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Introduccion

Las Notas al Programa son comentarios escritos en un programa de concierto u 6pera,
estdn destinados a informar al escucha sobre la musica que se va a ejecutar (Simeone, 2001)*.
Podria afirmarse que dos de los objetivos principales que se persiguen al escribir notas al
programa son: dar a la audiencia alguna idea del contexto histdrico de la obray, proporcionar una
nocién de lo que se puede esperar mientras escucha la obra musical (Allsen, 2012). Para conseguir
el primer objetivo, existen numerosas fuentes que apoyan la investigacion histdrica; para alcanzar
el segundo, es imprescindible un andlisis de la obra.

Desde la segunda mitad del s. XX, el analisis musical se ha profesionalizado. Esto ha traido
como consecuencia, que exista un gran numero de métodos de andlisis musical. La eleccidon
dependerd de lo que se busca (Cook, 1987); pueden ser cuestiones relacionadas con la
composicion, educacién, ejecucién, etc. En el caso de las notas al programa, el anadlisis debera
relacionarse con la interpretacidon musical sirviendo de ayuda para evidenciar los procesos sonoro-
artisticos producidos durante la ejecuciéon de la obra. Para dicho fin, también se han usado
diversos métodos de analisis que pueden ser reconocidos en las notas al programa de cualquier
recital.

El tipo de repertorio elegido en la presente investigacidn (preludios/fantasias y fugas),
favorece el uso del analisis retdrico. Esta preferencia se puede justificar si se considera que desde
la antigliedad se han hecho analogias entre la musica y las artes habladas (Jones, 2011). Mas aun,
desde que se comenzaron a explicar las técnicas compositivas y las estructuras musicales en
términos de figuras retéricas (finales del s. XV), la fuga sobresale como la mas frecuentemente
mencionada de estas técnicas; la fuga fue elevada a una posicidon preeminente como elemento
retorico-musical (Butler, 1977, pp. 49-50). Asi pues, se pretende que el andlisis retérico arroje
informacién sobre la naturaleza persuasiva de los preludios/fantasias y fugas que han sido
elegidos en la presente investigacion, y de ser posible, que favorezca una ejecucidn “elocuente” de
las obras aludidas, ya que, hay evidencia suficiente de la consideracién que se tiene por el
escucha, en las discusiones sobre la relacidn retérica-musica?. Si la tarea de una oracién es
persuadir a una audiencia sobre la validez del punto de vista del orador, la tarea de la fuga es
persuadir a una audiencia de que el material musical puede hacer una composicidon convincente y
exitosa, que el compositor tiene suficiente técnica, control y arte para crear una pieza de musica
interesante a pesar de varios obstaculos que la forma de la fuga pone en el camino (Harrison,
1990, p. 5). Dependera del intérprete el que la fuga se torne:

1 La mayoria de las fuentes de informacion que se utilizan en la actual investigacidn se encuentran en habla inglesa (han
sido elegidas por su actualidad en los temas tratados), la traduccién/interpretacion de los textos —al espafiol— es hecha
por el autor de la presente investigacion.

2 Por ejemplo, cuando Forkel relaciona la seccidn final de la dispositio retdrica con la seccidn final de la fuga [la conclusio
(peroratio)], enfatiza la necesidad de expresion afectiva especialmente para esta seccién. Esto, con el propdsito de que
el escucha vuelva a sentir una vez mas la emocion perseguida en la pieza, el sentirse “como en casa” (Buttler, 1977, pp.
98).



“Eloquent, persuasive, and powerful, that is, in the hand of a skilled performer, for all the
rhetorical devices used in the piece are useless if the performer has no sense of how to deliver them
effectively.”

“Elocuente, persuasiva e intensa, esto es, en las manos de un ejecutante habil; todos los
recursos retdricos usados en una pieza son inutiles si el ejecutante ni tiene ningln sentido de cémo
presentarlos efectivamente (ibidem, p. 9).

A partir de lo expuesto anteriormente, se puede reconocer que la persuasion y la
elocuencia son consideraciones relevantes en la interpretacién musical. La persuasion dependeria
de la “declamacién” apropiada de los gestos musicales (i. e. distintos recursos compositivos y de
estilo) presentes en una obra, pudiéndose considerar que ésta es persuasiva si dichos gestos se
entienden como figuras retérico-musicales que representan recursos expresivos precisos y Utiles
gue promueven la elocuencia durante la ejecucion, esto con el fin de lograr una interpretacion
musical capaz de mover (movere), deleitar (delectare) e instruir (docere), (propdsitos de la
retdrica).

Para la aproximacion retdrico-musical que se plantea en el presente trabajo, el articulo de
Gregory G. Butler, Fugue and Rhetoric (1977) constituye un soporte valioso. Este escrito da cuenta
de la relacidon que existid entre la fuga como técnica contrapuntistica y determinadas figuras
retdrico-musicales; asi mismo, aclara los recursos y procesos estructurales comunes de la fugay su
vinculo con determinados procedimientos retdricos. De igual manera, el trabajo de Dietrich Bartel,
Musica poetica, (1997), serd la referencia para la identificacion de las distintas figuras retérico-
musicales encontradas en las obras escogidas, ya que, es considerado el catdlogo mas completo y
detallado de figuras retérico-musicales (Wilson, et al., 2001).

Es de suma importancia aclarar que tanto la nocién de Musica poetica como la de
figurenlehre, pertenecen exclusivamente al Barroco musical (Bartel, 1997, p. 357 —nota al pie-). La
intencién de usar el anadlisis retdrico para musica que fue compuesta después del barroco, es
justificada por el género estudiado: el binomio preludio-fuga. Asi como el sistema armdnico ha
evolucionado, los estilos se han diversificado; no obstante, la naturaleza retérica del preludio y
fuga permanece intacta: un discurso musical que prueba y confirma una proposicion musical (el
sujeto) a través de técnicas y métodos musicales que se relacionan con procedimientos propios de
la retdrica. Por lo tanto, en las obras post-barrocas no se buscardn figuras retérico-musicales, mas
bien, la atencidn estard dirigida a aquellos recursos compositivos que comparten cualidades con
algunas de las figuras de la tradicién figurenlehre.

Por otra parte, en la literatura pianistica es muy comin encontrarse con preludios
concebidos como obras aisladas, no obstante, es claro que el binomio preludio-fuga —y no la fuga
sola— es un género tipico del piano. Ya en 1619, Michael Praetorius habia descrito la practica de
improvisar una tocata o preludio antes de una pieza fugada escrita, y hacia finales del s. XVII
algunos compositores comenzaron a adjuntar preludios escritos a sus fugas (Walker, 2001). Esta
tradicidn perduraria hasta la actualidad, sin embargo, las obras mas representativas de este tipo
son las de J. S. Bach (en particular los dos tomos del Clave bien temperado). Este compositor, con
su demostracidn sistematica de la diversidad del preludio como género, ejercid notable influencia
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en compositores post-barrocos; establecid la practica de adjuntar a la fuga preludios con muchos
prototipos formales (Ledbetter y Ferguson, 2001).

Por las razones expuestas, el andlisis retérico de la fuga estara enfocado a describir su
forma o dispositio, mientras que la naturaleza cambiante del preludio/fantasia o exordium impele
a realizar una descripcidn su elocutio (o figuras retéricas).

Dentro de la tradicidn pianistica, referirse al preludio y fuga es invocar, ineludiblemente y
en lo general, la imagen de J. S. Bach®. Aunque Bach no compuso para piano, es posible que la
tradicion de adoptar y adaptar su obra a dicho instrumento se deba, por un lado, a que mucha de
su musica estd explicitamente compuesta para Clavier, palabra alemana que denota instrumento
de teclado en general —sin especificar el tipo de instrumento— (Gillespie, 1972, pp. 132-133). Por
otro lado, dicha tradicion también puede deberse a la determinacidn, por parte de Bach, de
asignarle un caracter pedagdgico a su obra. Asi, mientras algunos tedricos concluyen que, “[...] la
literatura pianistica no puede adornarse con el nombre de Bach, que no quiso reconocer al piano.”
(Rattalino, 1997, p.19), otros concluyen que “La figura de Bach nos ayuda mejor que ninguna otra
a comprender cudl es el sentido ultimo de la utilizacién de los diversos dedos antes de la
hegemonia del piano, [...] Bach es, al mismo tiempo, la culminacién de toda una época vy el puente
hacia una nueva concepcion de la ejecucion.” (Chiantore, 2001, p.77).

Es de gran trascendencia para el pianismo en general, el hecho de que el preludio y fuga
sea uno de los géneros mas importantes que incorporan la escritura fugada (Walker, 2001). Las
propiedades inherentemente polifénicas del piano y su musica, hacen que la polifonia —
generalmente en forma de preludio y fuga— sea un aspecto relevante y fundamental no sélo para
el pianista en formacidn, sino también para el profesional.* Es comun que, en las etapas superiores
de la formacién del pianista —y después de haber superado como punto de arranque algunos
preludios del barroco (por lo general de Bach), invenciones y sinfonias—, se elijan algunos
preludios y fugas del clave bien temperado de Bach con el objeto de seguir perfeccionando y
desarrollando la habilidad polifénica en la ejecucién.®

3 La relacion que tiene el término fuga con la imagen de Bach ya ha sido analizada por Alfred Mann: “Curiously, the name
Bach has symbolized not only the beginning and end but also the perfection and imperfection of fugal art.” (Mann, 1958,
Prefacio p. ix).

4 La fuga se presenta como uno de los requisitos minimos tanto en los programas de estudio académico —que presentan
diferentes escuelas pianisticas a lo largo y ancho del orbe—, como en los principales concursos nacionales e
internacionales (ejemplos: The Juilliard School y 60t" F. Busoni Piano Competition).

5 Plan que se sigue en la ENM hasta el cuarto semestre, segun los programas del Mapa Curricular de la Licenciatura en
Musica — Piano; esta tendencia se repite en el plan de estudios de la Lic. en Piano de la Escuela Superior de Mdsica del
INBA.



Antecedentes histodricos.

Retdrica y musica

Siempre ha existido una relacién entre musica y retdrica. No obstante, es en el periodo
que va del afio 1550 al 1800 cuando dicha relacién se vuelve ain mas estrecha (McCreless, 2008,
p. 847). Esto propici6 —al menos en Alemania— un desarrollo minucioso y sistematico de una
retdrica musical. Actualmente, la literatura secundaria que trata el tema es abundante, el estudio
de dicho periodo comienza desde principios del siglo XX principalmente con A. Schering, H.
Brandes y H. H. Unger. Sus estudios se enfocan en el periodo aludido ya que, es entonces cuando
se escribieron los principales tratados que tratan la relacidn musica-retérica. Este fendmeno seria
decisivo en el desarrollo de la musica occidental.

“No fue sino hasta el periodo Barroco que la retérica y la oratoria proporcionaron muchos
de los conceptos racionales esenciales que yacen en el corazéon de mucha de la teoria y practica
composicional. A principios del s. XVII, analogias entre retdrica y musica permearon cada nivel del
pensamiento musical, ya sea involucrando definiciones de estilos, formas, expresiones y métodos de
composicidn o varias cuestiones de la practica de la ejecucidon. En general, la musica del Barroco
luché por una expresidén musical comparable con la retdrica apasionada o con una musica
pathetica.” (Wilson, et al., 2001)e.

Sin embargo, la relacién musica-retérica ha presentado distintos matices a lo largo de la
historia; mientras que para Quintiliano (Institutio oratoria, 92-94 d. C.) la musica era un modelo
para el orador, en el s. XVI la retérica se torna un modelo para la ensefianza de la composicion
musical (McCreless, 2008, p. 847). En la actualidad, el vinculo entre musica y retdrica pasa
practicamente desapercibida por el musico en formacion. Esto puede deberse a que la retérica ya
no es parte del curriculo formativo del musico estudiante como lo fue en el pasado; “[...] la
retérica de los humanistas debe ser entendida como una parte integral de sus intereses y
actividades generalizadas.” (Kristeller, 1970, citado en Bartel, 1997, p. 65)’.

“La retorica es el arte de bien decir, de dar al lenguaje escrito o hablado eficacia bastante
para deleitar, persuadir o conmover.” (DRAE, 2014). Al estructurar retéricamente un discurso se
han considerado, de forma tradicional, cinco etapas: inventio, dispositio, elocutio, memoria y actio
o pronunciatio (Bartel, 1997, p. 66). La estructura retdrica —con algunas variantes menores
dependiendo de la fuente— quedaria de la siguiente manera (ibidem, pp. 67-68):

a) Inventio, incluidos los loci topici (areas tematicas)
b) Dispositio

6 “Not until the Baroque period did rhetoric and oratory furnish so many of the essential rational concepts that lie at the
heart of most compositional theory and practice. Beginning in the 17th century, analogies between rhetoric and music
permeated every level of musical thought, whether involving definitions of styles, forms, expression and compositional
methods, or various questions of performing practice. Baroque music in general aimed for a musical expression of words
comparable to impassioned rhetoric or a musica pathetica. The union of music with rhetorical principles is one of the
most distinctive characteristics of Baroque musical rationalism and gave shape to the progressive elements in the music
theory and aesthetics of the period.”

7 “I...] the rhetoric of the humanists must be understood as an integral part of their widespread interests and activities.”
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i. exordium (introduccidn)
ii. narratio (relacion factica)
iii. propositio o divisio (el argumento propuesto o punto a destacar)
iv. confirmatio (soporte de argumentos)
v. confuntatio o refutatio (refutacion)
vi. peroratio o conclusio (observaciones finales)
c) Elocutio (Decoratio) las cuatro virtutes elocutionis (virtudes elocutivas)
i. puritas, latinitas (sintaxis correcta)
ii. perspicuitas (claridad)
iii. ornatus, incluye figuras retdricas y tropos (lenguaje figurativo)
iv. aptum, decorum (idoneidad de la forma al contenido)
d) Memoria (memorizacion de la oracion)
e) Actio, Pronuntatio (pulimiento de la presentaciéon, se afaden gestos e inflexiones
apropiadas)

Inventio es el primer paso del proceso retdrico, aqui se determina un tdpico o tema; la
dispositio se relaciona con la estructura formal o arreglo ldgico del material discursivo; en la
elocutio se traducen las ideas en palabras y frases con los recursos necesarios para enfatizar el
argumento; memoria y actio se relacionan con la memorizacion del discurso y el pulimiento de su
presentacion (ibidem, pp. 66-67).

Estas etapas del proceso retérico se han reflejado en el arte musical a partir de que
analogias con la retdrica han sido consideradas “[..] naturales e incluso inevitables [...]"
(McCreless, 2008, p. 847)3. Los objetivos de la retérica (deleitar, persuadir o conmover) fueron
adoptados por la musica (Bartel, p. 73). Athanasius Kircher constituye sélo un ejemplo —y el
primero— de lo afirmado:

“[..] mientras inventio se refiere a una adaptacién musical apropiada del texto
correspondiente, la dispositio se ocupa de una expresion musical ‘apropiada y agradable’ de las
palabras. Entonces la elocutio musical embellece la composicion completa a través del uso de tropos
y figuras.” (Kircher, 1650, citado por Bartel, 1997, p. 76)°.

La siguiente descripcion —el proceso retdrico en las Invenciones y Sinfonias de Bach
(Toumpoulidis, p. 113, 2005)— sirve para ilustrar el seguimiento retérico-musical:

«Las Inventions y Sinfonias (BWV 772-801) son piezas breves basadas en una idea tematica
(inventio) que engloba férmulas contrapuntisticas (e. g. contrapunto a la inversa), que a su vez abre
el camino para la disposicion (dispositio), desarrollo (elaboratio), y ornamentacion (decoratio) del
material dentro de un marco tonal, claramente articulado con cadencias especificas. A través de su
ejecucidn (executio), el musico/estudiante alcanzaria “[...] una manera de tocar cantdbile [...]"»1°.

8 La cita completa es “[...] it was natural and even inevitable that analogies would be drawn between the two.”

9 “[...] while inventio refers to an appropriate musical adaptation of the corresponding text, the dispositio concerns itself
with an “appropriate and pleasant” musical expression of the words. The musical elocutio then embellishes the entire
composition through the use of tropes and figures.”

10 «The Inventions and Sinfonias (BWV 772-801) are short pieces based on a thematic idea (inventio) that encompasses
contrapuntal formulas (e.g. inverted counterpoint), which then paves the way for the arrangement (dispositio),
development (elaboration), and ornamentation (decoratio) of the material within a tonic framework, clearly articulated
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Debido a factores relacionados con el lugar, estética, autor, época, etc., la importancia
dada a cada una de las partes del proceso retérico ha variado. Asi mismo, el enfoque retérico-
musical dado en cada pais —dentro del periodo referido— tuvo connotaciones distintas como
resultado de sus filosofias contrastantes acerca de la musica. Por un lado, se aprecia afinidad en
enfoque de italianos y franceses quienes tuvieron como modelo de inspiracién musico-retdrica al
actor u orador (Bartel, 1997, p. 60), dieron mas importancia a las ultimas dos etapas del proceso
retérico, memoria y pronuntatio, alentaron lo dramatico de una presentacidn. Por otro lado, se
distinguen diferencias en las filosofias calvinista y luterana acerca de la musica. “La perspectiva
calvinista de la musica como un esfuerzo de recreacion humanistica se encontré en agudo
contraste con el concepto luterano de musica divinamente ordenada y decretada.” (ibidem, p.
62)™. Siendo la exégesis musical del luteranismo aleman la Unica tradicién musical europea que
daria origen a una retdrica musical explicita y sistematica (ibidem, p. 63), la MUSICA POETICA. En
esta tradicién se dio mas importancia a las primeras tres etapas del proceso retérico, inventio,
dispositio y elocutio, se enfatizé una construccion ordenada y elocuente, donde “El compositor
tratd de emular al retdrico mas que al actor, [...]” (ibidem, p. 68)*2. Asi, el propdsito de la relacién
musica-retérica tomé diferentes direcciones de acuerdo al enfoque que tuvo cada autor al
respecto. Este fendmeno se percibe facilmente cuando se aborda el tema de las figuras retdrico-
musicales; “En lugar de una Figurenlehre, virtualmente parecié haber tantas Figurenlehren como
tedricos de la musica.”*® (ibidem, Introduccién p. viii).

