimo compas.
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32 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
3 voces Schachter
Reglas
armoénicas
Acordes Si no se usa la triada en No sefala nada | Emplear acordes NotTriad
el primer pulso del completos Penalty = 34
compas, tratar de usarla siempre que sea
en el segundo o tercero. posible
No sefiala reglas Ver apéndice 2 Ver apéndice 2
melddicas especificas
para tres voces.
32 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
4 voces Schachter
Reglas
armoénicas
Movimientos Los movimientos directos | Ver apéndice 2 Ver apéndice 2 RealBad:
directos a a consonancias perfectas DirectToFifthPenalty
consonancias | pueden ser mas DirectToFifthPenalty
perfectas tolerados. InnerVoicesInDirect
ToPerfect
Penalty = 21
Tampoco sefiala reglas
melddicas especificas
para tres voces.
32 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
Schachter
Principios no
mencionados
por Fux, pero
que son
usados en
sus ejemplos
Saltos Permite sucesiones de Ver en Todos con valor de 3
saltos. apéndice 2 SkipFollowedBySame
reglas de saltos DirectionPenalty
TwoSkipsNotInTriadP
enalty
ThreeSkipsPenalty
SkipPrecededBySam
e
DirectionPenalty = 1
TwoSkipsPenalty = 1
Permite el salto de sexta | No lo permite También lo No hay
menor descendente permite penalizaciones
Combinacioén Permite la combinacion También la No dice nada No hay

de especies

de especies.

sugiere

penalizaciones
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42 especie Fux Jeppesen | Salzery Schottstaedt
2 voces Schachter
Reglas arménicas
Retardos Hay que evitar los Verreglas | Verreglas | Los métodos del programa
retardos que llevan las | en en revisan estos retardos.
siguientes apéndice apéndice Este principio es respetado
progresiones 2 2 por la aplicacién.
intervalicas: 1a-2a-1a
y 8a-9a-8a.
Son mejores las Verreglas | Verreglas | Este principio es respetado
progresiones: 3a-2a- en en por la aplicacién.
1ay 10a-9a-8a. apéndice apéndice
2 2
Son también posibles | Verreglas | Verreglas | Este principio es respetado
los retardos: 2a-3a, en en por la aplicacién.
4a-5ay 9a-10a. apéndice apéndice
2 2
El retardo 7a-8a es Verreglas | Verreglas | No hay penalizaciones
poco recomendable. en en
apéndice apéndice
2 2
Final Si el contrapunto es Ibidem Ibidem BadCadencePenalty =
superior, el penultimo Fux Fux Infinity
compas debiera
contener el siguiente
retardo: 7a-6a que
resuelve en el ultimo
compas a la octava.
Si el contrapunto es Ibidem Ibidem BadCadencePenalty =
inferior, el penultimo Fux Fux Infinity
compas debiera
contener el siguiente
retardo: 2a-32 que
resuelve en el ultimo
compas al unisono.
42 especie Fux Jeppesen | Salzery Schottstaedt
2 voces Schachter
Reglas melédicas
Retardo El retardo disonante Ibidem Ibidem UnresolvedLigaturaPenalty
siempre resuelve Fux Fux = Infinty
descendentemente UnisonUpBeatPenalty = 21
por grado conjunto a
la siguiente
consonancia.
Se pueden romper Ibidem Ibidem NoTimeForALigaturaPenalty
ocasionalmente las Fux Fux = Infinty
sincopas. NotalLigaturaPenalty =
Infinty
42 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
3 voces Schachter
Reglas armdnicas
Consonancias Son permisibles las Ver Ver apéndice 2 No hay penalizaciones
perfectas quintas acentuadas en | apéndice 2
acentuadas pulso débil. Son menos

aceptables las octavas
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acentuadas,
especialmente en el
registro superior.

Movimiento directo
a consonancia
perfecta

Hay que evitar
movimientos directos
en voces superiores.

Ver
apéndice 2

Ver apéndice 2

RealBad:
DirectToFifthPenalty
DirectToFifthPenalty

Retardo

A tres 0 mas voces es
aceptada la retardo 7a-
8a.

No hay penalizaciones

Bajo

Si el contrapunto de
cuarta especie esta en
la voz inferior, y
empieza con silencio,
la voz superior toma el
papel del bajo.

Ibidem Fux

Ibidem Fux

No hay penalizaciones

Si se tiene en el bajo
un pedal el pulso débil
puede ser disonante.

Ibidem Fux.
Ver
apéndice 2

No hay penalizaciones

No menciona Fux
reglas melddicas
especificas para tres
voces.

42 especie
4 voces

Fux

Jeppesen

Salzery
Schachter

Schottstaedt

Regla melédica

Ritmica

Si es necesario se
puede dividir alguna
redonda de la primera
en dos blancas.

No sefala
nada

No sefala nada

No hay penalizaciones

Tampoco menciona
reglas armonicas
especificas para cuatro
voces.

42 especie Fux Jeppesen Salzer y Schottstaedt
Schachter

Principios no

mencionados por

Fux pero que son

usados en sus

ejemplos

Consonancias A pesar de sefalar que Ver Ver apéndice

perfectas acentuadas son poco aceptables las | apéndice 2 2 No hay
octavas acentuadas en penalizaciones
pulso débil a tres 0 mas
voces, Fux las emplea.
También usa quintas Ver Ver apéndice | No hay
acentuadas en pulso apéndice 2 2 penalizaciones
débil.
Usa consonancias Ver Ver apéndice | No hay
perfectas acentuadas apéndice 2 2 penalizaciones
en pulso fuerte.

Retardos Usa retardos 5-6 en Ver Ver apéndice | No hay
VOZ superior. apéndice 2 2 penalizaciones
Permite la interrupcion Ver Ver apéndice | No hay
de los retardos con un apéndice 2 2 penalizaciones
silencio.
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52 especie Fux Jeppesen Salzer y Schachter Schottstaedt
2 voces
Reglas
armoénicas
No menciona reglas | Ver apéndice | Ver apéndice 2
armonicas 2
especificas.
52 especie Fux Jeppesen Salzer y Schachter Schottstaedt
2 voces
Reglas
melddicas
Ritmica Si se escriben dos Ver apartado | Ver apartado sobre HalfUntied
valores de cuarto sobre patrones ritmicos e los | Penalty = 13
(negras) al inicio del patrones tres autores LesserLigature
compas es mejor ritmicos e los Penalty = 8
conectarlos a la tres autores
siguiente nota con
una ligadura, o
continuarlo con otros
cuartos.
Dos octavos pueden Ibidem Fux Ibidem Fux Este principio es
ser usados en el respetado por la
segunda y cuarto aplicacion.
pulso pero nunca en
el primero y tercero.
52 especie Fux Jeppesen Salzer y Schachter Schottstaedt
3 omas
voces
Reglas
melddicas
Ritmica Si no es posible No sefiala No sefiala nada No hay
mantener valores de nada penalizaciones
redonda en los
contrapuntos de
primera especie es
posible cambiar a
segunda especie, 0
mas aun generar
sincopas.
52 especie Fux Jeppesen Salzer y Schachter Schottstaedt
Principios no
mencionados
por Fux pero
que son
usados en
sus ejemplos
Ritmica Los octavos se Ibidem Fux Ibidem Fux EightJumpPenalty =
mueve por grados Bad (se debe
conjuntos. cambiar por infinity)
Todos los finales de Ver apartado | Ver apartado sobre No hay
los ejemplos de Fux, sobre patrones ritmicos e los | penalizaciones
salvo un par patrones tres autores

ejemplos a tres
voces, terminan con
retardo.

ritmicos e los
tres autores

Permite saltos No lo Ibidem Fux No hay
disonante a partir de presenta penalizaciones
retardo

Permite anticipo. Ibidem Fux Ibidem Fux No hay

penalizaciones
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por Automatic Species Counterpoint

Fux Jeppesen Salzer y Schachter
12 especie
Aspectos
armonicos
Inicio 2 voces Inicio en ténica si el Ibidem Ibidem

contrapunto es inferior.