Sin embargo, es precisamente en la decoratio retérica donde se da la transformacién mas
compleja y sistematica de conceptos retdricos en equivalentes musicales (Wilson, et al., 2001). Por
ejemplo, al estudiar los escritos de Burmeister —a quien se le considera tanto fundador del
analisis musical como de la tradicidn Figurenlehre—, es evidente que su interés real esta centrado
en la elocutio y sus figuras recién inventadas —u ornamenta; desdena lo esencial de inventio,
memoria y pronunciatio, mientras que discute con brevedad dispositio (McCreless, 2008, pp. 855-
856).

Al ser la elocutio la principal consideracion en la retérica del Renacimiento (Butler, 1977, p.
49), se origind la tendencia de considerar “[...] estructuras musicales y técnicas de composicion en
términos de figuras retéricas especificas.” (ibidem, p. 50)*

“Asi, el término [figura retdrica] asumid el significado tanto de una imagen o reflejo de un
objeto como de una estructura o diseio independiente. La terminologia griega usé schemata para
designar tanto los estilos retéricos como las formas especificas de elaboracidén expresiva. Luego, el
término fue traducido al latin como figura por Cicerén (106 a. C.), usandolo para designar ciertos
estilos retdricos, y mas tarde por Fabio Quintiliano (ca. 35 d. C.) en su Instituto oratoria, con
referencia para los recursos de adorno. [...] Esta comprension retdrica de figura seria posteriormente

with specific cadences. Through their performance (executio), the musician/student would arrive “[...] at a cantabile
manner in playing [...]"»

11 “The Calvinist view of music as a humanistic recreational endeavor stood in sharp contrast to the Lutheran divinely
ordered and ordained concept of music.”

12 “The Composer sought to emulate the rhetorician rather than the actor, [...]”

13 “Rather than one Figurenlehre, there appeared to be virtually as many Figurenlehren as there were music theorists.”
14.41...] musical structures and compositional techniques in terms of specific rhetorical figures.”
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transferida a la musica, como la figura musical a través de su estructura unica se vuelve una
expresion tanto de imagen (imago) del texto y la fuente (forma) del afecto destinado.” (Bartel, 1997,
pp. 68-69)15.

La importancia de las estructurales figurae principales o fundamentales (i. e. recursos
técnico-musicales como la fuga entre otros), se perdid en favor de figuras retdrico-musicales
expresivas y afectivas en busca de individualizar sentimientos generales (Bartel, 1997, p. 399).

Fue en la primera mitad del s. XVIIl cuando la tradicién retérico-musical comenzé a
declinar. Este hecho coincidié con la llustracién y con el establecimiento de la filosofia y estética
racional (McCreless, 2008, p. 868). Con Mattheson, pero principalmente con Scheibe y Forkel se
produce la transicidn de la centralidad de un texto a la expresidn afectiva general —totalmente
importante y posible en la musica instrumental— (Bartel, 1997, pp. 24-25). En esta época, el
énfasis de la expresidon textual de la musica poetica fue cambiada por el llamado de retratar y
estimular los afectos; se estaba dando paso al mandato emergente de la llustracion de expresar
sentimientos individuales (idem).

La atencién de Mattheson ya no apunta hacia la elocutio, sino hacia la inventio y dispositio
(McCreless, 2008, p. 869).

Hacia la segunda mitad del s. XVIII, los fundamentos de la musica poetica ya no encajaron
en los estilos empfindsam y galante. La emancipacién de la musica instrumental —de la vocal— es
un factor decisivo en este fendmeno (ibidem, p. 870). Entre los ultimos exponentes de esta
tradicidon estdn: Johann Adolf Scheibe, Johann Georg Sulzer, Heinrich Christoph Koch, Johann
Forkel (ibidem, pp. 870-873).

El escepticismo hacia el valor de figurenlehre como herramienta para el analisis musical,
estd plasmado tanto en los escritos de Daniel Harrison (Rhetoric and Fugue: an Analytical
Application, 1990) como en la obra de P. Williams (Encounters with the Chromatic Fourth, or More
on Figurenlehre, 1985 y The snares and Delusions of Musical Rhetoric, 1983).

La fuga como técnica compositiva

Es significativo para el presente trabajo, que la fuga haya sido el elemento retérico-musical
y la técnica de composicién mas frecuentemente mencionada en los tratados retérico-musicales
de ésta época (Buttler, 1977, p. 50). La fuga fue una de las primeras técnicas musicales asociadas
con la retérica (Bartel, 1997, p. 277). Sin embargo, “[...] una correspondiente elevacion de elocutio
a expensas de inventio y dispositio.” (Vickers, 1988, citado en McCreless, 2008, p. 851)*° hizo que

15 “Thus the term [rhetorical figure] assumed the meaning of both an image or reflection of an object as well as an
independent structure or conception. Greek rhetorical terminology used the term schemata to designate both rhetorical
styles as well as the specific forms of expressive elaboration. This term was then translated into Latin as figura by Cicero
(b. 106 B. C.), using it to designate certain rhetorical styles, and later by Fabius Quintilian (b. ca. A. D. 35) in his Instituto
oratoria, with reference to the embellishing devices. [...] This rhetorical understanding of figura would later be transferred
to music, as the musical figure through its unique structure becomes an expression of both the image (imago) of the text
and the source (forma) of the intended affection.”

16 “I ..] a corresponding elevation of elocutio at the expense of inventio and dispositio.”
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las primeras figuras retdéricas asociadas con la fuga —durante el Renacimiento— estuvieran
enmarcadas en la tercera etapa del proceso retérico, la elocutio. Se han considerado dos razones
para explicar la adopcién de la fuga dentro de las figuras retérico-musicales, la primera, el hecho
de que la fuga se haya estimado como una forma adornada de composicién o como un
ornamentum; la segunda, que a raiz de la frecuente repeticion del tema, la fuga se juzgd como una
aberracién de la forma ordinaria de expresidon musical, este desvio se explicaba sélo a través de la
retorica (Bartel, 1997, p. 278).

El cuadro 1, sin ser conclusivo, expone las figuras retéricas que se asociaron con la fuga
como elemento de la decoratio (Butler, 1977, también Bartel, 1997).

Tabla 1. Fuga como elemento de la decoratio

FIGURA SIGNIFICADO MUSICAL
Anaphora Exposicion incompleta del sujeto. Sujeto sin presentarse en todas la voces dejando
incompleta la exposicion de la fuga.
Antimetabole Aclara el counterchange
(commutatio)
Antistrophe Imitacion a la inversa del thema de la fuga
(Hypallage en
Burmeister)
Apocope Entrada incompleta del sujeto, el sujeto es cortado.
Collatio La secuencia de entradas de la exposicion de la fuga
Confirmatio Confirmacion del sujeto inicial por el proceso de amplificacion y transformacién
por repeticion. La fuga como una serie amplificatoria de puntos repetidos
constituyendo una confirmacion.
Copulatio Fuga como punto de imitacidn estrecho. Elaboracién o extension del sujeto de un
discurso
Counterchange o Inversion contrapuntistica
Verwechselung
Emphasis, pondus o Fuerte efecto retdrico que resulta cuando una entrada del sujeto irrumpe
significatio prematuramente antes de que una entrada precedente se complete
Exordium La fuga como seccion introductoria (para retener la atencion del escucha)
Fuga integra Canon estricto
Hypallage Contrafuga “cuando una fuga es presentada con la sucesion de intervalos
invertidos” (inversidén melddica)
Incrementum Repeticidn sucesiva de una pasaje musical
Metalepsis Doble fuga
(transumptio)
Mimesis Repeticidn
Palilogia La repeticion del tema (en diferentes alturas por distintas voces o en la misma
altura por la misma voz).
Ploce Fuga como punto de imitacion estrecho sobre un intervalo vertical dado.
Repercussio Modificaciones en la respuesta de la fuga.
Repetitio Repeticion (después aplica a la fuga el término copulatio)
Report Repeticion periddica del sujeto a lo largo de una obra grande
Traductio Respuesta tonal
(adnominatio)
(polyptoton)

Conforme transcurrid el s. XVIII, la fuga era cada vez menos considerada dentro de la lista
de las figuras musicales; fue adquiriendo significado creciente como un género musical
independiente (Bartel, 1997, p. 283).

“La fuga, que era muy importante en la decoratio de una composicion en los ss. XVI y XVII,
e incluso fue denominada como el ornamentum ornamentorum, perdié su posicién preeminente en



el siglo siguiente. Como en otras disciplinas artisticas, en el s. XVIII, la estructura es desdefiada en
favor de la expresividad, [...]” (idem)'’

La fuga como estructura retorica extendida

No obstante que las figuras retéricas asociadas inicialmente con la fuga describian
procedimientos de composicion encuadrados en la tercera etapa del proceso retdrico (elocutio), la
fuga fue considerada como una de las estructuras musico-retdricas mas importantes desde las
primeras evidencias que se tienen de la aplicacién de nombres de figuras retdricas a estructuras
musicales (Butler, 1977, p. 50). Se sabe que en los ss. XVII y XVIII la fuga era considerada una
oracidn, “[...] usualmente asociada con el discurso, el debate y la prueba elaborada.” (Sheldon,
1990, p. 554, citado en Toumpoulidis, 2005, p. 91)*®. El primer tedrico que concibié a la fuga como
una estructura grande (i. e. como una oracién completa) compuesta de series de puntos de
imitacion (i. e. figuras retdricas o series de fugae) fue Athanasius Kircher (Butler, 1977, p. 63), sin
embargo fue Marin Mersenne (1588-1648) quien establecié definitivamente la tendencia de
relacionar las figuras retdricas con grandes estructuras fugadas y no solo con procedimientos de la
elocutio (ibidem, p. 62). Por otro lado, el s. XVII atestigua el reemplazo de la elocucién por la
disposicion como interés primario en compositores y tedricos (ibidem, p. 63). “La dispositio se
vuelve factor determinante especificamente en la fuga.” (Bartel, p. 80)%. La fuga es tratada como
una estructura retérico-musical que presenta al sujeto o proposicion seguido del discurso o debate
resultante (Butler, 1977, p. 64). Como forma musical, la fuga fue considerada una conversacion,
disputa o combate (ibidem, pp. 64-65).

En la gradual transformacion conceptual de la fuga —desde su concepcién como figura de
la elocutio hasta que se le consideré una estructura completa— se presentaron distintos enfoques
en la relacion retdrico-musical que la definian. Joachim Burmeister relaciond la fuga con la
confirmacién (confirmatio) del sujeto inicial en la oracién musical (Gorman, 1990, p.37, citado en
Toumpoulidis, 2005, p. 115), asi mismo considerd la fuga como un medio de amplificacion
(amplificatio) de los puntos repetidos que comprenden la confirmatio (Butler, 1977, pp. 54-56).
Thomas Mace (1676) considerd a la fuga como “una Extensién”, una estructura retdrica elaborada
sobre la proposiciéon y amplificacidon de un sujeto (ibidem, 63). En el Barroco medio, en una de las
primeras evidencias que consideran a la fuga como una “estructura retérica extendida”, Mignot La
Voye (1656) la representd con una disposicion tripartita (propositio, confirmatio y conclusio)
(Butler, 1977, p. 66). Angelo Berardi (1690), quien concibié a la fuga como un proceso légico de
razonamiento, también presentd una organizacién tripartita para la fuga. Relaciond técnicas
fugadas especificas con secciones del esquema de la dispositio retérica (fue el primer tedrico en
hacerlo). Entre otras comparaciones, identifica al sujeto de la fuga como propositio y al stretto
como conclusio (ibidem, pp. 67-68). Johann Mattheson (1739) visualizdé a la fuga como oracion
libre, una agradable disputa, en donde las voces contrapuntisticas eran adversarios en un entorno

17 “The fuga, which was all important in the decoratio of a composition in the sixteenth and seventeenth century, and
was even referred to as the ornamentum ornamentorum, loses its prominent position in the following century. As in
other artistic disciplines, structure is de-emphasized in favor of expressiveness in the eighteenth century, [...]”

18 “I .. ] usually associated with elaborate discourse, debate, and proof.”

19 “The dispositio order became a determining factor specifically in fugue composition.”
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combativo, actuando bajo el elemento de oposicidn (Toumpoulidis, 2005, p. 116). Este escritor fue
quien transfirié las subsecciones de la dispositio clasica a la composicién musical (idem).

Sin embargo, fueron Johann Christoph Schmidt (1718) y Christoph Weissenborn (1731),
guienes presentaron una disposicidon retérica para la fuga a partir de la chria, misma que es una
variante de la dispositio clasica. Las diferencias y semejanzas entre los tres esquemas se aprecian a
continuacién en el cuadro 2 (Butler, 1977, pp. 70-71):

Tabla 2. Esquema comparativo de dispositio

Dispositio clasica Chria de Weissenborn Dispositio de Schmidt
exordium
narratio
propositio protasis propositio (dux)
aetiologia (probatio) aetiologia (comes)
divisio | ... |
confutatio amplificatio — a contrario oppositum (inversién)

a comparato | simila (alteracidn en la duracion de las
notas del sujeto)

ab exemplo exempla (transposicion, aumentacion,
disminucion)

a testimonio | ......

confirmatio | ...... confirmatio (stretto)

conclusio conclusio conclusio (stretto cerrado sobre pedal)

La chria carece de exordium vy narratio; la protasis es el equivalente de la propositio;
confutatio y confirmatio son secciones reemplazadas en la chria por amplificatio. Asi mismo, en el
cuadro se aprecia que confutatio precede a confirmatio de acuerdo al esquema de Mattheson, por
lo tanto amplificatio suele relacionarse mas con confutatio que con confirmatio (Toumpoulidis,
2005, pp. 114-115, nota al pie 188). A continuacidn, se ahondara sobre cada seccién y subseccion
de la dispositio disefiada para la fuga.

Propositio

En el s. XVI la propositio estuvo asociada con la fuga (concebida ésta como una unidad
completa). Mattheson y Sabbatini asociaron propositio con el thema, dicha asociacidn persistié
durante los ss. XVII y XVIII. Sin embargo, Schmidt la equiparé solo con la parte inicial del tema, el
dux (Butler, 1977, p. 72); para el consecuente del tema (la respuesta, comes) reservaria el término
aetiologia (ibidem, p. 75).

La relacién antecedente (dux)-consecuente (comes) también presentd distintos matices:
mientras que para Schmidt estas dos partes del tema presentaban una estrecha relacidn
estructural causal y complementaria, para Mattheson se presentaban como elementos opuestos
—tonalmente— (ibidem, p. 76).
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Confutatio o refutatio (también reprehensio)

En la retdrica cldsica, argumentatio —también denominado contentio— esta formado por
confirmatio y confutatio (Toumpoulidis, 2005, p. 120). En el campo retérico-musical —a partir de
Mattheson y Weissenborn—, confirmatio y confutatio presentan un orden inverso (idem). Ambos
términos implican procesos contrastantes: mientras que en la confutatio se refutan los
argumentos y objeciones que el oponente ha presentado para el caso, en la confirmatio se prueba
y refuerza lo dicho en la propositio (idem).

En la confutatio, la oposicién a la propositio se resuelve mediante refutacién (Butler, 1977,
p. 79), dos técnicas caracterizan este procedimiento: la fragmentacion tematica del sujeto y la
repeticion o ampliacién secuencial de los fragmentos (ibidem, p. 80). En este sentido, la
fragmentacion temdtica es el proceso contrario de la propositio ya que, segun Mattheson, la
propositio musical es un todo compuesto por la sintesis de un nimero de particulares. Asi,
Bontempi sostenia que la confutatio musical es la seccidon donde tiene lugar el escrutinio musical
de los fragmentos —particulares— derivados del andlisis o descomposicién temdtica del sujeto
como propositio (ibidem, p. 82). El proceso de desintegracidon tematica es identificado con la figura
retdrica distributio (ibidem, p. 83).

Para Mattheson, “El propdsito retérico de la confutatio es refutar objeciones para la
principal tesis del argumento; el propdsito musical es resolver oposicion al thema.” (ibidem, p.
85)%°. Oppositum (a contrario) es el procedimiento considerado como el mas importante de la
confutatio (ibidem, p. 92). Dicha oposicion —que para Mattheson, es el aspecto que domina
completamente la confutatio— podia ser de tres tipos: a) disonancias derivadas de suspensiones;
b) alteracidn ritmica derivada de sincopas; c) introduccidén de pasajes extrafios contrastantes al
tema principal. La resoluciéon de estas oposiciones: resolver armdnicamente las suspensiones;
resolucién ritmica de sincopas en cadencias; reapariciones eventuales del thema (idem). Otros
elementos de oposicion que Mattheson consideraba eran la imitacidn por movimiento contrario
(inversidon melddica) y los cambios repentinos de tono o de compas (ibidem, p. 88).

Meinrad Spiess (1683-1751) destaca tres elementos de oposicidon musical, antithesis,
contrapositio y oposicidon. En su aproximacion a la oposicion por medio de disonancias, se destaca
el concepto de frustracidn o fracaso de expectacidn como impacto afectivo (ibidem, p. 89).

Para Scheibe la aplicacion del concepto de oposicion (antithesis) es sumamente
importante en la fuga (/dem). Lo aplica al contrapunto que se yuxtapone al sujeto y al contrasujeto
como tema principal en la doble fuga, también lo aplica al contrapunto a la inversa (idem).

Schmidt considerd al contrapunto a la inversa como “[..] la base real de oposicion.”
(ibidem, p. 90)%.

20 “The rhetorical purpose of the confutatio is to refute objections to the principal thesis of the argument; the musical
purpose is to resolve opposition to the thema.”
21“[ ] the real basis of opposition.”
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Es Forkel quien consideré que los elementos de oposicion sirven para ejemplificar el
thema y funcionan como ejemplos para la prueba (idem). Con esta perspectiva se fusionan el
oppositum y exemplum de la chria (idem).

Otros elementos de oposicion —que también fueron parte integral de la amplificacién
retérico-musical (confutatio)— fueron el tempus contrarium (considerado por Marpurg como una
disputa) y climax o gradatio, (definido de forma distinta dependiendo del tedrico) (ibidem, p. 92).

A comparato es el segundo procedimiento de confutatio. Una de las técnicas de esta
seccién es simila, la alteracion de los intervalos o de la duraciéon de una o varias notas de la
propositio, su equivalente en retdrica es paronomasia (allusio) (Butler, 1977, pp. 92-93, también
Toumpoulidis, 2005, p. 122). En esta técnica existen diferencias de conceptos: Scheibe identifica
paronomasia como amplificacion, Forkel lo considera un sujeto aumentado o disminuido (Butler,
1977, p. 93).

Exempla, el tercer procedimiento de confutatio, “[...] lleva consigo la connotacidn de un
modelo establecido como objeto de imitacién.” (ibidem, p. 94)?2. Schmidt relacioné aumentacién
con exemplum (idem). En general, este tercer procedimiento suele relacionarse con la imitacion
por transposicidon, aumentacion y disminucidn. Una de las figuras que representa estos recursos es
schematoides (Toumpoulidis, 2005, p. 123).

Confirmatio

Ya que el objetivo de la confutatio es reforzar la propositio a través de la resolucién de
objeciones, el propdsito de la confirmatio es reforzar el thema (protasis) a través de diversas y
variadas repeticiones del mismo (Toumpoulidis, 2005, p. 122). Mattheson y Forkel consideraron
qgue en la pendltima seccién de la dispositio de la fuga se encontraba la repeticién del tema,
mientras que Schmidt precisé que dicha repeticion del tema —dentro de esta seccién— deberia
ser en canon o stretto (Butler, 1977, p. 94). En esta seccién se suelen combinar las técnicas de
imitacidn por aumentacién y disminucion con el stretto, actuando a su vez como agentes de
afirmacion o confirmacién (ibidem, p. 96).

Conclusio (peroratio)

Esta Ultima seccion implicé —para Mattheson y Forkel— repeticién del thema (ibidem, p.
97). Esta repeticion deberia presentarse realzada con cierta intensidad armdnica o sobre una nota
pedal. Estas técnicas le administrarian matices afectivos y expresivos a la repeticién del sujeto
(ibidem, pp. 97-98). En la conclusio retdrica, la repeticion de la propositio suele darse en forma de
aforismo, por lo que su aplicacién retérico-musical sugiere el uso de un stretto —aun mas cerrado
que en la confirmatio— sobre una nota pedal (ibidem, p. 98). Este procedimiento fue denominado
paragoge, manubrium o supplementum (Toumpoulidis, 2005, p. 125).

22.“[ ] carries with it the connotation of a model set up as an object for imitation.”
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Las distintas teorias de las figuras musicales (Figurenlehre) se desarrollaron para explicar
procedimientos musicales preexistentes en términos retdricos (Toumpoulidis, 2005, p. 126).
Mientras que algunos de estos procedimientos musicales encontraban su simil en la retdrica, otros
términos musicales —imitando a los retéricos— eran inventados para aquellos procedimientos
gue no tenian equiparacién retdrica (idem). De igual manera, mientras que las figuras retdricas
podrian definir distintos aspectos en la composicidn como su contenido expresivo o recursos
técnicos (ibidem, pp. 126-127), la terminologia musico-retérica reservada para la fuga estaria
destinada a describir sus técnicas particulares (ibidem, p. 127). En el cuadro 3 se enlistan los
términos retdrico-musicales usualmente relacionados con los procedimientos técnicos —mads que
con las figuras retéricas— desarrollados y aplicados para la fuga (Butler, 1977, también Bartel,
1997).

Tabla 3. Procedimientos retérico-musicales en la fuga

FIGURA SIGNIFICADO MUSICAL
aetiologia/ Comes
probatio
anaphora Las exposiciones del thema presentadas al inicio de cada periodo
antithesis Pasajes extrafios como elementos de oposicidn.
antitheton Oposicidn tematica y a través de disonancias
(contrapositum)
conciliatio Pasaje modulante resolutivo afiadido al final de la presentacion del comes.
conclusio stretto cerrado sobre un pedal
confirmatio Stretto
distributio/ Fragmentacidn tematica
divisio
exempla Transposicion, aumentacion y disminucion del tema
expolitio Equivalente a distributio
Extensio Repeticidn secuencial de un tema
incrementum Repeticién secuencial en confutatio
(aumentacién)/
congeries
(acumulacién)
metalepsis/ Cuando el sujeto que inicia en una voz concluye en otra distinta.
transumptio
Mimesis Canon
(imitatio)
oppositum Varios tipos de inversion musical
palilogia/ comes o respuesta real
polyptoton
Paragoge, Cadencia o coda sobre nota pedal al final de una composicion.
manubrium,
supplementum
parembole/ Voz complementaria que completa la armonia en una fuga. Procede de forma
interjectio paralela a una de las voces principales.
paronomasia Repeticion de un pasaje musical con adiciones y alteraciones como énfasis.
Propositio Dux
repercussio comes o respuesta tonal
report Comes
resolutio/ (a Refutacion de la oposicion musical (suspensiones, sincopas y pasajes extrafios) a
contrario) través de varias resoluciones.
schematoides Imitacion del tema por aumentacion o disminucién
simila Alteracién de intervalos o de duracién de notas del sujeto
tempus Imitacidn en partes opuestas o variadas del compas
contrarium
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Resulta interesante la aproximacion analitica de Daniel Harrison (Rhetoric and Fugue: an
Analytical Application, 1990). El autor critica la comprensidn tradicional de la retérica musical:

“An examination of musical figures is no more satisfying and adequate an analysis than a
listing of the types of passing notes, suspensions, and cadences. Both reveal information of value to
the analyst, but not about any structures longer than a few notes.”

“Un examen de figuras musicales no es un analisis mas satisfactorio y adecuado que una
lista de notas de paso, suspensiones, y cadencias. Ambos revelan informacion de valor para el
analista, pero nada acerca de alguna estructura mas larga que pocas notas.”

En lugar de esto, Harrison propone una concepcién de retdrica basada en el modelo
clasico de la retdrica como discurso persuasivo. La fuga es tratada a partir de esta perspectiva —
como discurso retdrico y no como una mera coleccién de figuras retdricas—. La nocién de status
—o problema— retérico es ejercida sobre el sujeto de la fuga, que muestra los problemas de
composicion que la fuga expone con argumentos especificos (Harrison, 1990, p. 42, resumen). En
este método de anlisis, graficas y paradigmas schenkerianos son usados para la bldsqueda de
status y su relacion con la fuga a niveles estructurales.

Hacia la instauracion del binomio preludio-fuga

El preludio

En la literatura pianistica, el preludio y fuga —y no la fuga sola— es la norma. El binomio
preludio-fuga ha sido aprovechado en la composicion pianistica a partir del modelo heredado por
los 48 preludios y fugas de J. S. Bach. Antes de Bach, hay referencias a esta relacién. Michael
Praetorius (1619) se refirid a la practica de improvisar una tocata o un preludio antes de una pieza
fugada escrita, y para finales del s. XVII se comenzaron a adjuntar preludios escritos a las fugas
(Walker, 2001). Sin embargo, lo descrito por Praetorius manifiesta un problema al momento de
establecer los antecedentes de la relacién aludida: las distintas denominaciones de la obra que
antecede a la fuga asi como su naturaleza y caracter. El estudio aislado de la historia y origen del
preludio no aclara la relacién que tiene con la fuga. La retérica musical puede ayudar a aclarar
dicha relacion.

Los términos latinos que designan al preludio son praeludium y praeambulum (Ledbetter y
Ferguson, 2001). Su funcién retdrica: “[...] atraer la atencién de una audiencia e introducir un
tépico” (idem)®. A su vez, predmbulo —como sindnimo de preludio— es “Exordio, prefacién,
aquello que se dice antes de dar principio a lo que se trata de narrar, probar, mandar, pedir, etc.”
(DRAE, 2014). El exordio musical o hablado, puede o no estar relacionado al cuerpo de la obra de
arte; mientras que Cicerén y Quintiliano opinaban que deberia estarlo, Aristételes sostenia que
podia no estarlo por cuestiones de diversidad (Couch lil, 2006, p. 11).

Con base en los escritos de Cicerdn y Aristdteles, ya se ha clasificado al exordium musical
(Toumpoulidis, 2005, p. 116). Gallus Dressler (1563) consideré dos tipos: plenum o principium

2 “[ ] attracting the attention of an audience and introducing a topic.”
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(cuando las voces comienzan simultaneamente) y nudum o insinuatio (cuando las voces entran
una por una) (idem). Joachim Burmeister (1606) también contemplé dos clases: el homofdénico o
plenum que consiste en pasajes de acordes (noema), y el imitativo o nudum que incorpora textura
contrapuntistica (fuga) (ibidem, p. 117). Con relacién a la musica instrumental, académicos
recientes se han pronunciado tanto en relacién al caracter estrictamente contrapuntistico de los
preludios (de acuerdo a la divisién del exordium de Cicerdn en principium e insinuatio), como a la
naturaleza improvisada de composiciones denominadas praeambula, fantasias, toccatas, o
ricercars (en relacién a la comparacion que hiciera Aristételes del proemium retdrico con el
preludio improvisado libremente por un flautista) (idem).

En el exordium de la musica instrumental, la aplicacidon de técnicas contrapuntisticas y
fugadas fueron inusuales en comparacién con las texturas homofdnicas, que fueron
preferentemente empleadas por los compositores (Toumpoulidis, 2005, p. 117, nota al pie 200). La
polifonia contrapuntistica estaba relacionada con los puntos de prueba y confirmacion (idem).

Y asi se llega a la funcidn retérica del preludio. Mientras que al exordium se le atribuyeron
propodsitos afectivos y estuvo “[..] disefiado para persuadir y mover las emociones de los
escuchas.” (Toumpoulidis, 2005, p. 85)*, el contrapunto imitativo y la textura fugada se
relacionaron con las secciones objetivas de la oracién (narratio y confirmatio) que presentan
hechos (argumentacién) como pruebas de un caso (ibidem, p. 115). El exordium apela a las
emociones para atraer la atencion del escucha; la fuga procura la objetividad para probar lo
“dicho”.

Es en el preludio y en el final del discurso clasico donde el orador —con el fin de apelar a
las emociones de la audiencia— emplea lenguaje apasionado (Keneddy, 1999, pp. 8-9, citado en
Toumpoulidis, 2005, pp. 81-82). Mattheson vio al preludio como “[...] la introduccién y comienzo
de una melodia, por donde el objetivo y el propdsito entero debe ser revelado, de tal modo que
los escuchas estan preparados, y estan estimulados a la atencidn.” (Mattheson, 1739, §7, p. 470,
citado en Toumpoulidis, 2005, p. 116, también Butler, 1977, p. 106, nota al pie 94)%. Mientras que
en la mdusica vocal, el exordium toma la forma de un ritornello de un aria, en la musica
instrumental se le asignd la funcién introductoria y preparatoria, precediendo usualmente una
fuga (Bartel, 1997, p. 81).

La comparacién del cuadro 2 deja de manifiesto aspectos que clarifican el esquema actual
de la fuga, e inclusive, el origen del binomio preludio-fuga. Primero, pone en evidencia la
vinculacidn entre las técnicas contrapuntisticas propias de la fuga con las secciones y subsecciones
del esquema de la dispositio retérico-musical. Segundo, se obvia la exclusion de exordium vy
narratio (como en la chria), “[...] la funcién introductoria y preparatoria del exordium fue
invariablemente competencia de la composicién preludial que, en la mayoria de los casos, precede

24« ] designed to persuade and move the emotions of the listener.”
25 “[ ] the introduction and beginning of a melody, wherein the goal and the entire purpose must be revealed, so that
the listeners are prepared, and are stimulated to attentiveness.”
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propiamente a la fuga [...] el exordium se encuentra, aunque con poca frecuencia, en la estructura
retodrica de la fuga misma.” (Toumpoulidis, 2005, pp. 115-116).

La fantasia

Otra designacion muy comun para referirse a la parte previa a una fuga es fantasia. El
cambio de denominacidon no modifica su funcién retérica. Lo declarado para el preludio, aplica
para la fantasia. El presente trabajo se enfocard al estudio de la funcién retdrica de la fantasia
como forma introductoria de la fuga.

En la musica instrumental, la fantasia como técnica compositiva estuvo relacionada con la
inventio retodrica, la cual se relaciond con memoratio (Toumpoulidis, 2005, pp. 109-110). En el s.
XVI, la fantasia como sinébnimo de automaton, era considerada “[..] un procedimiento
inconsciente surgiendo desde la memoria, [...]” (ibidem, p. 110)%. Este estilo se relacioné con el
stylus phantasticus, estilo definido de forma distinta por Mattheson y Kircher; mientras que
Kircher lo relacioné con técnicas contrapuntisticas estrictas (Toumpoulidis, 2005, p. 110),
Mattheson lo vinculd con el virtuosismo y la capacidad de improvisacion del ejecutante quien “[...]
podria emplear un estilo retérico de presentacion métricamente libre [...]” (Hosler, citado en
Toumpoulidis, p. 110, 2005)%. Estas habilidades estaban destinadas a la excitacidn del escucha. En
1719, Mauritius Vogt correlaciond inventio con fantasia, definiéndola como una forma
improvisada de imitacidn contrapuntistica (Toumpoulidis, 2005, p. 110).

26 “[ ] an unconscious procedure emerging from the memory, [...]”
27.“[...] could exercise a metrically free, rhetorical style of delivery [...]”
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Dispositio para el binomio preludio-fuga

Finalmente y como conclusién de todo lo expuesto, en el cuadro 3 se expone la disposicion
retdrica del binomio preludio/fantasia y fuga. Este arreglo retérico estd de acuerdo a la funcion del
exordium vy al lugar que ocupa el mismo en la chria de Weissenborn y en la dispositio que Schmidt
hiciera para la fuga.

Tabla 4. Dispositio para el preludio y fuga

Dispositio clasica del discurso Dispositio para el Preludio y Fuga
exordium exordium (preludio o fantasia)
narratio narratio (opcional dentro del preludio o

fantasia (Butler, 1977, pp. 65-66); pasaje
que expone y desarrolla material de la

propositio)
propositio propositio (sujeto o dux)

aetiologia o probatio [respuesta(s) o comes]
confutatio o amplificatio confutatio o amplificatio

e oppositum (inversion tematica,
fragmentacién tematica, repeticion de
fragmentos, disonancias de
suspensiones, alteracién ritmica por
sincopas, pasajes extranos).

e simila (alteracion en la duracidn de las
notas del sujeto).

o exempla (el tema presentado por
transposicion, aumentacion,
disminucién).

confirmatio confirmatio (entradas del thema en el tono
principal y/o en stretto)
conclusio conclusio (entradas del thema en el tono

principal y/o en stretto ain mas cerrado,
sobre una nota pedal)
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Programa del recital publico.