Inicio 3 0 mas
voces

En frigio se inicia con 32
mayor.

Son posibles los inicios
con acorde mayor, menor
o0 sin tercera.

Se debe iniciar con acorde
mayor o incompleto

Ibidem Jeppesen (cita un
ejemplo de Mozart con
inicio menor)

Final 2 voces

Es posible el final en intervalo
de quinta en el modo frigio.

El intervalo final debe ser
la octava o el unisono. El
penultimo compas debe
contener la sensible y la
supertonica.

Finala 3 o Es permisible concluir Se debe concluir con acorde
mas voces con la 3% mayor (aun si el | mayor o incompleto.
modo es menor).
Acordes Emplear acordes Emplear acordes
completos lo mas posible completos siempre que
Es preferible usar la sea posible.
quinta en el registro bajo No mas de dos acordes
y la tercera en el agudo. incompletos sucesivos
Consonancias No son buenas mas de cuatro No mas de tres. Si el
imperfectas sextas o terceras paralelas cantus firmus es largo se
paralelas consecutivas. permiten cuatro.
Criterios de Usar nota triplicada
duplicacion y (unisonos u octavas)
triplicacion preferentemente en el

inicio y el final del
ejercicio.

Quinta mas duplicacion
de la fundamental
preferentemente en el
inicio y el final del
ejercicio.

Tonica (o fundamental)
duplicada y tercera es la
duplicacion mas
“versatil”.

Al inicio o final, si el
acorde es incompleto se
debe duplicar la tonica.

Cruzamiento

Lo permite

Lo permite pero no lo

Lo prohibe a dos voces.

de voces recomienda. Hay que evitar
entrecruzamiento de las
voces

Movimiento Deben evitarse las

directo a quintas y octavas por

consonancia movimiento contrario.

perfecta a 2

voces

Movimiento Son permitidas las octavas y Permitidas entre la voz
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directo a quintas directas entre una voz media y una de las
consonancia extrema y una interna o entre exteriores si la voz
perfectaa 3 o voces internas. restante se mueve por
mas voces Entre voces extremas son movimiento contrario o:
permitidas las quintas directas El movimiento directo se
si la voz superior se mueve por | da entre la voz superior y
grado conjunto. voz media, la superior se
A menos de cuatro voces mueve por grados
deben ser evitadas las octavas | conjuntos.
directas. Pueden aparecer en
las cadencias del penultimo al
ultimo compas.
A cuatro voces son permitidas
las octavas directas si la voz
superior se mueve por grado
conjunto.
Unisono A dos voces solo al inicio y al Ibidem Jeppesen
final
A tres 0 mas voces sélo puede
ser usado al principio o final.
Disposicion Es preferible usar la
de los quinta en el registro bajo
acordes y la tercera en el agudo.

Registros de
voces

Las voces exteriores no
deben estar separadas
por mas de dos octavas
(los limites van de la 5% o
6%ala 1220 132).

La décima es la distancia
media entre las voces
exteriores.

La voz media debe
permanecer
generalmente mas cerca
de la voz superior que de
la inferior.

La voz media y superior
deben situarse dentro del
ambito de la octava.

La voz media e inferior
pueden superar dicho
limite.

La posicién abierta
debiera ser la
predominante.

Si la voz superior
asciende al climax por
movimiento contrario al
cantus firmus, el limite de
décima entre las voces
puede sobrepasarse

justificadamente.
Ottava y Permite 52 . Deja a La quita battuta puede ser
quinta battuta | eleccion la ottava permisible.

Prohibe la ottava batuta.
Es distinta a la de Fux.
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Fux Jeppesen Salzer y Schachter
12 especie
Aspectos
melddicos
Saltos Prohibido alcanzar una En cadencias no es bueno Son permisibles los saltos
octava o unisono en alcanzar la sensible por salto de sexta mayor y menor,
movimiento contrario por | ascendente. Lo mejor es tanto ascendente como
salto. alcanzarla por grados conjuntos descendentemente.
Hay que evitar llegar a o salto descendente. Los saltos mayores de una
una octava por Demasiados saltos son malos. tercera deberan continuarse
movimiento contrario, Si las dos voces saltan en la con un cambio de sentido,
donde una o las dos misma direccion, Ninguna de la preferentemente por grado
voces salta partes debiera saltar mas de una | conjunto.
cuarta (esto no incluye a la Evitense dos saltos
octava). consecutivos en la misma
direccion, asi como mas de
dos saltos consecutivos en
general.
Saltos a 3 La regla que sefiala “si las dos
voces voces saltan en la misma
direccion, Ninguna de la partes
debiera saltar mas de una
cuarta” es valida sdlo con las
voces externas y si todas las
voces se mueven en movimiento
directo.
Alteraciones | Uso de Si bemol para Usa alteraciones modalmente Usa alteraciones tonalmente
evitar tritonos o como
transposicion tonal.
Secuencias | Permite las secuencias. Deben ser evitadas secuencias y | Evitar progresiones y
redundancias. secuencias.
Notas A cuatro voces Fux liga No liga notas en sus ejemplos a Se puede usar un maximo
ligadas hasta cuatro notas dos voces. A tres ligaunay a de dos notas ligadas en un
cuatro hasta dos. ejercicio.
No se debe ligar mas de dos
redondas consecutivas.
Climax El climax en el contrapunto
superior es en la nota mas
aguda.
El climax en el contrapunto
inferior puede ser la nota
mas grave o la mas aguda.
No es necesario que el
climax del cantus firmus y
del contrapunto coincidan.
Cuando sea posible, evitar
saltos simultaneos,
especialmente aquellos
mayores a la cuarta.
Movimiento El movimiento melddico de
melddico las voces extremas tiene

entre voces

mayor importancia que el de
la voces medias.
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Fux

Jeppesen

Salzer y Schachter

22 especie

Aspectos melédicos

Inicio

Se deberia de iniciar
con silencio de mitad.

Es permisible comenzar
en el pulso débil.

El comienzo puede llevar
dos blancas o silencio de
mitad y blanca.

Fin En el penultimo El penultimo compas del Penultimo compas puede
compas es posible ligar | contrapunto puede ser una redonda o dos
la primera nota, contener un valor de blancas (En esto coincide
utilizando el recurso de | redonda (en lugar de dos | con Jeppesen).
la retardo. blancas).
En el penultimo A tres 0 mas voces las
compas todas las cadencias pueden
voces pueden estar en | introducir una retardo al
primera especie. estilo de la 42 especie. Si
la sincopa esta en la voz
inferior puede resolver a
una triada menor pero
siempre en posicion
cerrada. (Igual que Fux)
Saltos Permite saltos Las reglas sobre Es preferible el salto de
consecutivos. sucesiones de intervalos pulso fuerte a débil que
grandes y pequefios viceversa.
deben ser observadas Los saltos de pulso débil
mas cuidadosamente. a fuerte deben efectuar
un cambio de direccion.
Excepcién: Nota de paso
saltada. Salto de tercera
de pulso débil a fuerte
seguido de un cambio de
direccion por grado
conjunto.
Un salto superior a la
cuarta entre los pulsos
fuertes puede ser
subdividido en dos saltos
mas pequefos,
continuados por
movimiento contrario.
Cambios de registro
(Saltos de 57, 62 y 82).
Deben ir seguidos de una
linea continua de varias
notas que en movimiento
contrario por grados
conjuntos.

Secuencias Permite secuencias. Deben ser evitadas Evitar progresiones y
secuencias y secuencias.
redundancias.

Bordados Deben ser evitados los Permite bordados

bordados.

consonantes
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Fux Jeppesen Salzer y Schachter
22 especie
Aspectos
armonicos
Consonancias Hay que evitar octavas | Octavas y quintas Quintas y octavas

perfectas acentuadas

o quintas acentuadas
en pulso fuerte por
saltos de tercera.

Con saltos mayores
son mas permisibles.
SpeciesCounterpoint
penaliza las octavas y
unisonos acentuados,
mas no las quintas.
Permite consonancias
perfectas acentuadas
en pulso débil.

acentuadas en pulso
fuerte deben ser usadas
con cuidado; sin embargo
no deben ser excluidas
por completo.

acentuadas o
consecutivas en pulso
fuerte deben evitarse.
Quintas y octavas
acentuadas son en
ocasiones permisibles
cuando la segunda quinta
se da por movimiento
contrario y es precedida y
seguida por grados
conjuntos en la misma
direccion.

Quintas y octavas
consecutivas en pulso
débil son permitidas.

Son permitidas las
octavas por movimiento
contrario, exce7pto la
ottava battuta.”®

A tres voces o0 mas,
cuando la voz en 22
especie es intermedia, las
5as y 8as acentuadas
entre ésta y una de la
voces exteriores son mas
permisibles.

Unisono

Puede ser usado el
unisono en el pulso débil
del compas.

Se pueden hacer
unisonos en el tiempo
débil y esté seguido de
movimiento conjunto en
sentido opuesto.

Repeticion de
intervalos en pulso
fuerte

No hay que comenzar
mas de tres compases
consecutivos con el
mismo intervalo.

"8 La ottava batutta de Salzer y Schachter es distinta a la de Fux. Mientras que para este consiste en llegar a la
octava por una décima en movimiento contrario, para Salzer y Schachter es llegar a la octava por movimiento
contrario donde la soprano brinca una cuarta o intervalo superior.
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Fux Jeppesen Salzer y Schachter

32 especie

Aspectos

melddicos

Inicio En el primer Se puede iniciar en pulso débil o con silencio | Se inicia con silencio de

pulso del de mitad negra
contrapunto

puede haber

silencio

Fin En el penultimo compas se puede usar Permite bordadura doble
(ademas de los cuatro cuartos) dos mitades | en penultimo compas
o una redonda.”

Alteraciones | Es permisible | Usa alteraciones modalmente Usa alteraciones

el uso de tonalmente
bemoles y
sostenidos
con el fin de
evitar
tritonos. En
sus ejemplos
Fux sélo usa
los
sostenidos
en el
penultimo
compas
como
sensibles.

Climax El climax es bello si se coloca hacia el final La nota climatica debe
de la melodia y gradualmente alcanza su estar en el tiempo fuerte
culminacion. del compas.

El climax no se debe
repetir.

Puede repetirse si se trata
de una bordadura.

Combinacién | Sugiere la Ibidem Fux

de especies | combinacion

de especies.

Bordados Esta prohibido el bordado superior a partir Permite los bordados
del primer pulso. El bordado inferior es
completamente permisible Permite bordado doble

Permiten la bordadura
disonante en los pulsos,
2,3y4

Nota de Permiten en Salo lo permite en 2 y 4. Permitenen 2, 3,y 4

paso 2,3,y4 pulsos.

disonante pulsos.

Permiten la nota de paso
disonante a partir de un
tritono.

Nota No esta permitida /a nota cambiata invertida Permiten:

cambiata nota cambiata

“tradicional”

“Enel ejemplo en modo jonico a tres voces, pagina 183, Jeppesen concluye con dos negras y una blanca en el

penultimo compas.
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nota cambiata
ascendente

nota cambiata a partir del
tercer pulso del compas

Nota de Consiste en una nota
adorno consonante precedida o
seguida de un salto. El
salto mas apropiado es el
de tercera y en ningun
caso mayor a una cuarta.
Saltos Permite En movimiento ascendente los intervalos grandes Los saltos de quinta o
sucesiones deben preceder a los pequefios. mayores deben
de saltos. En movimiento descendente los intervalos emplearse con
Permite el pqueﬁos preceden a los grandes. moderacion.
Particularmente en valores de cuarto esta ~
salto de Dos saltos pequefios

sexta menor

descendente.

prohibido saltar ascendentemente a partir de
notas acentuadas.”

Los saltos deben ser compensados siempre pero
nunca continuados en la misma direccion.

Negras no acentuadas, a las que se llega por
debajo en movimiento conjunto, es preferible
continuarlas ascendentemente por grado conjunto;
como nota de paso.

No estan permitidos los saltos ascendentes a
partir de negra no acentuada si se llega a ésta por
movimiento conjunto ascendente.

Una excepcion a esta regla es el salto
descendente de tercera

Negras no acentuadas a las que se llega por
arriba en movimiento conjunto pueden ser
tratadas con gran libertad.

Saltos descendentes a partir de dos cuartos
sucesivos no son buenos.

Descendentemente es permisible el salto si se
contintia por grado conjunto en movimiento
contrario.

Descendentemente estan prohibidos los saltos
mayores a una tercera a partir de un cuarto no
acentuado.

Si el movimiento es de cuartos, estan prohibidas
las sucesiones de dos 0 mas saltos en la misma
direccion.

Dos saltos consecutivos pueden ser permitidos si
se dan en direcciones opuestas.

No son buenos los saltos a partir de una negra no
acentuada a una blanca o negra acentuados si
provienen de un grupo de mas de tres negras que
se mueven en la misma direccion.

Saltos grandes descendentes suelen ser seguidos
por otro salto en la direccién opuesta.

Saltos grandes ascendentes son casi siempre
seguidos de movimiento conjunto descendente.

consecutivos son
aceptables cuando hay un
cambio de direccion.
Después de un grupo de
mas de tres notas hay
que evitar saltos en la
misma direccion.

8 Jeppesen sefala que esta regla no siempre aplica en valores de blanca, redonda o brevis.
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Fux Jeppesen Salzer y Schachter
32 especie
Aspectos
armonicos
Inicio Si el contrapunto inicia en
el pulso débil puede
comenzar con una
consonancia imperfecta
Consonancias Permite las octavas Octavas o quintas 5as y 8vas acentuadas

perfectas acentuadas

acentuadas en pulso
fuerte.

acentuadas deben ser
permitidas muy
raramente.