Fantasia cromdtica y Fuga
en re menor, BWV 903

Preludio (Fantasia) y Fuga para piano,
KV 394 (383a)

Preludio y Fuga,
para la mano izquierda sola

Interludio y Fuga segunda para piano solo,
en Sol

Preludio y Fuga para piano
op. 4

Fantasia y Fuga sobre el tema B-A-C-H,
versién para piano, S. 529

Fuga y Misterio,

Quinto cuadro de la Opera Maria de Buenos Aires,

adaptacion para piano, violin y violonchelo*

18

Johann Sebastian Bach
(1685-1750)

6’15"

540"

Wolfgang Amadeus Mozart
(1756-1791)

4'20”

4’35”

Manuel Maria Ponce
(1882-1948)

2'30”

3'45”

Paul Hindemith
(1895-1963)
1'22”

1’55"

Rodolfo Halffter
(1900-1987)
2’00”

1’30”

Franz Liszt
(1811-1886)
4’00"

8'15”

Astor Piazzolla
(1921-1992)

Adaptacién de Lorenzo Fernandez

500"

LORENZO FERNANDEZ VAZQUEZ - Piano

*Zyanya Lorena Fernandez — Violin
Ivan Levi Fernandez — Violonchelo



Chromatische Fantasie und Fuge, d-moll, BWV 903

En el siglo XVIII, la regidn alemano-parlante de Europa central continuaba dividida en
varias entidades politicas (Burkholder, 2010, p. 436). Los gobernantes de estas ciudades o estados
mantenian la tradicién de mostrar su progreso a través del arte. Fueron importantes empleadores
de musicos, sobre todo en dareas luteranas (ibidem, p. 437). Mas aun, la aristocracia gustaba de
practicar la musica (idem).

Este siglo es testigo del surgimiento de una generacidon de musicos alemanes que, por
primera vez en la historia de la musica occidental, destacaron la composicién musical de su nacién.
Sintetizaron elementos de otras tradiciones musicales de una forma unica (ibidem, p. 436).

Ademas del sueldo percibido por sus empleadores, los musicos complementaban su
salario con otro tipo de entradas recibidas como: conciertos publicos (actividad importante en la
cotidianidad alemana) y la venta de sus obras a los editores (ibidem, p. 438).

La sintesis de las influencias externas hacia los alemanes generd su caracteristico
eclecticismo musical (idem).

En este contorno social se desarrollé uno de los musicos mas prolificos del Barroco tardio.

Johann Sebastian Bach?®

Nacié en Eisenach el 21 de marzo de 1685, y fallecié en Leipzig el 28 de julio de 1750. Fue
un compositor y organista aleman cuya actividad musical coincide con la primera mitad del s. XVIIL.
Su habilidad como ejecutante le dieron fama en vida, mientras que sus alcances como compositor
fueron reconocidos a partir de finales del s. XVIII.

Se han hecho numerosos escritos que tratan distintas facetas de este musico. Entre los
aspectos mas frecuentados estan: su vida, iconografia, las fuentes primarias, su obra,
antecedentes de su estilo e influencia, métodos de composicién, catalogaciéon de su obra.

Su vida se ha estudiado por etapas de acuerdo a los lugares donde residioé: su infancia en
Eisenach y Ohrdruf, su estadia en Liineburg, Arnstadt (1703-1707), Mihlhausen (1707-1708),
Weimar (1708-1717), Céthen (1717-1723) y Leipzig (subdividida en tres periodos correspondientes
a los afios 1723-9, 1729-39 y 1739-50).

Carl Philipp Emanuel Bach y Johann Friedrich Agricola (hijo y alumno del compositor
respectivamente), son quienes relatan por primera vez —anexando un catalogo con su obra— la
vida de Johann Sebastian Bach (Nekrolog, 1754). Por otra parte, la primera biografia detallada de
Bach se publicé en 1802. Fue escrita por Johann Nikolaus Forkel. Esta biografia, Nekrolog y algunos

28 Todos los datos biograficos presentados en esta seccidn estan basado en, Christoph Wolff, et al., "Bach." Grove Music
Online. Oxford Music Online. Oxford University Press, Web. 8/ene/2015,
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40023pg10>.
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documentos del s. XVIII, son fuentes consideradas como la base de otras biografias que existen
acerca del compositor.

Sus estudios en el colegio abarcaron el Luteranismo ortodoxo, ldgica, retdrica, latin y
griego, aritmética, historia, geografia, y poesia alemana. Existe incertidumbre acerca de cémo
comenzé su formacién musical. Se menciona que su padre y su hermano mayor fueron quienes lo
iniciaron en este arte; en el obituario de 1754, C. P. Emanuel escribid que su padre tomé sus
primeras lecciones de drgano con Johann Christoph Bach (el hermano mayor). Asi mismo, se ha
sugerido que comenzd a componer mientras vivié con éste Ultimo en Ohrdruf.

En su practica laboral ejerci6 —ademds de la composicion— el puesto de organista,
Konzertmeister, Kapellmeister, cantor y director musical. Esta practica musical fue tratada en los
escritos de algunos tedricos famosos de la época. Por ejemplo, en 1717, Mattheson se refirié a
Bach como “el famoso organista de Weimar”, a partir de la estimacién que hiciera de sus obras
para teclado y eclesiasticas. El compositor nunca considerd las solicitudes que le hiciera el teérico
para aportar material biografico. En 1737, Johann Adolf Scheibe (Der critische Musikus) publicé
una critica pesada refiriéndose a la manera de componer de Bach, esto origind la polémica
Scheibe-Birnbaum que durd hasta 1739. Johann Abraham Birnbaum publicé (1738) en defensa del
compositor. Scheibe se disculpd en 1745 en una resefia del Concierto Italiano.

La actividad creativa del compositor abarca casi todo tipo de forma y género musical
(excepto la 6pera) abriendo, al mismo tiempo, nuevas posibilidades para cada uno de estos; con
lenguaje musical variado, sintetiza y supera las técnicas, estilos y logros generales de su
generacion y las que le precedieron. Cubrir con las necesidades de los puestos que ocupd (de
acuerdo a los trabajos, lugares y personas que lo rodearon) era el interés primordial reflejado en
su produccion musical.

Carl Philipp Emanuel Bach afirmé que su padre estuvo influenciado por las composiciones
de Froberger, Kerll, Pachelbel, Frescobaldi, Fischer, Strungk, Bruhns, Buxtehude, Reincken y Bohm.
Sin embargo, sus trascripciones demuestran que estudiaba con interés la obra de sus
contemporaneos (Telemann entre otros). Asi mismo, se sabe del interés que tuvo por el estilo de
Fux, Caldara, Palestrina y Lotti. Forkel hace referencia de la influencia que Vivaldi dejo en el joven
Bach, aseverando que aquel “le enseiid a pensar musicalmente”. Todas estas contribuciones
generaron un lenguaje musical que, adaptando e integrando estilos retrospectivos vy
contemporaneos, necesita cierto nivel de virtuosismo instrumental o vocal para su ejecucion.

No era comun que Bach compusiera al teclado; primero escribia y después tocaba (segun
C. P. E. Bach) —excepto en algunas obras para teclado que se originaron de la improvisacion—.
Este método se corrobora con las numerosas correcciones encontradas en los manuscritos
originales. Al momento de componer, la invencidn de una idea musical era lo crucial para Johann
Sebastian; la elaboracién posterior de dicha idea era cuestion de maestria y habilidad mas que de
inspiracién. Su proceso de composicidn no terminaba con la partitura; se prolongaba hasta
posteriores revisiones de las obras —inclusive ya impresas—. Bach fue su propio critico, esta es
otra razén por la cual existen diversas versiones de una obra determinada. La gran mayoria de
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obras que Bach compuso forman parte de colecciones o series; son raras las obras aisladas, entre
las cuales esta la Fantasia Cromatica y Fuga BWV 903.

El primer catalogo de la obra de Bach (Nekrolog, 1754) revela dos puntos a considerar,
primero, que se conserva la mayoria de aquellas obras que se imprimieron mientras Bach vivid.
Segundo, que aunque gran parte de la obra de Bach no se imprimid, la mayor parte se ha
preservado. Actualmente, sus obras se identifican con el nimero correspondiente al catdlogo de
Wolfgang Schmieder, dicho nimero va precedido por las letras BWV (Bach-Werke-Verzeichnis).

Fantasia Cromatica y Fuga en Re menor, BWV 903
(Chromatische Fantasie und Fuge d-Moll)

Como ya se aludio, esta obra destaca por su aislamiento con respecto a otras obras del
compositor; no forma parte de alguna serie o coleccion (por ejemplo, el Clave bien temperado, las
partitas, etc.). No era usual que Bach empleara este método de composicion (Wolff, 2001).

La obra fue compuesta por J. S. Bach alrededor de 1720-3 en Céthen (The Oxford
Dictionary of Music, 2006). Se desconoce la fecha exacta de composicién, pero esta obra
corresponde a sus uUltimos afios en Weimar y los primeros en Céthen (Wolff, 2001). El afio de su
primera publicacién data de 1802 en Leipzig (Oron, 2011).

Independientemente de los hechos musicales en el resto de Europa [por ejemplo, la
edicion de Il teatro alla moda de Benedetto Marcello (1720), el Treatise on Harmony de Jean-
Philippe Rameau (1722)], la obra estuvo enmarcada por distintos acontecimientos directamente
relacionados con el compositor, entre los que se encuentran: la muerte, en 1720, de su esposa
Maria Bdrbara Bach (Burkholder, 2010, p. 441); la creacidn de otros trabajos didacticos del musico
—o con la recopilacién de obras para la integracion de los mismos—, entre los cuales se
encuentran: Clavier-Biichlein para W. F. Bach (comenzada en 1720), la presentacidon de los
Conciertos de Brandeburgo al Margrave Christian Ludwig (1721), Clavierbiichlein para Anna
Magdalena Bach (comenzada alrededor de 1722), el autégrafo del Clave bien temperado, libro 1,
—que en su caratula estd fechado en 1722— (Wolff, 2001).

La partitura original se encuentra extraviada, pero existen varios manuscritos con distintas
versiones y revisiones, incluidas las del mismo Bach (Labadorf, 2014, p.22). De acuerdo con George
B. Stauffer (1989), se estiman 37 fuentes (ibidem, p. 15). Un manuscrito data de 1730 y es
considerado la version final de la obra, y aunque este material también se encuentra perdido, es la
fuente que Forkel consideré para la biografia de J. S. Bach (idem).

Esto ha originado que las ediciones recientes también difieran unas de otras; la mayoria se
hace basandose en un modo de ejecucién propuesto (ediciones interpretativas). Aunque es
importante recalcar que el compositor no dejo indicaciones especificas de cémo interpretar su
obra (Chiantore, 2001, p.73). Las ediciones Urtext tratan de mantener sélo las marcas que
pudieron haber sido del propio Bach (esta edicidn constituye la referencia del presente trabajo).
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Se desconoce la fecha aproximada de su primera interpretacion. No obstante, es una de
las obras preferidas en el repertorio de los pianistas. Por ejemplo, desde 1923 —con el pianista
inglés Harold Samuel— hasta la fecha, se ha contabilizado un aproximado de 250 grabaciones de
la obra (Oron, 2011). Aunque forma parte del repertorio pianistico, la obra fue concebida
originalmente para clavecin —instrumento que Bach usé para abordar casi todos los géneros de su
época como variaciones, preludios, fantasias, tocatas, suites y fugas— (Burkholder, 2010, p.445).

El nombre de la obra (sin la fuga) se usoé con anterioridad en la Fantasia Cromatica de Jan
Pieterszoon Sweelinck (1562-1621).

La textura cambiante de la Fantasia Cromatica tiene como antecedente estilistico el stylus
phantasticus heredado, en primer lugar, por Frescobaldi, y posteriormente, por Froberger. Las
tocatas de dichos compositores, con su cardcter rapsddico, estan constituidas por secciones
contrastantes en textura, melodia y ritmo, “[...] secciones libres, determinadas por cambios
atrevidos de armonia, escritura melddica afectiva ilustrada a través de choques disonantes
enérgicos y gestos ritmicos expresivos.” (Apel, 1972, p. 554, citado en Toumpoulidis, 2005, p.
177)%. Sin embargo, se han podido apreciar distintas perspectivas al momento de definir el stylus
phantasticus; Kircher y Mattheson constituyen los ejemplos mas claros al respecto (Toumpoulidis,
2005, pp. 174-180).

En la Fantasia Cromatica se pueden apreciar cuatro secciones contrastantes que de forma
tradicional se han relacionado con Tocata, Coral (arpegio), Recitativo y Coda. Esta textura
cambiante obedece a su funcidn retérica: despertar el interés de la audiencia a través de figuras
retdricas altamente afectivas. Por otra parte, la funcién retérica de la fuga es presentar
argumentos légicamente estructurados con la intencion de persuadir el intelecto (Toumpoulidis,
2005, p. 181). Ambas piezas —Fantasia y Fuga— constituyen un discurso inseparable estructurado
segln la dispositio retdrica: el exordium y el narratio estan configurados en la Fantasia, mientras
que propositio, confutatio, confirmatio y conclusio constituyen la Fuga.

2 “[ ] free sections, determined by daring shifts of harmony, illustrate affective melodic writing through bold dissonant
clashes and expressive rhythmical gestures.”
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Dispositio en Fantasia Cromatica y Fuga, BWV 903.

Tabla 5. Dispositio en Fantasia Cromatica, BWV 903

Exordium Compases 1-26 Tocata
Compases 27-48 Noema
Narratio Compases 49-74 Recitativ
Compases 75-79 Coda (Peroratio)
Tabla 6. Dispositio en Fuga, BWV 903
Compases 1-7 Thema
Propositio Compas 8 Conciliatio
Compases 9-25 Aetiologia
Compases 26-41 Oppositum
Compases 42-48 Exempla
Compases 49-52 Noema
Compases 53-59 Oppositum
Compases 60-65 Exempla
Compases 66-75 Oppositum
. Compases 76-82 Exempla
Confutatio Compases 83-89 Oppositum
Compases 90-96 Exempla
Compases 97-100 Noema
Compases 101-106 Oppositum
Compases 107-114 Exempla
Compases 115-130 Oppositum
Compases 131-139 Exempla
Confirmatio Compases 140-146 Thema
Compases 147-153 Distributio
Conclusio Compases 154-161 Thema
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Elocutio en Fantasia Cromatica BWV 903

Exordium

Considerando al exordium como la “[...] seccién donde figuras musico-retéricas altamente
afectivas, [...] dan lugar a elementos de fantasia e improvisacién.” (Toumpoulidis, 2005, p. 182)%.

La Fantasia comienza con dos compases que destacan por su diferente textura —ritmica y
melédica— con respecto a los 18 compases siguientes. El thema representado en estos compases
estd formado por dos semifrases. La conclusidon de cada una de éstas se hace a través de las
figuras interrogatio y ellipsis o synecdoche; ambas terminan con un movimiento ascendente
(ascensus) que no resuelve sobre el pulso. La configuracién melédica en estas semifrases es
escalar (tirata) y con movimientos ascendentes y descendentes (anabasis o ascensus y catabasis o
descensus).

llustracion 1. Primera frase de la Fantasia cromatica

El motivo ritmico que sera recurrente en la Fantasia y Fuga ya se esboza en la primera
parte del ascensus, son tres notas a contratiempo que son dirigidas a una cuarta nota acentuada,
esta figuracion se puede identificar con la figura tirata mezzo.

llustracion 2. Motivo generatriz de la Fantasia cromatica

A partir del compas 3 se observa un cambio en la disposicidn ritmica de las figuraciones
melddicas; el pulso se subdivide en 6 0 3-3 y no hay interrupcidn del discurso sonoro sino hasta el
compas 20. Dicho discurso se logra a través del uso de distintas figuras retérico-musicales.

En la primera parte de los cc. 3 y 4 se observa que las notas (voces) extremas, al ascender
por terceras, representan la figura climax o gradatio. Para la segunda parte de los mismos
compases, los arpegios ascendentes y descendentes sugieren el uso de las figuras anabasis o
ascensus y catabasis o descensus. En el compas 4, el arpegio de dominante se hace imitando el del
c. 3 pero por movimiento contrario, la figura que representa este recurso de variacidon es
Ssynonymia.

30 “...] section where highly affective musical-rhetorical figures, [...] give rise to elements of fantasy and improvisation.”
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llustracién 3. Climax o gradatio y synonymia

En el compas 5, los motivos repetidos en progresidon descendente hacen evidente el uso de
la figura poliptoton. Sobre cada pulso de este compas se identifican acordes de sexta, dicha
progresion podria considerarse la preparaciéon del compds 7, donde ya se reconoce la figura faux
bourdon, catachresis o simul procedentia de forma mas explicita (a través del acordes de 62
arpegiados).

Mas aun, si se reducen los compases 5-11 a su contenido melddico-armdnico esencial
(Cook, 1987, pp. 27-66), se obvia que los disefios motivicos estan desarrollados sobre acordes de
62 en una linea melddica descendente e ininterrumpida. La importancia de estos acordes se hace
evidente cuando se confirma que siempre van en tiempo acentuado, los otros son supeditados. La
linea melddica sobre la cual se construyen los acordes aludidos abarca un intervalo de 122 (de re 6
a sol 3). Todo este pasaje se representaria como un catabasis o descensus desarrollado a través de
un faux bourdon —que a su vez estd desarrollado internamente por otras figuras retdrico-
musicales—.

llustracion 4. Catabasis o descensus y faux bourdon

Después de este faux bourdon de 7 compases, el ascensus arpegiado y rdpido del compas
12 sugiere el uso de climax o gradatio que conduce hacia la regién de la dominante en el compas
13.