Si las octavas o quintas
acentuadas estan
separadas por cuatro
cuartos son aceptables.

con una nota intermedia
estan prohibidas.

5as y 8vas acentuadas
con dos notas intermedias
que se mueven por grado
conjunto son aceptables.
Si se llega por salto
resultan pobres.

5as y 8vas acentuadas
con tres notas
intermedias son
aceptables. Sin embargo,
hay que evitar grandes
saltos o secuencias.

No hay que hacer mas de
dos intervalos perfectos
acentuados consecutivos.
5as y 8vas acentuadas en
pulso débil son
aceptables aun cuando
haya menos de tres
negras intermedias.
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Fux Jeppesen Salzer y Schachter
42 especie
Aspectos
armonicos
Inicio Si el contrapunto de cuarta
especie esta en la voz inferior,
y empieza con silencio, la voz
superior toma el papel del
bajo.
Retardos El retardo 7a-8a es poco Se deben evitar los Los retardos a consonancia
recomendable. retardos que resuelven a | imperfecta pueden aparecer
A tres 0 mas voces es consonancias perfectas frecuentemente en serie. Sin
aceptado el retardo 7a-8a. (9-8 y 2-1 en contrapunto | MPargo, es mejor que no
. . . . aparezcan mas de tres veces
Si se tiene en el bajo un pedal | superior,y 4-5y 7-8 en consecutivas
el pulso débil puede ser contrapunto inferior.). Estan prohibidas las series
disonante. A tres o mas voces de retardos 9-8, 4-5, 2-1y 7-
Permite la interrupcion de los pueden ser usados los 8 pues generan quintas y
retardos con un silencio. retardos prohibidas (9-8 y | octavas acentuadas.
2-1 en contrapunto No mas de dos retardos 10-8
superior, y 4-5y 7-8 en y 8-5 consecutivas (estos
contrapunto inferior.) si ;‘Ztl?g()jos Se mueven por
producen rgtardos a Los retardos 5-6 y 6-5
consonancias pueden aparecer hasta en
imperfectas respecto a tres series.
otra voz. Son preferibles las series de
retardos 5-6 a las 6-5 puesto
que en la cuarta especie la
atencion recae en el pulso
débil.
A tres 0 mas voces
preferentemente el retardo
debe resolver a un acorde
completo (3-5 o 3-6).
Las notas afadidas pueden
duplicar al bajo.
No debe duplicarse nunca la
resolucién del retardo.
Consonancias | Son permisibles las quintas
perfectas acentuadas en pulso débil.
acentuadas Son menos aceptables las

octavas acentuadas,
especialmente en el registro
superior.

A pesar de sefalar que son
poco aceptables las octavas
acentuadas en pulso débil a
tres 0 mas voces las emplea.
Usa consonancias perfectas
acentuadas en pulso fuerte.
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Fux

Jeppesen

Salzer y Schachter

42 especie

Aspectos melédicos

Ritmo

A cuatro voces, si es
necesario se puede
dividir alguna redonda
de la primera especie
en dos blancas.

Final

Se puede poner una
redonda en el pendultimo
compas.

Saltos

Las reglas sobre la
secuencia de intervalos
grandes y pequefios son
menos estrictas que en la
primera especie.

Fux

Jeppesen

Salzer y Schachter

52 especie

Aspectos melédicos

Modelos ritmicos

Revisar cuadro de
modelos ritmicos para
la 52 especie

Revisar cuadro de
modelos ritmicos para la
52 especie

Revisar cuadro de
modelos ritmicos para la
52 especie

Recomiendan no
repetirlos con el fin de
evitar la creacion de
secuencias.

Inicio

El comienzo del ejercicio
consistira generalmente
en movimiento conjunto y
valores largos.

Lo mejor es comenzar el
ejercicio con blancas y
retardos.

Es preferible comenzar
con un silencio.

La posibilidad de empezar
con negras no debe
excluirse por completo.

Final

Todos los finales de los
ejemplos de Fux, salvo
un par ejemplos a tres
voces, terminan con
retardo.

Las cadencias en esta
especie se dan con una
ornamentacion de
octavos en el retardo. En
este caso ambos octavos
pueden ser disonantes.

Una forma menos tipica
de cadencia es la del
retardo interrumpido.
Figura 76

Un retardo disonante
hacia la sensible
proporciona, como en la
cuarta especie, la mejor
conclusion posible.

Se puede decorar ahora
la resolucién.

Sobre mitades

Si se tiene en un compas
una progresion
descendente de blanca y
dos negras, la primera
negra puede ser
disonante. (No aplica si el
movimiento es
ascendente.)




178

Sobre cuartos

Si se escriben dos
valores de cuarto
(negras) al inicio del
compas es mejor
conectarlos a la
siguiente nota con una
ligadura, o continuarlo
con otros cuartos.

El movimiento
ascendente con negras a
partir de una mitad no
acentuada es poco
recomendable.

Es mejor iniciar el
movimiento ascendente
en negras con un salto
descendente a partir de
la blanca o mitad.

Sobre octavos

Los octavos se mueve
por grados conjuntos.
Si bien existe una
penalizacion al
respecto es necesario
revisar el valor que
tiene.

En octavos no se usa el
bordado ascendente.

Octavos funcionan como
notas de paso
ascendentes y
descendentes, como
bordados descendentes y
como anticipos

Los octavos o corcheas
pueden ser consonantes
o disonantes y se mueven
por grados conjuntos.

Sincopa

Una sincopa de blanca a
negra debe resolver por
grado conjunto
descendente como nota
de paso o como bordado.

Disonancias

Usa salto a
consonancia a partir de
la disonancia del
retardo.

Usa anticipo.

La anticipacién es la
Unica forma de repeticién
en la musica de
Palestrina. Se llega
descendentemente por
grado conjunto y en
muchos casos es seguida
de un retardo y puede ser
consonante o disonante.

Anticipacion de la nota de
resolucion.

Salto descendente hacia
una consonancia.

Bordados

Se puede usar el bordado
superior si precede a una
mitad o a una redonda.
Figura 73

Nota Cambiata

Tiene cuatro formas
ritmicas distintas

Retardos

Es preferible decorar las
resoluciones de la
mayoria de los retardos.
Posibilidades de
decoracion del retardo,
Par de corcheas en dos
figuraciones por grados
conjuntos:

Bordadura inferior de la
nota de resolucion.
Bordadura superior del
retardo.

Bordadura inferior de la
nota de resolucion.
Bordadura superior de la
nota de retardo.
Anticipacion de la nota de
resolucion.

Salto descendente hacia
una consonancia.

Saltos y grados
conjuntos

La nota precedente a un
salto grande debe ser una
blanca y no una negra.
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Un movimiento conjunto
extenso debe ser
confiado a valores
ritmicos pequefios.

3 0 mas voces

Si no es posible
mantener valores de
redonda en los
contrapuntos de
primera especie es
posible cambiar a
segunda especie, 0
mas aun generar

sincopas.

Fux Jeppesen Salzer y Schachter
52 especie
Aspectos
armonicos
Consonancias 8as, 5as en primeros
perfectas tiempos sucesivos son

validas si estan
separadas por tres
negras.

Cuando medie sélo una
blanca (22 especie) las
octavas estan excluidas y
las quintas no deben
resaltarse.

Las 5as en tiempo débil
son validas cuando el
segundo intervalo lo
produce un movimiento
melddico conjunto. Si hay
salto deben evitarse.

Los unisonos son
permitidos en el 1er
tiempo so6lo como
retardos.
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Apéndice 3. Resumen de modelos ritmicos para la 5% especie de Fux, Jeppesen y
Salzer y Schachter

3.1 Modelos que usan los tres autores
3.1.1. Modelos con dos blancas en pulso fuerte:

1 2 3 4 s

3.1.2. Modelos blanca-negra y negra en pulso fuerte.:

1 2

[ -’} i i

4 T

T T

3.1.3. Modelos negra-negra-blanca. La blanca siempre va ligada como sincopa.
1 2 3 4
1

4 1 ]

3.2 Modelos que so6lo usan algunos autores

Modelos de blanca con punto

Fux tiene dos modelos, Jeppesen cuatro y Salzer y Schachter no utilizan la blanca con punto.
3.2.1 Modelos de Fux

fK;;L’—'%JEJﬁr—'%‘J#%

3.2.2 Modelos de Jeppesen
Hay cuatro variantes consecuentes al compas con mitad punteada mas cuarto. Nunca repite consecutivamente dos
patrones de este tipo. El ultimo modelo es igual al segundo de Fux.

1 2 3 4 5 6 7 8

3.3 Sincopas
3.3.1 Entrada a la sincopa .
Inicios de sincopas de Fux, Jeppesen y Salzer y Schachter. Estos corresponden con los patrones del punto 1y 3.

1 2 3 4
!DA[ ‘ T ll Hl l ll n

Salzer y Schachter utilizan ademas este modelo con octavos:

1 2 3 4
H

4: { _ 1 T 1L ‘ _‘ ‘ 1 1
3.3.2 Salida de la sincopa

Salidas de sincopas en blancas-blanca de Fux, Jeppesen y Salzer y Schachter

1 2 3 4
I !

hH
(="

Il Il Il |
® YV 7 7 2 2 o S/ o e e o
Salida de sincopas en blanca-negra y blanca-negra-corcheas de Fux, Jeppesen y Salzer y Schachter:
lh | > | | | } I ¢ 1 |

A pesar de que Jeppesen explica el uso de los octavos la musica del siglo XVI, el segundo caso es el unico modelo
con octavos en sus ejemplos.

Salida de sincopas con corcheas exclusiva de Fux y Salzer y Schachter. El segundo ejemplo no es usado por Salzer
y Schachter en sus ejemplos, pero es parte de sus modelos ritmicos.

1 2 3 4

3.4 Uso de corcheas sin sincopas
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Para todos los autores, en todos los casos las corcheas se mueven por grados conjuntos, pueden ser consonantes y
disonantes, y asimismo, se llega y sale de ellos por grados conjuntos. El siguiente modelo es usado por Fux y Salzer
y Schachter. Jeppesen lo permite mas no lo usa.

BN~
req

Los siguientes modelos son de Salzer y Schachter. Ambos modelos son permitidos por Jeppesen (aunque no los
usa) y el segundo modelo es permitido por Fux (tampoco lo usa Fux).

1
o]

4‘ { { 1 T { ’ 1
El siguiente modelo es permitido por Fux y Jeppesen, mas no lo usan. Salzer y Schachter sélo lo usan si la blanca
sale como sincopa:

[ D 4 T
i r r P 1
3.4.1 Uso de corcheas precedidas por blanca punteada
Unicamente Jeppesen contempla estos modelos ritmicos, sin embargo no los utiliza en sus ejercicios. Sobre estos
ejemplos, en el primer y segundo ejemplo los octavos funcionan como notas de paso, en el tercero como bordado

inferior y en el cuarto como anticipo.

1 2 3 4 5 6 7 8
0 . | — —

3.5 Inicios

Existen varios modelos que usan los tres autores para los inicios de sus ejercicios. Estos pueden ser clasificados en
tres categorias :

* |nicios compartidos por los tres autores.

* |nicios compartidos por dos autores

* Inicios que utiliza un solo autor

3.5.1. Inicios que usan Fux, Jeppesen y Salzer y Schachter:

1
o) I I ] | | 1
—

A
A
X ——F I p—

3.5.2. Inicio de Fux y Jeppesen:
1 2

| |
] —
o }a- [ J

1
A | | | |

3.5.4.Inicios de Jeppesen y Salzer y Schachter:
3 4

1 2
0 I | I I I | |

¥4 T 1 I T I 1

J
3.5.5. Inicios de Fux:

No existen inicios exclusivos de Salzer y Schachter. Comparte dos inicios con todos los autores y dos con cada uno
respectivamente. Los inicios exclusivos de Fux resultan interesantes. El primero sélo lo usa una vez y llega por salto
a las negras. El segundo y tercero son los unicos inicios con corcheas, las cuales, desde el criterio de Jeppesen, no
son del estilo de Palestrina. Respecto a Salzer y Schachter recuérdese que entre sus reglas esta “iniciar la melodia
con valores largos”, lo cual no hacen estos modelos.
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3.6 Finales

3.6.1. Final de Jeppesen y Salzer. Este es el Unico final que usan Salzer y Schachter y el predominante en
Jeppesen. Se trata de un adorno del retardo:

1
ol !
)" i

5
PR
N\
N\
Q.

3.6.2. Final de Fux y Jeppesen. Retardo sin adorno. Este final predomina en Fux.

1 2 3
o) | | |

A A— 7 I — ] T i

54—~ 7 2 == 2 o !
J

3.6.3. Final de Fux. Lo usa unicamente a 3 voces resolviendo las negras a la tercera descendentemente.

1 2 3
o) | I | |

4 4 T T I I T N

=X 4 4 ! | - Il | I I}

J

3.6.4. Finales de Jeppesen. Son un total de 7, de los cuales 5 los usa solo él. El primero de abajo lo usa en modo
frigio para concluir en 52 a partir de una tercera.

1 2 3 4 5 6 7
o) I ] | I I I !
-’ 1 - 1 I T i T | — i 1 T i
% i ; 1
9 10 11 12

3.7 Patrones ritmicos de Jeppesen para la nota cambiata
Si bien Jeppesen no permite la nota cambiata invertida (como Salzer y Schachter), si permite una version parecida,
mas no igual, de la nota cambiata en tercer pulso de Salzer y Schachter.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
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Apéndice 4. Derivacion de Huron de reglas de conduccién melédica a partir de
principios perceptivos

G: objetivo

A: axioma empirico (hecho determinado experimentalmente)

C: Corolario (evidencia demostrada empiricamente)

D: Regla musical derivada o heuristica (tradicional: presentada comunmente en las fuentes de teoria musical)
[D] Regla musical derivada o heuristica (no tradicional)

Derivaciones:
Objetivo de la conduccién de voces:
G1: El objetivo de la conduccién de voces (o melddica) es crear dos o mas voces o partes simultaneas
perceptivamente distintas.