Los compases 13 y 14 se presentan como una unidad repetida en el 15 y 16. Al repetirse
de forma variada se estarian evocando la figura synonymia. No obstante, el desarrollo interno de
estos compases se hace a través de otras figuras. Por ejemplo, en el compas 13, el motivo del
primer tiempo se repite en el segundo cambiando el acorde, después, la segunda parte del
compas repite con exactitud lo expuesto en la primera, estos procesos se identifican con
synonymia y anaphora o repetitio respectivamente. El procedimiento del compas 13 se repite en
el compas 15, también sobre la dominante.

llustracion 5. Synonymia y anaphora o repetitio
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Como si se tratara de un consecuente tematico, el compas 14 presenta un ascensus y un
descensus. Hay dos tirata en el ascensus, la segunda imitando la primera (synonymia). En el
descensus la figura tirata abarca un intervalo de 122. En el compds 16 se usa el modelo de la tirata
del 14 para trazar —a través de synonymia— la figura anabasis (el movimiento en una sola
direccidn, ascendente) durante todo el compas.

Es significativo que la tirata usada en los cc. 14 y 16 se presente nuevamente en la tdnica
(la textura escalar no se hacia desde los compases 1y 2). Este hecho sugiere que el motivo escalar
de estos compases es una variante (synonymia) del motivo (tirata) generatriz de los primeros
compases, mismo que aparecerd frecuentemente en la Fantasia y Fuga. Modelo y variacidon
comparten semejanzas en este punto: los dos comienzan a contratiempo, son escalares y estan en
la ténica.

14

Modelo Variantel
llustracién 6. Synonymia del motivo generatriz

El movimiento descendente o catabasis del compds 17 se logra por medio de poliptoton;
tres notas en escala ascendente son el modelo a repetir de forma secuencial conforme se
desciende en direccion a los graves. El descenso iniciado en el presente compds concluye con una
figuracion escalar en la primera mitad del compas 18, dicha figuracidn se repetira a través de la
figura synonymia en las segunda parte del mismo compas.

En los compases 19-20 se aprecia otra combinacion de las figuras anabasis-catabasis; el
ascensus utiliza poliptoton como recurso mientras que en el descensus se usa variatio.

Después de todo el impulso generado por todas las figuras ya mencionadas, con ritmo de
tresillos de 162 —y de forma ininterrumpida desde el tercer compds—, un abruptio frena el
discurso por medio de la Ultima nota del compds 20, un /a indice 6 con valor de 89.

20
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llustracion 7. Abruptio

El movimiento melddico se retoma en el compas 21 usando el motivo melddico inicial de
la Fantasia, solo que esta vez la tirata perfecta se extiende hasta una 122 y estd ahora
transportada para presentarse en la dominante. El movimiento ascendente (anabasis o ascensus)
iniciado por dicho motivo se extiende hasta la novena de dominante (V9), de ahi comienza un
descenso (catabasis o descensus) que se extiende por 3 octavas hasta llegar a la fundamental del
acorde en el compas 23. Este descensus esta formado por anabasis y catabasis internos que
toman las notas del acorde de V9 (la, do sostenido, mi, sol y si bemol) como puntos para el cambio
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de direccion melddica (variatio). Asi mismo, se observa un groppo cada que el movimiento
descendente pasa por /a.

El compds 23 comienza con otro ascensus que resuelve al acorde de ténica en la segunda
parte del compas 24. Este ascenso se realiza a través de las figuras polyptoton y synonymia. A
partir de la ténica (segunda mitad del compdas 24), se realiza un descensus que comienza con la
figura subsumptio praepositiva, donde cada nota del acorde esta precedida por un grado inferior
inmediato.

llustracién 8. Subsumptio praepositiva

La figura catabasis del compds 24 termina con una tirata mezzo de tres notas
descendentes, mismas que sirven como modelo para iniciar el siguiente ascenso (compas 25); este
procedimiento es conocido como anadiplosis. El ascensus aludido estd desarrollado por la figura
poliptoton y culmina con Manieren (tremolo o trillo y ribattuta o tenuta) que enlazan con el
posterior descensus (desarrollado con variatio en el compas 26).

Los compases 27-48 son reconocidos tradicionalmente como el coral de la Fantasia. Un
coral instrumental donde Bach deja al intérprete la libertad de desarrollarlo por medio de arpegios
improvisados. Desde la perspectiva retérica dicho coral constituye una noema —coral arpegiado—
(Enesti, 1795, citado en Bartel, 1997, pp. 340-341). Esta figura presenta una division en tres
secciones que estan separadas por figuraciones rapidas, mismas que estan desarrolladas con
distintas figuras retdricas y también a manera de improvisacion.

La primera de estas secciones se desarrolla a manera de paragoge (a razén de que el bajo
estd claramente escrito como una voz independiente a modo de pedal). Por otra parte, estos
compases pueden ser considerados a través de la figura antithesis, antitheton o contrapositum ya
que, la voz superior efectda un ascensus mientras el pedal, de forma oblicua, se mantiene.

llustracion 9. Paregoge y antithesis

La nocidon de contrapositum que se empleé para los cc. 27-29 se confirma por lo
acontecido con las voces extremas en el compas 30: la sonoridad armdnica de la noema se amplia
a causa de que las voces aludidas se separan aun mas (longinqua distantia) hasta el punto de
interrumpir la homofonia. En este compas, la voz aguda “improvisa” la interrupcién de la noema
asi como el final del su anabasis por medio de los mismos Manieren del c. 25 (tremolo o trillo y
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ribattuta o tenuta). La interrupcion aludida esta representada por la figura aposiopesis o reticentia
en forma de syncopatio (ya que el ultimo acorde cae en el tiempo débil del compas).

llustracién 10. Aposiopesis, catabasis y arpegio variatio

En la primera figuracidn rapida que divide la noema, el acorde sincopado “resuelve” con
una tirata mezzo (la misma figura del primer compas pero en sentido contrario) que inicia un
despliegue del acorde aludido en forma de catabasis (cc. 31-32) hasta el c. 33. Este despliegue se
consigue rellenando un arpegio del mismo acorde con figuras como variatio y tirata.

La noema se retoma en el compds 33 al mismo tiempo que la voz superior, presentando
una melodia a manera de corta, conduce al inicio de un ascensus-descensus —en la misma voz—.
La figura retdrico-musical (corta) presentada en la voz superior se repite, por medio de poliptoton,
en una de las voces intermedias en el c. 40. El cromatismo de la linea melddica también se
presenta en lo armdnico de la noema a modo de pathopoeia hasta que la homofonia vuelve a
interrumpirse en el c. 42.

La segunda figuracién melddica que parte el coral inicia imitando la misma tirata mezzo
del primer compds pero en direccidn contraria. Esta figura inicia un descensus que también
despliega, por medio de la figura subsumptio praepositiva, el arpegio del ultimo acorde
presentado.

llustracion 11. Descensus y subsumptio praepositiva

La figuracién melddica improvisada termina con una sucesidon arpegiada ascendente-
descendente (anabasis-catabasis).

Al retomarse el coral a partir de la segunda parte del compas 44, se observa una melodia
en una de las voces internas a manera de corta. Esta seccién homofdnica es menos cromatica que
la anterior, aqui se determina con claridad la modulaciéon a la dominante. En este pasaje se
observa que el ritmo de la corta presentada en el c. 33 se repite tanto en el bajo del compas 46
como en la homofonia completa de los compases 47 y 48. En la primera parte del 49, todo la
noema de la Fantasia, el exordium propiamente hablando, termina con un retardo en la resolucién
de una séptima (retardatio).
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Narratio

La siguiente seccidn de la obra (desde la segunda parte del compas 49 hasta el 74) esta a
manera de recitativ (tal como lo indica la partitura). Esta seccidn (narratio) constituye “[...] un
informe, una narracidn, a través de la cual el significado y el caracter de lo contenido en el discurso
esta sefalado.” (Mattheson, 1739, Parte Il, Capitulo 14, p. 471, §8, citado en Toumpoulidis, 2005,
p. 118)%. Esta parte de la Fantasia estd subdividida de acuerdo a principios retérico-musicales
enfocados a confirmar la narracién principal (en este caso una frase en recitativo). La primera
subdivisién abarca desde la segunda parte del compas 49 hasta la segunda parte del 61. Aqui se
perciben —por primera vez— frases claramente trazadas. La segunda subseccién comprende
desde la segunda parte del c. 61 hasta 74. Gran parte de este pasaje retoma el caracter de tocata.

La frase recitada —que constituye nuestra declaracion del caso y/o explicacion de los
hechos— presenta tres momentos. Comienza con la imitacién del motivo que inicié la ultima
improvisacion dentro de la noema (motivo surgido de la imitacién de la tirata mezzo del primer
compas). El cuerpo de esta frase esta formado por un tremolo o trillo mientras que el final es un
acorde con valor de negra que presenta, en la voz superior, una apoyatura (figura quasi-transitus).
El contraste que tiene este acorde con el resto de la frase (a modo de antithesis) lo asemeja al
acompafiamiento armdnico hecho por instrumentos del continuo en el recitativo secco y/o
accompagnato.

llustracion 12. Primera frase del recitativ

Esta frase se desarrolla en la primera subseccién de la narratio a través de la variacion
melédico-armadnica (synonymia). Cada variante presenta el ritmo de los motivos inicial y final de la
frase original (recursos identificados a través de las figuras anaphora y ephipora). Se observan
tendencias melddicas ascendentes o descendentes en las variaciones (anabasis, catabasis). Las
dos variaciones de los cc. 52-53 presentan paralelismo a dos voces (climax o gradatio). Desde este
punto y hasta el compds 57, los acordes que acompafian el recitativo ya no presentan la figura
quasi-transitus. La variacién de los cc. 57-58 inicia con una tirata perfecta (en contratiempo y de
octava como en el primer compas) y concluye con un arpegio que representa el acorde del
continuo (ademas, nuevamente con la apoyatura).

31“..] a report, a narration, through which the meaning and character of the herein contained discourse is pointed out.”
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llustracién 13. Synonymia de la primera frase de la narratio

Al final de esta subdivisidn del narratio (segunda mitad del c. 58) se presentan tres frases
—las dos ultimas son cadenciales— que integran elementos variados (synonymia) de la frase
original: motivo ritmico inicial y acorde final. En la primera de dichas frases, el motivo ritmico de
tres notas iguales y en contratiempo que inicia el tema principal —las tres semicorcheas
antecedidas por un silencio de valor igual—, es variado por aumentacién con valor de corcheas
(schematoides), donde ademas presenta paralelismo a dos voces (climax o gradatio). La primera
cadencia varia el motivo inicial por disminucion (schematoides), es una cadencia que no resuelve a
un primer grado. La ultima cadencia si es resolutiva (con una figura quasi-transitus en la voz
superior), y comienza con una tirata mezzo de cuatro notas que inicia a contratiempo como el
motivo original.

Al resolver la tirata mezzo, comienza la segunda subseccion del narratio que muestra
material melddico diverso con respecto a la primera parte del recitativo; dicho material esta
constituido por figuraciones rapidas como en el estilo tocata. La diversidad de esta seccién puede
considerarse una digresion dentro del narratio (Toumpoulidis, 2005, p. 94). No obstante dicha
diversidad, el material tematico presenta elementos ya encontrados en el exordium de la Fantasia.
Por ejemplo, ritmo de tresillos de 162, poliptoton, variatio, catabasis extendido que toma notas
del acorde como puntos de cambio para ascensus y descensus internos, tirata mezzo de cuatro
notas como motivo inicial de frases.

Los tresillos de 162 que comienzan esta seccidon (compases 61-62) dibujan un descenso-
ascenso que desarrolla la figura variatio. Después (c. 63), un acorde de V7 inicia un catabasis
desarrollado por el procedimiento del compds 21 donde, también por medio de variatio, se
emplean las notas del acorde como vértices internos (para ascensus y descensus) hasta llegar a la
fundamental del acorde en el compas 66. Aqui se inicia un ascensus que a su vez esta formado de
7 figuras anabasis, mismas que toman como punto de partida las notas del mismo acorde. Este
pasaje termina con un descenso —en forma de tirata— hasta la fundamental aludida (primera
parte del c. 67), misma que resuelve a la subdominante de la Fantasia (con un anticipatio en la voz
superior).

En la subdominante (compas 68) se prefiere nuevamente el recitativo a la tocata. La frase
comienza con la tirata mezzo de cuatro notas a contratiempo (en valores de fusa), donde la cuarta
nota es la primera nota de un trino (el trino se comienza con la nota superior). La segunda parte
de este compads repite el motivo generado por dicha tirata en alturas cada vez mas graves
(catabasis y poliptoton), se toman las notas de un acorde disminuido como referentes para
reproducir el motivo (variatio desarrollado con tremolo o trillo y ribattuta o tenuta sobre una nota
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transitus, el si). Después del acorde ejecutado de forma simultanea en el siguiente compas (69), la
frase concluye adornando un /a con la figura variatio —y con el mismo ritmo de las primeras frases
del recitativo—, misma que conduce a otro acorde disminuido.

llustracién 14. Catabasis, poliptoton y variatio

En la dltima parte del compas 69, una tirata que asciende (anabasis), comienza una frase
gue muestra una expansion de sonoridad (en el c. 70); de forma simultanea, la mano derecha
asciende mientras que la izquierda desciende hasta llegar —ambas— al acorde de dominante
(segunda parte del compas 70). Este recurso es identificado con la figura contrapositum.

Después de la dominante, un pasaje breve —con textura de tocata nuevamente—
interrumpe el recitativo. La figura catabasis se esboza a través de una tirata descendente-
ascendente que anticipa un arpegio descendente sobre el acorde de V9 hasta resolver a un fa
sostenido indice 3. Este descensus esta seguido por un acorde del continuo —con la figura quasi-
transitus en la voz aguda—. En la segunda parte del compas 72, se repite el proceso anterior pero
variado por movimiento contrario (synonymia); se dibuja la figura anabasis (en lugar de catabasis)
a través de una tirata ascendente-descendente, un arpegio ascendente sobre la dominante del IV
grado e igualmente un acorde conclusivo del continuo que va precedido por un breve descensus.

llustracion 15. Tirata y catabasis, tirata y anabasis, respectivamente

Finalmente, la cadencia inicia con una tirata ascendente. Su conclusién estd formada por
anticipatio en la voz aguda, retardatio en una de las voces intermedias y la figura ellipsis o
synecdoche en el bajo.
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llustracién 16. Anticipatio, retardatio y ellipsis en cadencia
Coda (Peroratio)

La dltima seccion de la Fantasia ha sido frecuentemente identificada como la coda. Esta
descripcién encaja en la definicién de la figura paragoge, manubrium o supplementum, a saber:
“[...] una cadencia o coda adjuntada sobre un pedal al final de una composicion.” (Bartel, 1997, pp.
344-346). Es significativo que la primera frase esté formada por los elementos principales de la
también primera frase del recitativo: el ritmo de la tirata inicial y el acorde del continuo —con
todo vy la figura quasi-transitus en la voz superior—.

llustracién 17. Quasi-transitus en la primera frase de la coda

En el transcurso de la coda se percibe la variacién ritmica, melédica y armdnica de esta
breve primera frase (synonymia), no obstante todas las variaciones terminan con el acorde del
continuo (epiphora). Dichas variaciones bosquejan un descensus cromatico (pathopoeia) que
abarca una octava (de re 6 a re 5) en sus notas estructurales (Cook, 1987, pp. 27-66), y que
ademas, se sostiene sobre una nota pedal en la ténica (paragoge, manubrium o supplementum)
gue se manifiesta cada que el acorde del continuo aparece.

Elocutio en Fuga BWV 903

Propositio

El motivo ritmico —tres notas dirigidas hacia una cuarta— que se desarrollé en la Fantasia,
también sera elemento constructor del tema de la fuga. El ascensus cromatico que recorre dicho
motivo pone en evidencia la proposicidon del caso que se debera demostrar; la pathopoeia es el
rasgo que permanece como elemento imprescindible [loci communes (Butler, 1977, p. 75)] en el
programa que motivo la obra (cromatismo). La claridad ritmica sera el factor de objetividad. Lo
emotivo e impetuoso de la tirata mezzo es reemplazado por la estabilidad de cuatro notas con un
ritmo mas definido; negras en compas de tres cuartos.