Siguen dos corolarios:

C1a: La conduccién melddica efectiva requiere la integracion clara de las corrientes auditivas dentro de
cada una de las partes individuales.

C1b: La conduccion melddica efectiva requiere la segregacioén clara de las corrientes entre cada una de
las partes concurrentes.

Primer axioma empirico: principio de claridad tonal
A1: Flujos auditivos coherentes son mejores cuando se usan tonos que evocan imagenes auditivas claras.
A1a: Tonos complejos no ambiguos evocan las imagenes auditivas mas claras.

A partir de esto se deriva una proposicion o regla no tradicional:

[D1]: Regla de claridad tonal: La conduccién melédica debe emplear tonos que evoquen sensaciones de
altura fuertes y Unicas. Esto es logrado de la mejor forma con tonos arménicos complejos.

[C2]: La conduccion melddica es menos efectiva cuando se usan ruidos o tonos con parciales no
armonicos.

A1b: Tonos complejos evocan las sensaciones de altura mas fuertes en la region cercana a los 300Hz —
entre aprox. 80 y 800Hz.

De esto se deriva la regla sobre el registro vocal:
D2: La conduccidon melédica se practica mejor en la regién entre Fa3 y Sol6, centrada aproximadamente
cerca del Reb.

Agregando el principio de continuidad temporal:
A2: Con el fin de evocar corrientes auditivas coherentes, es mejor usar fuentes sonoras continuas que
intermitentes.

Esto lleva a una regla no tradicional simple:
[D3]: Regla de tonos tenidos: En general, la conduccion melddica efectiva se asegura utilizando tonos
tenidos en sucesién continua, con pocos silencios o interrupciones.

Agregando el principio de enmascaramiento minimo:
A3: El enmascaramiento auditivo es reducido cuando los parciales estan espaciados uniformemente
respecto a las bandas criticas.

A partir de esto se deriva una regla tradicional y una no tradicional del espaciamiento de tonos en
acordes:

D4: Regla de espaciamiento en los acordes: En general, los tonos que forman acordes debieran estar
espaciados en intervalos grandes en las voces graves.

[D5]: Regla de espaciamiento sensitivo a la tesitura. Es mas importante tener intervalos grandes
separando a las voces graves en el caso de sonoridades cuya altura es en general grave.

Agregando el principio de la fusién tonal:

A4: La segregacion efectiva de las corrientes melddicas es violada cuando se da la fusion tonal. El grado
de fusion entre dos voces simultaneas varia de acuerdo al intervalo que las separa.

Ada: La mayor fusion tonal se da en el intervalo de unisono.

A partir de esto se deriva el mandato tradicional contra los unisonos:
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D6. Regla de evasion de unisonos: Evitese compartir simultdneamente alturas iguales entre voces.

A4b: Después del unisono, la fusién tonal es mas fuerte en la octava.
[D7]: Regla de evasion de octavas: Evitese el intervalo de octava justa entre dos voces.

Adc: Después de la octava, la fusion tonal es mas fuerte en la quinta justa.
[D8]: Regla de evasion de quintas justas: Evitese el intervalo de quinta justa entre dos voces.

En general,
[D9]: Regla de evasion de fusion tonal. Evitese el unisono mas que la octava justa y ésta que la quinta
justa y ésta mas que cualquier otro intervalo.

A partir del principio de proximidad de altura:

A5: La coherencia de una corriente melédica es mantenida por la proximidad de las alturas en notas
sucesivas dentro de una voz.

Ab5a: La mayor cercania posible ocurre cuando no hay cambio de altura.

Por lo tanto:
D10: Regla de la nota comun: Es mejor retener una altura en una misma voz si es una clases de altura
comun a las sonoridades sucesivas.

A5b: La siguiente mejor cohesion de corriente melddica surge cuando el movimiento de altura es cercano
o0 esta dentro de la frontera de fisiéon de van Noorden (aproximadamente dos semitonos 0 menos).

Por consiguiente:
D11. Regla de movimiento conjunto. Si una voz no puede mantener la misma altura, es preferible el
movimiento por grado conjunto.

C3. Regla de evasion de saltos. Evitese saltos de altura amplios.

(Esta ultima regla es un corolario de las reglas de nota comun y movimiento conjunto) Cuando el
movimiento melddico excede la frontera de fisién, la conduccién melddica se mantiene de mejor manera si
la frontera de coherencia temporal no es excedida.

Abc: Los saltos melddicos amplios amenazan la cohesion de la corriente melddica cuando exceden la
frontera de cohesién temporal.

A partir de esto se deriva una regla no tradicional:
[D12]: Regla sobre el tamafo de los saltos: Donde los saltos grandes no pueden ser evitados, Usese
duraciones largas en uno o ambos tonos que formen el salto. (Esta regla es consistente con la ley de

Fitts.)

Ab5d: Las alturas tienden a relacionarse con la altura previa mas cercana.

A partir de esto se derivan aquellas reglas de conduccion melddica que se relacionan con la rivalidad de
proximidad de alturas:

D13: Regla del tono mas cercano del siguiente acorde. Las partes deben conectarse al tono mas cercano
de la siguiente sonoridad.

D14: Regla de cruzamiento de voces: Evitese el cruzamiento de partes.

Respecto al principio de proximidad de altura:

D15: Regla de superposicién de alturas [entrecruzamiento de voces]. Evitese |la superposicion de partes
donde una altura, que se encuentre ostensiblemente en una voz grave, sea mas aguda que la altura
siguiente de una voz ostensiblemente mas aguda.

Una heuristica simple y general para mantener la proximidad de altura y evitar la proximidad entre voces
es colocar cada voz o parte en una region de altura Unica o tesitura.

Agregando el principio de co-modulacién de altura:
Aba: la segregacion efectiva de corrientes melddicas es frustrada cuando los tonos se mueven en relaciéon
correlacionada precisa y positiva.

[D17]: Regla de movimiento paralelo: Evitese mas el movimiento paralelo que el movimiento directo.
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Derivaciones a partir de principios multiples

Los seis principios sefialados anteriormente se refieren a la optimizacion de las imagenes auditivas y las corrientes
melddicas. En el caso de estos seis principios 720 proposiciones surgen de la permutacién de estos principios. Se
presentan a continuacién sélo algunas de estas derivaciones:

Si vinculamos los principios de fusion tonal y proximidad de altura:
A4&A5: El efecto perjudicial de la fusion tonal puede ser reducido por medio del aseguramiento de la
proximidad de alturas entre las partes.

Esto conduce a dos reglas no tradicionales:

[D18]: Regla de acercamiento oblicuo a consonancias perfectas. Cuando se va a alcanzar consonancias
perfectas es mejor mantener la misma altura en una de las voces (i.e. llegar por movimiento oblicuo).
[D19]: Regla de evasién de acercamiento disjunto a consonancias perfectas. Si no es posible llegar a
consonancia perfecta por movimiento oblicuo, debiera utilizarse entonces movimiento conjunto.

A4&A6: la fusion tonal es adicionalmente favorecida cuando los intervalos fundidos de manera tonal
(consonancias perfectas) se mueven en direccion positiva correlacionada.

De esto se puede derivar:
[D20]: Regla de evasién de movimiento similar (directo) entre intervalos fundidos. Evitese movimiento
directo entre consonancias perfectas.