32 .] a cadenza or coda added over a pedal point at the end of a composition.”
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llustracion 18. Tirata mezzo

Asi es como inicia la construccidn de la propositio en la Fuga. El motivo aludido concluye
con dos corcheas y otra negra que repite la nota buscada. Este pasaje se repetird comenzando a
partir de una cuarta descendente (polyptoton). La doble presentacidon del motivo constituye una
semifrase del thema, enmarcada en una armonia mads bien imprecisa (dubitatio).

llustracién 19. Primera semifrase del sujeto

La segunda semifrase presenta mas “objetividad” al distinguirse mas claro su marco
armonico; tiene cardcter diatdnico y concluye con una cadencia precisa y resolutoria. Las corcheas
del compas 4 son, a su vez, conclusién de la primera semifrase e inicio de la segunda.

llustracion 20. Segunda semifrase del sujeto

Estas dos semifrases constituyen la proposicion que la voz aguda presentd para la fuga
(dux). El compas 8 no forma parte del thema; es la transicion a la primera respuesta (conciliatio), y
se da por medio de un ascensus que esta formado por un motivo presentado tres veces en
distintas alturas (polyptoton). Dicho motivo consta de una corchea y dos semicorcheas (corta).

llustracion 21. Corta del conciliatio
Aetiologia

Esta seccidn (compases 9-25) esta compuesta de dos respuestas presentadas por la voz
media y la voz grave sucesivamente (comes). La voz media exhibe una variante melddica como
adecuacion de la respuesta tonal (repercussio), mientras que la voz grave imita con exactitud al
dux (palilogia). Entre las dos respuestas hay tres compases de transicion (conciliatio, cc. 16-18); el
primero de estos imita el conciliatio del tema; el segundo presenta nuevo material melddico: un
movimiento en semicorcheas alrededor del retardatio de si bemol (o sea do) en forma de
circulatio, circulo o kyklosis (pleonasmus). El tercer compas del conciliatio repite el primero de
estos pero transpuesto un tono abajo.
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llustracion 22. Circulatio del conciliatio

En el primer y segundo contrasujeto (el contrapunto de las respuestas) se desarrolla el
material motivico del conciliatio (corta y circulatio). Las frases resultantes conducen con frecuencia
hacia una nota larga (blanca con puntillo).

llustracién 23. Material motivico del conciliatio en contrasujetos

Argumentatio o Contentio
Confutatio

En el compas 26 comienza la refutacidon que resuelve las posibles objeciones al thema (o
exposicidn de la fuga). En la presente fuga se observan diversas técnicas usadas con este fin.

En los compases 26 al 41 se refuta por oposicién (oppositum). Los métodos usados son la
imitacion por movimiento contrario, la fragmentacién melédica, alteracién ritmica por sincopas,
aparicion de un motivo extrafio. Entre las figuras retdricas detectadas en este pasaje se
encuentran congeries, diminutio, distributio, syncopatio, climax o gradatio y a contrario.

llustracion 24. Distributio y congeries

El resto de los compases de este primer pasaje desarrolla los elementos mencionados y
culmina con una cadencia en el relativo mayor (fa mayor, compas 36).

Por otra parte, a partir del c. 36 se fragmenta y reelabora (oppositum a través de
distributio) el material ritmico-melédico legado por el circulatio, circulo o kyklosis del segundo
conciliatio. La reelaboracién se presenta en todas las voces donde es frecuente que una voz
termine la figuracién que comenzo otra (metalepsis).
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llustracién 25. Distributio

Esta primera oposicion concluye cuando una séptima de dominante (c. 41) prepara una
entrada del thema.

En el compas 42 se observa otro de los métodos para refutar las posibles objeciones a la
proposicidon de la fuga: exempla. En este caso, es la transposicion del tema al V grado. La variacién
qgue se percibe en la segunda parte del mismo consta de apoyaturas sobre las notas principales
(synonymia a través de transitus irregulares). Asi mismo, es notorio el uso de la figura transgressio
cuando, al final del sujeto, se cruzan las voces.

llustracion 26. Transitus irregulares y transgressio

Es significativo que el thema haya resuelto la sincopa generada por el anticipatio (a
contrario) que la precede; justifica su presencia retérico-musical en el confutatio: resuelve las
objeciones hechas a la propositio.

Los c. 49-50, presentan un despliegue de armonias arpegiadas por las tres voces (noema)
que esboza un circulo de quintas hasta el VI grado —en la regién de la dominante (c. 51)—, a partir
de este punto hasta el c. 52, la noema continda solamente en las voces superiores —también con
arpegios—. Este pasaje con diferente textura al contexto de la fuga se presenta como oppositum
en el confutatio. Y a pesar de su distinta textura, el motivo ritmico que desarrolla los arpegios es
equivalente al motivo generatriz de la propositio (tres notas que conducen a una cuarta), solo que
presentado en valores de semicorcheas (exempla).

llustracion 27. Noema

La noema concluye en el compds 53 con una inflexion al IV grado —en el area de la
dominante—. Aqui comienza otro pasaje ajeno a la textura tematica de la fuga (oppositum,
compases 53-59). Cabe observar que, también a pesar de su diferencia con el resto del material, la
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voz intermedia comienza con la imitacion —por movimiento contrario y en valores de
semicorcheas— de la tirata perfecta que inicié la fantasia (hypallage). El paralelismo de este
pasaje se identifica con la figura climax o gradatio.

La voz intermedia es la que presenta nuevamente el thema recurriendo al procedimiento
exempla (por transposicion, compases 60-65), aunque esta vez se vale de la figura apocope para
omitir su conclusion. En la segunda parte de esta entrada se mantiene la variacion de la synonymia
a través de las notas transitus irregulares correspondiente a la entrada anterior; esta variatio se
enriquece por medio de una corta.

llustracion 28. Synonymia de la segunda parte del thema

En vez de la conclusién tematica esperada para el c. 66, la voz que imita al dux comienza a
presentar syncopatio en tanto que la aguda imita los ultimos dos compases presentados en la
media (la variacién de la parte final del thema por medio de transitus irregulares). Asi es como del
compas 66 al 71 la oposicién a la refutacion se presenta por medio de oppositum.

Este recurso continda en los compases 72-75 donde se imita sélo el primer motivo del
sujeto, variando su ritmo e intervalos (paronomasia). La imitacion estd a cargo de la voz aguda y la
media sucesivamente, mientras el contrapunto se elabora con el ritmo ya aludido de la figura
corta. No obstante, esta imitacién también podria considerarse como la exposicidon variada e
incompleta del thema (apocope con paronomasia) “repartido” entre distintas voces (a modo de
metalepsis o transumptio).

llustracion 29. Metalepsis o transumptio

El compds 76 retoma el recurso de oposicion denominado exempla al mostrar a la voz
grave imitando en su total extension al dux. Consiste en una synonymia debido a la transposicién y
a las variantes que presenta. La variatio del comienzo estd cargada de mucho cromatismo
(pathopoeia) debido a la nota de paso cromatica (passus duriusculus); la del final se logra
mediante un anticipo de las notas principales de la melodia (subsumptio postpositiva). La textura
contrapuntistica —menos saturada en esta entrada— se completa con el procedimiento
denominado distributio.

llustracion 30. Synonymia en el exempla
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Los compases 83-89 vuelven al recurso oppositum por medio del tratamiento que se hace
a la corta del ascenso que aparecid en el primer conciliatio; en este procedimiento se detectan las
figuras anabasis, catabasis, distributio, variatio y syncopatio.

El c. 90 presenta, en la voz aguda, la transposicion completa del sujeto (exempla) con otras
variantes (synonymia): sus ultimas tres notas no se presentan de forma explicita (apocope) sino
que son deducidas por la armonia. La penultima nota se presenta en la voz media (metalepsis o
transumptio), mientras que la ultima retarda su aparicion mediante un silencio (ellipsis). En la
segunda parte del mismo sujeto, se identifican mas voces que las establecidas para la fuga
(parembole o interjectio).

llustraciéon 31. Parembole, metalepsis y ellipsis

El compas 97 recapitula el procedimiento presentado en el pasaje 49-52. Identificada en su
momento como una noema, su transposicion la convierte en mimesis. Aqui también estd
complementada con la imitacidn del otro fragmento ajeno a la polifonia de la fuga (cc. 101-106,
oppositum transpuesto de los cc. 53-59).

En el exempla del c. 107, la voz media presenta la transposicién del thema igualmente con
icita (apocope).

variantes (synonymia). Su conclusion se intuye por la armonia, ya que no esta exp

Los compases 115-130 desarrollan oppositum en todas las voces a través de una verdadera
acumulacidn (congeries) de los motivos (distributio) presentados en el segundo conciliatio.

El confutatio de la fuga concluye con un exempla en los cc. 131-139. La imitacidn del dux
se presenta por medio de metalepsis o transumptio, es decir: el sujeto comienza en la voz media
para continuar en la voz aguda. Otras figuras detectadas aqui son parembole o interjectio,
apocope, palilogia y distributio.

llustracion 32. Metalepsis, parembole, apocope y palilogia
Confirmatio

Esta seccidn suele relacionarse con la entrada del thema en stretto. La presente fuga no
cuenta con este procedimiento, sin embargo se percibe un acontecimiento contrapuntistico que
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puede ser la confirmacidn la propositio: la aparicién del dux en el tono original (Butler, 1977, p.
94), que en este caso sucede en la voz grave (cc. 140-146). El contrapunto del tema repite el
procedimiento del exempla del compas 76, cuando el sujeto también aparece en la voz grave. No
obstante, el Ultimo compas de esta exposicidn también estd variado.

Dentro de esta seccidon (confirmatio) aparece siete compases (cc. 147-153) que confirman
brevemente las ultimas refutaciones que se hicieron (distributio de los cc. 115-130).

Conclusio (Peroratio)

La conclusién de la fuga aparece en al compas 154. Y a pesar de que esta seccién retdrico-
musical suele relacionarse con un stretto muy cerrado sobre una nota pedal, en la presente obra
se presenta como una re-exposicién de la propositio sobre una nota pedal en la dominante,
aunque esta vez en su tono y voz original (una octava arriba en la voz aguda). La emotividad es una
caracteristica inherente de esta seccion retdrico-musical, en esta ocasién se representa cuando la
figura parembole o interjectio (voces homofénicas extras) acompafia el contorno melddico de la
segunda parte del thema, mientras un descensus —constituido por cortas del primer conciliatio—
se octava en la mano izquierda. El penultimo compas del dux se encuentra variado por una tirata
gue trae a la memoria aquellas que se usaron en la Fantasia Cromatica.
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Figuras retérico-musicales encontradas en la Fantasia Cromatica en Re menor,
BWV 903

Abruptio
Anabasis o ascensus
Anadiplosis o reduplicatio
Anticipatio, praesumptio o prolepsis
Antithesis, antitheton o contrapositum
Aposiopesis o reticentia
Catabasis o descensus
Climax o gradatio
Corta
. Ellipsis o synecdoche
. Epiphora, epistrophe o homoioptoton
. Faux bourdon, catachresis o simul procedentia
. Groppo
. Interrogatio
. Longinqua distantia
. Noema
. Paragoge, manubrium o supplementum
. Pathopoeia
. Polyptoton
. Retardatio
. Ribattuta o tenuta
. Schematoides
. Subsumptio o quaesitio notae (Cercar della nota)
. Syncopatio o ligatura
. Synonymia
. Tirata
. Transitus, celeritas, commissura, deminutio o symblema
. Tremollo o trillo
. Variatio, coloratura, diminutio o passaggio

=

OO NLAWN

NNNNNNMNNNNNRRRRRRARRRR
COONIAIIULANUWNROLOOKNIITULANWNRDO
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Figuras retérico-musicales encontradas en la Fuga en Re menor, BWV 903

=

Anticipatio, praesumptio o prolepsis
Apocope
Ascensus o anabasis
Catabasis o descensus
Circulatio, circulo o kyklosis
Climax o gradatio
Congeries o synathoismus
Corta
Dubitatio
. Ellipsis o synecdoche
. Hypallagen, antimetabole o antistrophe
. Metalepsis o transumptio
. Mimesis
. Noema
. Palilogia
. Paronomasia
. Parembole o interjectio
. Pathopoeia
. Passus duriusculus
. Pleonasmus
. Polyptoton
. Resolutio
. Retardatio
. Subsumptio, quaesitio notae o cercar della nota
. Syncopatio o ligatura
. Synonymia
. Tempus contrarium
. Tirata
. Transitus, celeritas, commissura, deminutio o symblema
. Transgressio
. Variatio, coloratura, diminutio o passaggio

OO NLAWN

WWNNNNNNNMNMNNNNRRRRRRRRRR
R O LVLOWOUNIILNWNRKROODOLONNGULANWNRKRO
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Préludium (Fantasie) und Fuge KV 394 (383a)

Esta obra se produce en una época que vuelve a considerar el contrapunto como un medio
de expresién artistico-musical, ya que, desde décadas previas, el animo de la sociedad de aquella
época ya no se inclinaba en favor de la textura contrapuntistica. Por ejemplo, al publicarse Ia
segunda edicién del Arte de la Fuga de J. S. Bach (1752), se manifestd el escaso interés hacia este
género musical por parte de la gente de aquellos tiempos (Pestelli, 1999, p. 8). Los cambios
estilistico-musicales de la segunda mitad del s. XVIIl demandaban nuevas formas de expresion,
géneros como el preludio y fuga no entraban en estas formas. La homofonia del estilo galante —y
su asociacidn con lo alegre, agradable, libre y espontdneo— es el principal fenédmeno artistico que
da soporte a este cambio (idem).

Otro ejemplo de este desinterés, se aprecia en el comentario que Rousseau anexd en su
definicidn de fuga (en L'Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers
editada por Diderot y d’Alembert de 1752 a 1772). El filésofo consideré que esta forma musical
“sirve mads para hacer «du bruit» [ruido] que para hacer bellas melodias, y mas para que el musico
haga alarde de su ciencia que para acariciar el oido de quien escucha.” (citado y traducido en
idem).

Este cambio en favor de la melodia acompanada estd enmarcado en acontecimientos
artisticos, a veces contradictorios, que definirdn el rumbo de la musica occidental y su posicién con
respecto al preludio y fuga. En una época en que todas las transformaciones y novedades se
reflejan en la musica instrumental (Pestelli, 1999, p. 3), se gesta un movimiento literario que se
opone y reacciona contra los términos y cualidades del estilo galante, el Sturm und Drang (ibidem,
p. 99). La propagacién de este movimiento abarca la década 1770-80. La obra de los compositores
Gluck y Emanuel Bach es la que se considera “musica del Sturm und Drang”; “[...] unisonos,
sincopas, orquestacidn obscura, tonalidades menores tratadas con mayor amplitud [...], una
acentuacion del vocabulario empfindsamer [...]” son algunas caracteristicas que definen este tipo
de musica. En la musica para piano, las octavas y la amplificacién sonora se consideran rasgos de la
musica stiirmisch (ibidem, p. 102). La musica instrumental es la que recoge de forma mas clara los
preceptos del movimiento aludido (ibidem, p. 101).

De la misma forma, por los afios 70 del siglo XVIII, Viena se iba perfilando hacia la cima
musical de Europa (ibidem, p. 103); Italia ya no ostentaba la preeminencia musical desde la
segunda mitad de este siglo (ibidem, p. 3). El ascenso musical de Viena se reflejd, sobre todo, en la
musica instrumental, y los logros obtenidos en este campo musical —combinacion del estilo
galante con elementos del Sturm und Drang y otras corrientes— definieron lo que se conoce como
clasicismo vienés (idem).

En este contexto musical se vuelve a estimar el contrapunto como medio de expresion
musical; la textura contrapuntistica se percibe en movimientos de sonatas o cuartetos (Pestelli,
1999, p. 103). Resulta de interés que a finales de los afios setenta, en Viena, hayan convergido dos
estilos contrapuntisticos, el de Fux y Caldara y el de Johann Sebastian Bach (este ultimo a través
del Bardn Gottfried Van Swieten) (ibidem, pp. 103-104).

41



En suma, los historiadores han listado la diversidad de estilos que contextualizan la obra a
estudiar, algunos de los cuales ya existian con anterioridad (ibidem, pp. 130-131). El estilo galante,
el estilo empfindsamer de Emanuel Bach, el stile osservato (el contrapunto académico), la
experiencia contrapuntistica improvisada y «laica» (a partir del descubrimiento de J. S. Bach),
busqueda de temas rdpidamente individualizables, el principio de elaboracidn tematica, el estilo
heroico (Gluck), el estilo cdmico de la comedia musical italiana, el estilo cdmico vernaculo, entre
otros.

Wolfgang Amadeus Mozart

Unos de los genios que supo conciliar la diferencia, variedad y controversia de los estilos
anteriormente mencionados fue Mozart.

Este compositor, pianista y violinista austriaco, bautizado como Joannes Chrysostomus
Wolfgangus Theophilus, nacié en Salzburgo el 27 de enero de 1756; murié en Viena el 5 de
diciembre de 1791 (Eisen, et al. 2001).

Su educacién musical estuvo a cargo de su padre (Pestelli, 1999, p. 132). Sin embargo, la
instruccidon no se redujo sélo a la musica, sino que abarcé ramas como matematicas, lectura y
redaccidn, literatura, escritura, idiomas y danza; su educacién moral y religiosa estaba incluida
(Eisen, et al. 2001). No obstante, recibié consejo directo de compositores como Johann Schobert,
Padre Martini, Johann Christian Bach, Joseph Haydn, entre otros (Burkholder, 2010, pp. 550-551).

Como ya se aludié anteriormente, el estilo del compositor es resultado de una sintesis de
distintas corrientes estilisticas, mismas que comenzaron a confluir en el trabajo de sus afos
vieneses, a partir de 1781 (Eisen, et al. 2001), afio en que se dio el traslado definitivo a esta ciudad
(Pestelli, 1999, p. 132). Asi mismo, es considerado como el musico mas universal en la historia de
la musica occidental, gracias a que su produccion abarca todos los géneros de su época (Eisen, et
al. 2001).

Una de las experiencias que marcé musicalmente la vida de este compositor, desde su
infancia, fue el viaje. Los realizados en el periodo 1762-1773 fueron por iniciativa de su padre
(Burkholder, 2010, p. 548). En 1762 parte hacia Munich y Viena; desde 1763, pasa tres afios por la
Europa noroccidental: Munich, Augsburgo, Tréveris, Maguncia, Francfort; en 1771 se dirige a Italia;
1772-1773, Milan; 1773, Viena; 1774, Munich; en 1778 se encuentra en Paris; finalmente, se
establece en Viena desde 1781 (Pestelli, 1999, pp. 132-135). Hubo otros viajes mas breves que se
dieron entre estancias y traslados a los lugares referidos (idem).

Otro rasgo caracteristico en la vida de Wolfgang Amadeus fue su independencia laboral
(Pestelli, 1999, p. 135). Los musicos de finales del s. XVIII trabajaban principalmente para las
cortes, ciudades e iglesias (Burkholder, 2010, p. 526). En 1781, en Viena, Mozart habia entrado en
una etapa de independencia laboral (ibidem, p. 527). Decidié vender su musica por su cuenta.
Otros musicos ya habian tomado la decisién de ser profesionales libres, entre los cuales esta
Johann Christian Bach (Pestelli, 1999, p. 135). El tiempo que dura Mozart como musico libre es de
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diez afios, los ultimos de su vida (ibidem, pp. 136-137). El 8 de junio de 1781, fue liberado del
servicio que prestaba al Arzobispo Colloredo (Eisen, et al. 2001). Los primeros afios son de un éxito
qgue lo conducen triunfante, en 1785, a la publicacidn de varias obras como: los seis cuartetos
dedicados a Haydn, tres conciertos para piano y dos sinfonias, entre otras obras (Pestelli, 1999, pp.
136-137). El declive de su libertad laboral —que coincide con su plenitud creadora— tiene su
punto mas critico en el verano de 1789, en Viena (Pestelli, 1999, p. 138).

Su obra musical puede estudiarse en tres etapas: 1763-73, la etapa formativa; 1773-81 la
madurez; 1781-91, su produccidon musical en Viena (ibidem, p. 140). Son casi tres décadas de
produccién musical que se veran influenciados por los factores ya descritos. Por ejemplo, en la
nifiez, influenciado por sus viajes, Mozart se dedica a la exploracién de los géneros musicales,
principalmente en el campo instrumental —no obstante que realiza incursiones en la épera—
(ibidem, pp. 140-141). Mientras que en la década vienesa, su madurez musical coincide con su
conocimiento del contrapunto bachiano, el “concertismo pianistico”, la comedia musical de Castiy
Paisiello, lecturas de Beaumarchais junto a Da Ponte, ideales de fraternidad humana en la
masoneria, y la épera nacional alemana.

El compositor era acreedor de una excelente reputacién al momento de su muerte (Eisen,
et al. 2001). Se aceptaba que era una artista excepcional a pesar de que su musica fue criticada,
con frecuencia, como demasiado audaz y compleja (Eisen, et al. 2001). El compositor y violinista
austriaco August Carl Ditters von Dittersdorf sostenia que las obras de Mozart, como las de
Klopstock, debian “leerse mas de una vez para poder penetrar en todas sus bellezas” (citado y
traducido en Pestelli, 1999, p. 139). En la Chronik von Berlin se escribid que Las bodas de figaro era
musica sélo para entendidos (Pestelli, 1999, p. 139). No obstante, para finales del s. XVIII, su
musica era tocada en los principales centro de toda Europa (Eisen, et al. 2001).

Para la obra de Wolfgang Amadeus Mozart, la clasificacién mas utilizada y aceptada es la
que realizd Ludwig Kochel. El catalogo, en el que se utilizan las letras KV o K (Kéchel Verzeichnis o
simplemente Kéchel) seguidas por numeros, fue publicado en 1862 (Latham, 2001). Estas siglas
representan la cronologia de las composiciones del Mozart. Se han hecho varias ediciones y
correcciones al catalogo; la mds reciente (Der neue Kéchel) comenzd a finales del s. XX bajo la
direccion del musicélogo norteamericano Neal Zaslaw (idem).

Preludio (Fantasia) y Fuga KV 394 (383a)

Para el estudio de esta obra, es importante destacar algunos acontecimientos que, a
principios de la década de los 80’s, explican la incursidn de Mozart en esta estructura polifénica.
Dichos acontecimientos son independientes de otros que, en este periodo, se relacionan con su
desarrollo musical. Por ejemplo, en navidad de 1781, ante el emperador y el gran duque de Rusia,
Mozart y Muzio Clementi compiten al piano (Pestelli, 1999, p. 136). En esta época, Wolfgang
Amadeus era considerado como el pianista mas fino de Viena (Eisen, et al. 2001). En los afios
1782-83 se encuentra en esta ciudad con Haydn, Van Swieten y Lorenzo Da Ponte (Pestelli, 1999,
p. 136).
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Sin embargo, previamente a esta etapa, ya era reconocida la habilidad que tenia el
compositor vienés para improvisar fugas (Harrison, 1990, p. 5). En 1782, coincidiendo con Die
Entfiihrung aus dem Serail (El rapto del serrallo), descubre en la biblioteca del Barén Gottgried Van
Swieten la obra de J. S. Bach, Handel, Friedemann y Emanuel Bach. En la casa del bardn, se
organizaban recitales dominicales en donde Mozart participaba tocando musica de estos
compositores (Eisen, et al. 2001). De los estudios de estos autores, se produce la transcripcion,
para tres arcos, de cinco fugas de J. S. Bach y una de Friedemann; para cuarteto de cuerdas, cinco
fugas del El clave bien temperado; la Fuga para dos pianos KV 426; finalmente, la obra que motivd
el presente analisis, el Preludio y Fuga para piano KV 394 (383a) (Pestelli, 1999, p. 146). Estas
obras, entre muchas otras (el movimiento final de la Sinfonia Jupiter, la obertura de La Flauta
mdgica, el Requiem, etc.), son muestra clara de la tendencia neo-contrapuntistica que Mozart iba
a plasmar en su obra.

Cabe destacar que, posteriormente a esta etapa, Mozart mantuvo su interés por el estudio
del contrapunto. Los ejercicios de contrapunto que el organista y compositor inglés Thomas
Atwood entregara a Mozart para su revision (de 1785 a 1787), son una fuerte evidencia al
respecto (Mann, 1987, p. vii). En las correcciones de dichos ejercicios, se exhibe la interpretacion
de Mozart respecto a las instrucciones dictadas por Fux en su Gradus ad Parnassum (idem).

En una carta a su padre (10 de abril de 1782), Wolfgang Amadeus narra que en las
reuniones dominicales —llevadas a cabo a medio dia en la casa de Van Swieten— “nada es tocado
si no es Handel y Bach” (Anderson, 1997)%. Le pide a su padre que le sean enviadas seis fugas de
Héndel, asi como las Tocatas y fugas de Eberlin; expresa su intencién de dar a conocer estas obras
en dichas reuniones (idem).

Wolfgang envia el Prdludium (Fantasie) und Fuge KV 394 (383a) a su hermana. En la carta
del 20 de abril de 1782, dirigida a Nannerl (su hermana), Mozart exhibe el método de composicidn
gue us6 para componer la obra: primero compuso la fuga (en su cabeza, como era lo usual en él);
después, la escribié mientras pensaba en el preludio (Anderson, 1997).

En esta carta, Mozart declara que la obra fue hecha por insistencia de su esposa
Konstanze, quien quedd prendada por las fugas de Bach y Handel (idem). El gusto de Konstanze
por la escritura fugada es reflejado en otra obra relacionada con ella, la Misa en do menor, K. 427
(inconclusa) (Robins).

En la misma carta, Mozart justifica el tempo que eligié para la fuga, Andante maestoso;
aconseja que la fuga sea ejecutada en velocidad moderada, porque “[...] si una fuga no es tocada
lentamente, uno no puede escuchar el tema inicial con suficiente claridad y este pierde su efecto.”
(Anderson, 1997)3,

33 “nothing is played but Handel and Bach”

34 «I .]if a fugue is not played slowly ona cannot hear the entering theme clearly enough and it loses its effect.”
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Aqui, Wolfgang Amadeus Mozart manifiesta su propdsito de escribir otras cinco fugas para
presentarlas al Baron Van Swieten. Los fragmentos catalogados como K. Anh. 33 y K. Anh. 40
parecen ser las Unicas evidencias de dicho propdsito (idem); estos nunca fueron completados.

El titulo Fantasie no es auténtico; en la carta del 20 de abril, Mozart denomina a este
movimiento Praeludio. Un segundo autdgrafo de la obra estd perdido (Wallner, 1983). En la
primera edicién, la obra aparece como Fantasie und Fuge.
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Dispositio en Preludio (Fantasia) y Fuga KV 394 (383a).

Tabla 7. Dispositio en Praludium KV 394 (383a)

Compases 1-8

Adagio - Narratio

Exordium Compases 9-42 Andante
Compases 43-45 Pit Adagio
Compases 46-59 Primo tempo
Tabla 8. Dispositio en Fuge KV 394 (383a)
Propositio Compases 1-2 Thema
Compas 3-6 Aetiologia
Compases 7-10 Oppositum
Compases 10-12 Exempla
Compds 12 Conciliatio
Confutatio Compases 13-14 Exempla
Compases 15-18 Exempla (stretto)
Compases 19-25 Oppositum
Compases 26-27 Exempla
Confirmatio Compases 28-32 Thema en stretto
Compases 33-34 Oppositum
Compases 34-36 Exempla
Confutatio Compases 36-41 Oppositum
Compases 41-43 Exempla
Compases 43-47 Exempla (stretto)
Confirmatio Compases 47-51 Thema en stretto
Compases 51-53 Exempla
Compases 53-55 Thema
Compases 55-56 Conciliatio
Conclusio Compases 56-58 Exempla
Compases 58-65 Distributio
Compases 66-67 Adagio
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Elocutio en Preludio (Fantasia) KV 394 (383a)

Exordium

A manera de introduccién y narratio, el Adagio inicial esta configurado segun el esquema
de una frase (Kiihn, 2003, pp. 74-77); se aprecia una disposicion simétrica de ocho compases
(4+4). El caracter contrastante del segundo grupo (consecuente) lo convierten en una antithesis,
antitheton o contrapositum del primero (antecedente). La primera semifrase presenta una idea
musical tética que se repite por transposicion en la dominante, con ligeras modificaciones tonales
(synonymia). En esta repeticion, la mano izquierda imita con exactitud sélo el inicio de dicha idea
(presentada en la mano derecha). Este tipo de repeticidn se identifica con la figura imitatio. El
rasgo principal de la idea musical aludida es su linea ascendente en arpegio (ascensus o anabasis).

llustracién 33. Primera semifrase del Preludio

El consecuente del Adagio presenta una distribucion 1+1+2. Los motivos presentados en
esta parte estan en semicorcheas y no son téticos. La idea musical del compas 6 culmina con un
movimiento contrario (contrapositum) que amplia la extensién sonora de ambas manos hasta
llegar a una longincua distantia, sin embargo, dicha idea es contrastante (antithesis) con respecto
a la del 5, que desarrolla melddicamente la triada con la figura salti composti.

llustracion 34. Antithesis en la segunda semifrase del preludio

De forma distinta, los compases 7 y 8 se presentan como una unidad al desarrollar el
mismo material musical a través de la imitacion; las voces intermedias imitan el motivo expuesto
en la voz aguda (palilogia).

llustracion 35. Palilogia, en la segunda semifrase del preludio
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Después de esta introduccidon, comienza el Andante del preludio. Aqui se desarrollan
pasajes rapidos como en una tocata, con el pulso dividido en seis como ritmo constante.

Los compases 9-14 presentan homofonia (noema) a través de arpegios elaborados
(variatio). Mientras la mano derecha repite seis acordes por tiempo (cada acorde constituido de
tres notas) como una derivacién de la figura bombus, bombi o bombilan, la mano izquierda traza
un ascenso (anabasis o ascensus) y un descenso (catabasis o descensus); ambos movimientos son
contrastantes en su elaboracion (antithesis). El ascensus es un arpegio de la triada. El cruzamiento
de manos podria representar la figura metabasis o transgressio, sin embargo, las figuras retérico-
musicales no fueron disefiadas para explicar lo relacionado con la técnica instrumental. El
descensus se compone de un arpegio elaborado con notas de paso (transitus). La homofonia
(noema) representada por la sucesién ascendente-descendente se repite, con diferentes acordes,
dos veces mas (mimesis).

llustracién 36. Bombus en Andante

En el compas 15, la figura abruptio se representa cuando un acorde de /a menor detiene,
de forma repentina, el impulso generado por la figura bombus. Después del acorde, la mano
derecha ejecuta una figuracion melddica ascendente-descendente (anabasis-catabasis). El ascenso
elabora, con la figura variatio, un arpegio de dicho acorde; el descenso escalar estd en forma de
tirata. Este procedimiento se repite tres veces mas (mimesis) hasta resolver a do menor (c. 19).

Una noema genera todo este pasaje (cc. 15-18); el acorde aludido es usado como base
para el desarrollo del arpegio. Esto se demuestra con lo presentado en los compases 19-20.
Independientemente de que la figura abruptio se mantiene en cada repeticion, el ascensus se
presenta como un arpegio quebrado, mientras que el descensus como un corto. Ambos arpegios
se derivan de la figura ornamental messanza o misticanza; en el 19 es realizado por la mano
izquierda, mientras que en el 20 por las dos manos.

llustracion 37. Abruptio y messanza

El movimiento oblicuo de los compases 21-22 estd representado por la figura
contrapositum. En tanto que la mano izquierda mantiene la fundamental del acorde en
syncopatio, la mano derecha recorre, ascendiendo (anabasis), una escala de mas de dos octavas.
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La escala de este ascensus se desarrolla con la figura variatio, arpegiandolo con derivaciones de
messanza o misticanza. Entre el movimiento oblicuo de las voces, y a manera de parembole o
interjectio, aparece una voz intermedia ajena al contexto de esta seccién.

llustracion 38. Contrapositum e interjectio

Los compases 23-27 estan caracterizados por descensos (catabasis) escalares rapidos
(tirata) y consecutivos, ejecutados alternadamente entre la mano izquierda y derecha
(polyptoton). Cada descensus también se presenta de forma oblicua (contrapositum) con respecto
a la otra mano, misma que toca repetidamente la nota fundamental de la escala.

llustracion 39. Contrapositum y tirata

Después, en los cc. 28-30, la figura polyptoton es identificada en las seis presentaciones de
un motivo melddico, mismo que se alterna entre los registros agudo y grave. El acompafamiento
de dicho motivo es con triadas arpegiadas por la mano derecha. La técnica usada para ejecutar
este pasaje es la misma que se empled en los compases 9-14. Ellipsis o synecdoche identifica el
recurso usado para omitir la resolucién “normal” de la ultima presentacion del motivo aludido.

La idea musical (formada por anabasis y catabasis) del compas 31 se desarrolla por
imitatio en el compas 32. Mientras que el arpegio desplegado en el ascensus del primero de estos
compases, se hace a partir de un acorde de sexta; el arpegio del segundo compas parte de un
acorde de cuarta y sexta. Los descensos también despliegan triadas en distinto estado.

El compas 33 consiste en un pasaje musical que presenta dos veces una misma idea. La
figura retdrico-musical que identifica este recurso de repeticion inmediata es epizeuxis. Los
siguientes seis compases (cc. 34-39) se desarrollaran a partir de la elaboracion de los dos motivos
ritmicos que generaron esta idea en la mano derecha (distributio). Para la detecciéon de otras
figuras retérico-musicales en dicha elaboracion, es importante hacer notar que, por su repeticion,
la idea generatriz constituye tanto el inicio como el final de este pasaje (epanadiplosis o
reduplicatio).
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llustracién 40. Epizeuxis

A continuacién, se describe la distributio generada por el compas 33.

En la primera mitad del compas 34, se presenta dos veces, también en la mano derechay a
manera de transicidn, el primer motivo generatriz. Anaphora o repetitio se usa para denominar
este tipo de repeticidn: cuando un motivo inicial se repite en pasajes sucesivos.

llustracion 41. Anaphora o repetitio

Después, desde la segunda mitad del c. 34 hasta el 36, un pasaje musical se presenta dos
veces; la segunda se encuentra transpuesta un tono mas grave (polyptoton). Este pasaje expone
dos veces el primer motivo (anaphora o repetitio), para después presentar la idea generatriz
completa (todo en la mano izquierda). Si se relaciona la presentacion de esta idea completa —
pensada como el final del presente pasaje— con la segunda parte del compas 33 —considerada ya
como conclusiéon del pasaje que enmarca—, se estara explicando esta forma de relacién de partes
con la figura epiphora, epistrophe o homoioptoton. Mientras tanto, en la mano derecha, se genera
una melodia que contiene saltus duriusculus (séptima menor y quinta disminuida).
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llustracion 42. Epiphora y saltus duriusculus

El compas 37 repite tres veces el final del pasaje musical anterior (epizeuxis). Cada
repeticién se presenta en un tono mas agudo que la precedente (auxesis o incrementum). Este
compas concluye con el primer motivo generatriz del c. 33 (anaphora o repetitio).