A4&Ab6a: La fusidn tonal es aln mas favorecida cuando los tonos se mueven en movimiento preciso
correlacionado positivo (paralelo) en consonancias perfectas.

[D21]: Regla de unisonos, octavas y quintas paralelos: Evitese consonancias perfectas paralelas.

Uniendo los principios de fusion tonal, proximidad de altura y co-modulacién de altura tenemos:
A4&A5b&A6: Cuando el movimiento es en direccion positiva correlacionada (directo) hacia un intervalo
tonal fundido, el efecto perjudicial de la fusion tonal puede ser aliviado a través de movimiento de altura
proximo (conjunto).

A partir de esto se pueden derivar las reglas tradicionales de evasion de intervalos expuestos, ocultos o
directos:

D22: Regla de intervalos expuestos: Cuando se llega a consonancias perfectas por movimiento directo,
por lo menos una de las voces debiera moverse por grado conjunto.

La regla de los intervalos expuestos (es decir, perfectos), sefiala el autor:

Vincula de manera inextricable tres principios perceptivos e implica ldgicamente que estos tres principios
comparten un objetivo comun. Especificamente confirma que los principios de fusion tonal, proximidad y
co-modulacion de altura contribuyen todos a alcanzar el mismo objetivo, a saber, la optimizacion de la
segregacion de las corrientes melddicas. (Huron, 2001)
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Apéndice 5. Documentacién de Contrapunctus v.1.0

Contrapunctus v.1.0 es capaz de generar y analizar contrapuntos de 12 a 5% especie hasta 4 voces (incluido el
cantus firmus) en los seis modos diaténicos utilizados en el sistema modal (jénico, dérico, frigio, lidio, mixolidio y
eolico) renacentista en cualquiera de los doce tonos cromaticos y basado en las reglas de Fux, Jeppesen o Salzer.
La aplicacion genera un archivo PDF que contiene la partitura del ejercicio en notacion tradicional, asi como una
descripcion de las faltas a las reglas mas notorias, y un archivo MIDI que permite su reproducciéon en audio.
Asimismo, posee una interfaz grafica de usuario de facil manejo.

Requisitos del Sistema e instalacion

Dado que es una aplicacion programada en lenguaje Java, Contrapunctus v.1.0 corre en sistemas Windows,
Machintosh y Linux. Requiere la instalacion de la maquina virtual de Java® version 7 o superior y de la aplicacién
Lilypond82 version 2.16 o superior.

Funcionamiento de la aplicacion
Para correr Contrapunctus v.1.0 se debe copiar la carpeta Contrapuctus a la carpeta de aplicaciones. A continuacion
se debe hacer doble clic en el archivo Contrapuctus.jar apareciendo a continuacion la siguiente ventana:

SELECCIONA LA ACCION QUE DESEAS EJECUTAR:
Generar Contrapunto Analizar Contrapunto
Figura. Ventana Inicial
Dependiendo de la accion que se desee se debe hacer clic en el botdn correspondiente.

Generacion de contrapuntos
Una vez hecho doble clic en el botédn Generar Contrapunto aparecera la siguiente ventana:

CANTUS FIRMI.

Selecciona: | Usar Cantus Firmus 5

Cantus Firmus | Fux Jénico 1 3| Indice | 4 %

CONTRAPUNTO. Selecciona los parametros de generacion:

Toénica | Do =
Modo | Jénico -
Especie laespecie | Voces | 2
Contrapunto 1: Nota Inicial | Do5 =
Contrapunto 2: Nota Inicial
Contrapunto 3: Nota Inicial
Utilizar reglas de: Fux =

Generar Contrapunto

Figura. Ventana de Generacion

Controles
Esta ventana esta organizada en tres secciones: Cantus Fimi, Contrapunto y Botones de accion.

81 http://www.Java.com/es{downIoad/index.jsp Ultima visita 24/08/2013
82 http://www.lilypond.org Ultima visita 24/08/2013
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Cantus Firmi:

Selecciona. Con esta opcion el usuario debe escoger entre usar cantus firmi incluidos en la base de datos o
cargar un archivo MIDI. La opcion Usar Cantus Firmus esta activada por default.

Cantus Firmus. Si selecciona Usar Cantus Firmus puede escoger alguno de los 45 cantus firmus de Fux,
Jeppesen, Salzer, Schenker, Albrechtsberger o Cherubini para generar su contrapunto. Un cantus de Fux esta
seleccionado por default.

indice. Con esta opcién el usuario puede decidir en qué registro (indice cuatro, cinco o seis) desea que esté su
cantus. Dependiendo de la seleccién del indice el contrapunto podra ser superior o inferior.

Leer MIDI. Si es seleccionado Cargar MIDI en el combo Selecciona se activa el botén. Al hacer clic en éste se
abre una ventana del buscador para cargar el MIDI deseado. Es importante sefialar que para evitar errores el
archivo MIDI debe contener al cantus firmus en una sola pista, la cual debera ser la primera.

Contrapunto

Ténica. El usuario debe seleccionar en qué tonica desea que se encuentre su ejercicio. La aplicacion puede
generar ejercicios en los doce tonos cromaticos. En el caso de cargar un archivo MIDI con el contrapunto la
ténica del contrapunto debe coincidir con la ténica del MIDI. Do esta seleccionado por default.

Modo. Permite la seleccién de alguno de los seis modos del contrapunto de especies: jonico, dérico, frigio, lidio,
mixolidio y edlico. En el caso de cargar un archivo MIDI con el contrapunto el modo del contrapunto debe
coincidir con la ténica del MIDI. Jénico esta seleccionado por default.

Especie. Permite la seleccion de alguna de las cinco especies del contrapunto estricto. 12 especie esta
seleccionada por default.

Voces. Selecciona el numero de voces que se desea en el ejercicio. El numero maximo es de cuatro, incluido el
cantus. Dos voces esta seleccionado por default.

Contrapunto 1, 2 o 3: Nota Inicial. Si se seleccionan tres o cuatro voces, se activan los combos Contrapunto 2 y
Contrapunto 3, respectivamente. Estos combos permiten la seleccién de la nota inicial para el contrapunto, la
cual va del Sol3 al Do7. Es importante sefialar que en ejercicios a tres o cuatro voces el ultimo contrapunto
(Contrapunto 2 o Contrapunto 3) contiene la especie distinta a la primera si el ejercicio esta en segunda, tercera,
cuarta o quinta especie. Do5 esta seleccionado por default.

Utilizar reglas de: Este combo selecciona las reglas que desean utilizar en la generacion, es decir las reglas de
Fux, Jeppesen o Salzer. Fux esta seleccionado por default.

Botones de accién

Generar Contrapunto. Una vez seleccionados los parametros se debe hacer clic en el botéon Generar. Este
desplegara el siguiente mensaje de advertencia:

La generacion de un contrapunto puede tardar. Si desea abortar la busqueda cierre la aplicacion.

oK

Figura: Mensaje de Advertencia

Una vez generado el contrapunto la aplicacién mostrara el siguiente mensaje:

Se ha generado un contrapunto. Presiona el botén Play para escucharlo o el boton Ver partitura.

OK

Figura: Mensaje de Generacion

Una vez creado el ejercicio apareceran en la carpeta de la aplicacion los siguientes archivos:

o Contrapunctus.ly. Este es el archivo Lilypond que genera la partitura y el archivo MIDI del ejercicio.
Contrapunctus v.1.0 compila automaticamente este archivo. Sin embargo si esto no sucede, el usuario
puede compilar manualmente estos archivo abriéndolo en Lilypond.

o Contrapunctus.pdf. Este archivo contiene el ejercicio en notacion tradicional, asi como un listado de las
penalizaciones aplicadas mas relevantes.

o Contrapunctus.midi. Este archivo contiene el ejercicio para ser reproducido como audio.
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*  Play. Este botdn reproduce el archivo MIDI
e  Stop. Este botdn detiene la reproduccién del MIDI
e Ver Partitura. Este boton abre el archivo Contrapuctus.pdf para su visualizacion:

Contrapunto de 1a especie a 2 voces
Basado en las reglas de Johann Joseph Fux

Contrapunctus v.1.0

Modo: Jonico

Cpl

Cf

1. Cruzamiento de voces 3. Cruzamiento de voces 5.
2. Dos saltos consecutivos. Salzer recomienda evitarlos.
3. Cruzamiento de voces 3. Cruzamiento de voces 5.
4. Cruzamiento de voces 3. Cruzamiento de voces 5.

Figura. Archivo PDF con el ejercicio en notacion tradicional y penalizaciones mas relevantes

Analisis de contrapuntos
Una vez hecho doble clic en el botédn Generar Contrapunto aparecera la siguiente ventana:

SELECCIONA LOS SIGUIENTES PARAMETROS:

N

Modo | Jonico 3| Especie | laespecie *| Ténica | Do v Voces | 2+

Atencion:
La primera pista suele corresponder a la voz mas aguda y la dltima a la mas grave.

A partir de tres voces el ultimo contrapunto lleva la especie distinta a la primera.

a

La pista 1 tiene al | Contrapunto 1 3
La pista 2 tiene al | Cantus Firmus 7
La pista 3 tiene al o ) 2

La pista 4 tiene al

“

Utilizar reglas de: Fux
ANALIZA TU CONTRAPUNTO:

Cargar Midi

Figura. Ventana de anélisis

Controles
Esta ventana esta organizada en dos secciones: Seleccion de parametros y Acciones.
2. Seleccion de parametros: Selecciona los siguientes parametros

*  Modo. Permite la seleccion de alguno de los seis modos del contrapunto de especies: jonico, dérico, frigio, lidio,
mixolidio y edlico. En el caso de cargar un archivo MIDI con el contrapunto el modo del contrapunto debe
coincidir con la ténica del MIDI. Jénico esta seleccionado por default.

e Especie. Permite la seleccion de alguna de las cinco especies del contrapunto estricto. 12 especie esta
seleccionada por default.
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Ténica. El usuario debe seleccionar en qué tonica desea que se encuentre su ejercicio. La aplicacion puede
generar ejercicios en los doce tonos cromaticos. En el caso de cargar un archivo MIDI con el contrapunto la
ténica del contrapunto debe coincidir con la ténica del MIDI. Do esta seleccionado por default.

Voces. Selecciona el numero de voces que se desea en el ejercicio. El nUmero maximo es de cuatro, incluido el
cantus. Dos voces esta seleccionado por default. Si se seleccionan tres o cuatro voces se activan los selectores
de pista tres y cuatro.

Pista(s). Para un correcto analisis es necesario que cada una de las voces del contrapunto del archivo MIDI esté
asignada a una sola pista (track). Asimismo, se debe ordenar las pistas de aguda a grave donde a la mas aguda
la corresponda la pista 1. Cuando se tiene tres 0 mas voces y se estd en 22 32 42 o 52 especie, el ultimo
contrapunto, es decir la Ultima pista, debe contener la especie distinta a la pimera.

Utilizar reglas de: Este combo selecciona las reglas que desean utilizar en la generacion, es decir las reglas de
Fux, Jeppesen o Salzer. Fux esta seleccionado por default.

2. Acciones: Analiza tu contrapunto

Cargar MIDI. Al hacer clic en éste se abre una ventana del buscador para cargar el MIDI deseado. Es importante
sefalar que para evitar errores las pistas deben coincidir con la seleccion realizada en los combos de pistas.

(1]

[0 Wl = v || [ Cantus v

|| Dropbox (] Buzon de Entrega B Cantusjonico.mid
= Todos mis archivos = =~ Cantus "
|z Escritorio

(] ALPONCHO

(-] DOCTORADO

2\ Aplicaciones
1) Documentos

i~ Peliculas

Jd Masica

| Imagenes

New Folder Cancel

Figura. Ventana para cargar archivo MIDI
Play. Este botodn reproduce el archivo MIDI
Stop. Este botén detiene la reproducciéon del MIDI
Ver Analisis. Este boton abre el archivo Contrapuctus.pdf que contiene la partitura y el analisis del contrapunto.

Resolucion de problemas

Si la aplicacion no corre revisa que esté instalada la ultima version de la maquina virtual de Java.

Si corre pero no despliega el archivo PDF o reproduce el archivo MIDI revisa que esté instalada la aplicacion
Lilypond 2.16.

La generacion de ejercicios puede tardar mucho tiempo, particularmente si se trata de ejercicios a tres o cuatro
voces. Si se desea puede ser interrumpida la generacion cerrando la aplicacion. Para reiniciarla hagase doble
clic en el archivo contrapunctus.jar

Si no genera el analisis o resulta incorrecto el archivo PDF generado, revise que el MIDI que contiene el
contrapunto tenga la asignacion correcta de pista y contrapunto.
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Apéndice 6. Ejemplos musicales generados y analizados por Contrapunctus v.1.0

Contrapunto de 1a especie a 2 voces
Basado en las reglas de Johann Joseph Fux

Contrapunctus v.1.0
Modo: Jonico
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Contrapunto de 1a especie a 4 Voces
Basado en las reglas de Johann Joseph Fux
Contrapunctus v.1.0

Modo: Frigio
14
L B o
(333 I | | |
7
Cp2 I | ]
1 || 4
- _ E=E=e
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Contrapunto de 2a especie a 2 Voces
Basado en las reglas de Felix Salzer & Carl Schachter
Contrapunctus v.1.0
Meodo: Dorico

Cpl

cf
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Contrapunto de 2a especie a 3 Voces
Basado en las reglas de Johann Joseph Fux

Contrapunctus v.1.0
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Modo: Jonico

Cf

Cpl
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Contrapunto de 3a espec

Basado en las reglas de Knud Jeppesen

Contrapunctus v.1.0

Modo: Frigio
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Contrapunto de 4a especie a 2 Voces
Basado en las reglas de Felix Salzer & Carl Schachter

Contrapunctus v.1.0
Modo: Frigio

1 2 3 4
_I?I_'ﬂ y ¢ - I I I | |

Cpl

cf
Contrapunto de 5a especie a 2 Voces
Basado en las reglas de Knud Jeppesen
Contrapunctus v.1.0

Modo: Dorico

s b & 3 4 5 6 7
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Contrapunto de 5a especie a 4 Voces
Basado en las reglas de Knud Jeppesen

Contrapunctus v.1.0
Modo: Dorico

Cp3

Cpl

Cp2

Cf
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