Finalmente, como producto de la distributio del c. 33, los compases 38, 39 y primera parte
del 40 exponen un descensus formado por una idea musical que se transpone, de forma
descendente, cinco veces (polyptoton). Al final de las primeras cuatro transposiciones, se muestra
nuevamente el primer motivo ritmico con intervalos melédicos distintos al original (synonymia).
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En la segunda parte del compas 40, se inicia un ascensus formado por una figuracion que
se presenta cuatro veces en alturas cada vez mas agudas. Cada una de estas presentaciones se da

en un acorde de V, y también en su resolucién. Este procedimiento resulta muy parecido al

descrito por la figura auxesis o incrementum.

llustracion 43. Auxesis o incrementum

El descensus que inicia en la segunda parte del compds 41 se hace con terceras directas
hasta la segunda parte del 42. En este punto, para terminar el descenso, el paralelismo se hace
con 3 octavas. La figura climax o gradatio se usa para describir el paralelismo a dos voces.

Los compases 43-45 constituyen una seccién virtuosa y libre de toda restriccion métrica.
Se desarrollan a partir del despliegue de acordes (noema) en forma de arpegios rapidos
ascendentes (anabasis) y descendentes (catabasis). El tempo indicado para la ejecucion de este
pasaje es Piu Adagio. El c. 43 expone, dos veces, el modelo de la figuracién arpegiada que se
desarrollara en el c. 45, cada figuracién va precedida por acordes ejecutados en bloque, como en
el continuo en un recitativo. Estos acordes frenan de improvisto el discurso musical para después,
desplegar los arpegios de forma virtuosistica como en una cadenza. Esta interrupcion del discurso
es parecida a la descrita por la figura homoioptoton o homoioteleuton.

llustracion 44. Homoioptoton y ascensus-descensus en noema

El c. 44 presenta sélo “acordes de continuo” que preparan el desarrollo presentado en el
45.

En el compas 45, se exhibe seis veces la figuracidn arpegiada presentada en el 43. Se trata
del arpegio de un acorde disminuido que muestra un descensus cromatico (pathopoeia); se
transpone medio tono abajo cada vez que se presenta (polyptoton). Una vez que llega a un acorde
de cuarta y sexta, los arpegios sélo muestran direccion ascendente (anabasis). El compas concluye
con otro ascensus-descensus y con la figura pathopoeia, misma que se deriva de una escala
cromatica que recorre dos octavas; estas dos figuras estan separadas por un calderdn.

En el c. 46 se retoma el Primo tempo. Los cc. 46-50 recapitulan los descensos (catabasis)
escalares rdpidos (tirata) y consecutivos que se expusieron en los compases 23-27. De igual
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manera, ambas manos se alternan para la ejecucion de las escalas (polyptoton); mientras una toca
repetidamente la nota fundamental de la escala, la otra realiza el descensus (contrapositum).

Un circulo de quintas, que parte de fa menor (compas 51) y resuelve a mi bemol mayor
(segunda mitad del c. 53), es la base armadnica usada para desarrollar la figura fuga in alio sensu.
Aunque el material a imitar no es exactamente igual a su respuesta, sin embargo, la sensacion de
imitacidon se da porque ambos elementos inician con una triada arpegiada ascendentemente. De
igual forma, el procedimiento es el mismo que en una imitacién: la mano que imita debe esperar
—en silencio— para su entrada. Por otra parte, es notorio que en todo este pasaje, las dos manos
siempre proceden por movimiento contrario (contrapositum).

llustracién 45. Fuga in alio sensu

Una vez que se llega a mi bemol mayor (segunda parte del c. 53), la figura congeries o
synathroismus desarrolla el pasaje que va desde la segunda parte del compds 53 hasta la primera
parte del 55. Sin embargo, la alternancia de acordes en posicidon fundamental y primera inversién
—requeridas en la definicién de la figura aludida— no aparece con acordes en bloque sino
desplegados horizontalmente. Este cambio de posiciones continua el circulo de quintas iniciado en
el pasaje anterior hasta modular al quinto grado.

llustracion 46. Congeries o synathroismus

La variacién (synonymia) que presentan los compases 56-57 es minima. Los dos compases
exhiben, en la mano derecha, la figuracion anabasis-catabasis a través de arpegios hechos con los
acordes de la mano izquierda.

Desde este punto, hasta el final del preludio, los acordes se construyen sobre la nota pedal
sol como en la figura paragoge, manubrium o supplementum. Estos acordes cumplen la funcidn
armonica de reafirmar la modulacién a la dominante.

En el pendltimo compas (c. 58), las manos intercambian sus figuraciones aunque sin
imitarse con exactitud (synonymia). En el Gltimo compas aparece de forma inmediata —en una
octava mas grave— el Ultimo motivo del compas previo (epizeuxis).
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Elocutio en Fuga KV 394 (383a)

Propositio

La propositio de esta fuga se expone en la voz mas grave. Su trazo melddico mas simple se
forma por la combinacién descensus-ascensus.
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llustracion 47. Linea melddica estructural en propositio

Sin embargo, esta linea melddica esta enriquecida con recursos compositivos que pueden
ser explicados a través de figuras retdrico-musicales. Por ejemplo, ambos movimientos melddicos
estan ornamentados con el intervalo de cuarta (mismo que esta considerado en la categoria de los
salti semplici).
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llustracion 48. Salti semplici en el descenso y ascenso de la propositio

Los saltos, con intervalos de cuarta y de tercera, presentes en el ascensus, se veran
“rellenados” por notas de paso (transitus); las cuartas utilizan notas transitus con ritmo de corta
(corchea y dos semicorcheas). Finalmente, la penultima nota del thema retarda su resolucion
(retardatio).

Asi es como se presenta la proposicién sobre la cual se construird el discurso retdrico-
musical de la fuga.

llustracion 49. Transitus en propositio
Aetiologia

La primera respuesta esta dada por la voz media; exhibe un ajuste de intervalos propios en

Ill

una “respuesta tonal” (repercussio). Aqui, como en el dux, se mantiene la syncopatio o ligatura

que se derivo del retardatio de la penultima nota.

El contrapunto de esta respuesta (contrasujeto) muestra dos momentos: la primera parte
comienza con una escala ascendente de tres semicorcheas (tirata mezzo). Esta figura resuelve el
retardatio del sujeto, y al mismo tiempo, precede un descensus formado por una figuracién
melddica que, cada vez que se repite, se presenta en un tono mas grave (polyptoton). La
estructura armodnica de esta figuracion muestra una segunda ascendente adornada con
apoyaturas. Dicho en términos retdrico-musicales: se presenta una variatio que, por medio de
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transitus irreqgularis, ornamenta una segunda ascendente para formar una messanza (mezcla de
intervalos). Es notorio el movimiento contrario (contrapositum) que hace esta parte del
contrapunto con respecto al comes.

llustracion 50. Messanza del contrasujeto

El segundo momento del contrasujeto muestra una figuracion melddica que sigue de
forma paralela el ascensus de la respuesta. El paralelismo, formado por sextas (climax o gradatio),
se interrumpe y se retoma a la mitad del ascenso. Las notas ubicadas entre las sextas —las que
saltan después de ser abordadas por grado conjunto—, son reconocidas a través de la figura
subsumptio postpositiva.

llustracion 51. Climax y subsumptio postpositiva

La segunda respuesta es realizada por la voz aguda; su semejanza total con respecto al
sujeto de la fuga (una octava aguda) se explica con la figura palilogia. En este caso, la syncopatio o
ligatura —que en el sujeto se derivé del retardatio de la penultima nota— es eliminada. El primer
contrasujeto se transpone una cuarta ascendente para adecuarse a la armonia de esta respuesta
(polyptoton). El segundo contrasujeto muestra figuraciones que complementan el sostén
armonico de este pasaje, sin embargo, el material motivico que desarrolla ya se habia presentado
tanto en el sujeto como en el primer contrasujeto.

Argumentatio o Contentio

Confutatio*

En el compds 7 comienza el procedimiento retérico-musical conocido como oppositum;
éste terminard hasta la segunda parte del compas 10. Una de las técnicas usadas en este
procedimiento es la incorporacién de pasajes extrafios; los motivos presentados por las voces
agudas, en el compas 7, no pertenecen al sujeto ni al contrasujeto (antithesis). Mientras esto
sucede, la voz grave muestra fragmentos del sujeto (distributio). Entre las figuras retéricas usadas
en este pasaje estan tempus contrarium, climax o gradatio y antithesis o contrapositum.

Otro de los procedimientos propios de la confutatio es exempla; consiste en la
presentacion del thema por medio de diferentes técnicas de imitacion. Desde la segunda parte del
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c. 10 hasta el compas 14 se expone dos veces la transposicion del sujeto; primero se presenta en la
voz grave, después, en la aguda. Precedida por figuraciones procedentes de la tirata mezzo del
contrasujeto (distributio), la primera de estas exposiciones entra en la segunda parte del compas
(tempus contrarium). La syncopatio que aparece en la voz media, en la segunda mitad del compas
11, es un nuevo motivo que se desarrollard constantemente en el transcurso de la fuga.

llustracion 52. Syncopatio

Por otra parte, la segunda exposicion del tema (exempla) retoma su entrada en el primer
pulso (compas 13). El complemento de esta entrada también es el contrasujeto ya citado, mismo
gue se presenta “compartido” entre la voz media y grave; este procedimiento es identificado con
la figura metalepsis o transumptio. Otras figuras desarrolladas aqui son climax o gradatio y
polyptoton.

llustracion 53. Metalepsis, climax y polyptoton

Entre las dos entradas descritas previamente, hay medio compas (segunda parte del c. 12)
gue se presenta como conciliatio. Este pasaje breve sirve como transicidon entre las dos entradas
aludidas. Estd conformado, en la voz grave, por la syncopatio iniciada en el compas anterior. Asi
mismo, anticipa la figuracién del contrasujeto presentada en la voz media.

La ultima entrada se prolonga medio compas mas (primera parte del c. 15) con la
repeticion de la corta del sujeto y de la dltima messanza del contrasujeto. Este tramo de medio
compds también se puede considerar como de transicion a la siguiente seccién de la fuga
(conciliatio).

El pasaje que va desde la segunda mitad del compds 15 hasta el 18, pudo haberse
estimado como una confirmatio insertada entre todas las refutaciones pertenecientes a la
confutatio. El stretto generado por la doble presentacidn del thema provoca que esta posibilidad
se pierda, no es presentado en todas las voces; exempla es la denominacidn acertada de este
procedimiento. La primera entrada, hecha por la voz media, inicia en la segunda parte del compas
(tempus contrarium). La segunda entrada se presenta, antes de que termine la precedente, en el
primer tiempo del compas (emphasis, pondus o significatio).
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llustracion 54. Exempla en tempus contrarium y pondus

En la primera de estas entradas, las figuraciones del contrasujeto estdn a cargo de la voz
grave, mientras que en la segunda entrada, son hechas por la voz media (synonymia). El
contrapunto de estas entradas desarrolla las figuras distributio, climax o gradatio, tirata mezzo,
corta y syncopatio.

El compas 19 regresa al procedimiento denominado oppositum. Este procedimiento, como
parte de la confutatio, rechaza posibles argumentos en contra de la propositio. En la primera parte
del compds mencionado, se muestra una de las técnicas musicales utilizadas para mostrar estas
refutaciones: el desarrollo de los motivos del sujeto (distributio). El salto semplice es el motivo que
se desarrolla a través de las figuras descensus, diminutio o meiosis, climax o gradatio, syncopatio y
simila.

llustracion 55. Salti semplice, climax y diminutio

En la segunda parte del compas 19, la voz aguda inicia una idea musical que es producto
de la combinacién de dos motivos; uno perteneciente al sujeto y otro al contrasujeto (distributio).
El motivo tomado del sujeto es la negra con puntillo y corchea, mientras que el del contrasujeto es
la primera mezcla de intervalos en semicorcheas (messanza) iniciada por su respectiva tirata
mezzo. La voz media imita esta idea, sin embargo, lo hace en tempus contrarium; es decir, ambas
voces comienzan dicha idea en tiempos distintos del compas. Al mismo tiempo, esto ocasiona que
la imitacién se produzca en stretto, situaciéon que evoca la figura emphasis, pondus o significatio.
Cabe mencionar que, al comenzar la imitacién (c. 20), se produce una forma de interjectio, esto
sucede cuando la primera nota de la voz media se duplica a la octava; visto de otro modo, no
quedaria claro de dénde surge esta voz. La imitacién de este pasaje termina en la primera mitad
del compas 22.

llustracion 56. Distributio que muestra imitacion en tempus contrarium y pondus
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A partir de la segunda mitad del c. 22, las voces agudas mantienen el procedimiento
denominado distributio. Esto se logra a partir de la continuacidn de la imitacidn previa (imitatio),
pero hecha Unicamente con la figura messanza. Esta imitacion se prolonga hasta la primera parte
del compas 25.

llustracién 57. Imitatio sobre una messanza

Mientras esto sucede (c. 22), la voz grave expone sélo el descensus del thema (apocope).
En los compases 23-24, esta voz continda con el descenso de los salti semplici del sujeto, no
obstante, lo hace a través de la figura schematoides (al presentar las cuartas por aumentacion). La
imitacion que hace la voz media (c. 25) se hace a través de diminutio.

llustraciéon 58. Apocope y schematoides

La imitatio de las voces aguda termina en la primera parte del compas 25; se transforma
en la figura climax o gradatio cuando la messanza es exhibida paralelamente en ambas voces. Este
paralelismo, conformado por la repeticién descendente y continua del mismo motivo (polyptoton),
termina hasta el compas 27.

llustracién 59. Climax y polyptoton

Antes de que termine el movimiento de terceras, la voz grave expone la transposicion del
sujeto (exempla en el c. 26). Las voces agudas contindan con su paralelismo en el compas 27, esta
vez lo hacen imitando la corta que pertenece al ascensus del tema (imitatio en tempus
contrarium).

Confirmatio®

Otro stretto se presenta en los compases 28-32 (emphasis, pondus o significatio). Esta vez
si constituye una confirmatio por dos razones: el stretto es producido por todas las voces vy, las
voces media y grave presentan el thema en el tono original. La voz aguda es la primera que expone
el tema. La voz media se sirve de las figuras apocope y tempus contrarium cuando lo exhibe,
respectivamente, incompleto y en la segunda mitad del c. 28. La figura schematoides se identifica
cuando la voz grave imita, por aumentacioén, al dux (compas 29).
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llustracién 60. Confirmatio con pondus y schematoides

Cuando comienzan los salti semplici del tema, en la voz grave (aumentados a valor de
negra), las voces agudas ya concluyeron su exposiciéon del mismo; aqui se ocupan de la imitatio de
un motivo derivado de la messanza. En el ascensus del thema, cuando aparece la corta, la imitatio
se hace con una figuracion derivada de la tirata mezzo del contrasujeto.

Confutatio?

El oppositum de esta seccidon (compds 33) recibe el impulso del ascensus trazado en los
dos compases anteriores. Continuando con este ascenso, la voz grave imita, por disminucién, la
corta de estos compases previos (distributio con diminutio). La voz media también presenta la
figura anabasis (ascenso) a través de la messanza del contrasujeto (distributio). El ascenso de la
voz superior esta formado por un motivo descendente con ritmo de negra y dos semicorcheas.
Este motivo se presenta tres veces, cada vez en un tono mas agudo (polyptoton), y por su ritmo,
puede considerarse una variante de la corta ya mencionada (synonymia).

El movimiento ascendente descrito con anterioridad, desemboca en el exempla de la
segunda mitad del c. 34; esto es, la presentacion del thema por transposicion (en la voz aguda).

También en el tramo que se extiende desde segunda mitad del compds 36 hasta 39, se
fragmenta y desarrolla parte del material motivico presentado hasta aqui (oppositum). La voz
grave imita, por disminucidon (diminutio), sélo la mitad del tema (apocope). Esta mitad se
presentard cuatro veces —en la misma voz y en distintas alturas— exhibiendo un circulo de
quintas (polyptoton).

llustracion 61. Diminutio y polyptoton

Estas repeticiones se acompafian por el contrapunto de las voces agudas que, como ya se
dijo, desarrollan y entremezclan motivos que ya se presentaron con anterioridad en la fuga
(distributio).

En los compases 40-41, la mitad del thema que se menciond con anterioridad —con todo y
su disminucién— ya no sera tratada con la figura polyptoton (repeticién), sino a través de las
figuras palilogia y/o repercussio (imitacion). Las voces agudas proceden en tempus contrarium
generando la figura emphasis, pondus o significatio.
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llustracion 62. Palilogia, repercussio, pondus y tempus contrarium

El oppositum antes descrito se funde con el exempla que inicia en la segunda parte del
compas 41. Antes de que terminen las imitaciones de las voces agudas, la voz grave entra con una
transposicion del dux. La voz superior permanece en silencio (aposiopesis o reticentia).

En la segunda mitad del c. 43, después de compds y medio de silencio, la voz aguda realiza
la exposicion variada del tema (synonymia).

llustracién 63. Synonymia del thema

Una imitacion de esta variacion, en stretto, es producida por la entrada de la voz media, al
compas siguiente (exempla con emphasis, pondus o significatio).

Confirmatio?

La confirmatio final de la fuga presenta un stretto en las tres voces (emphasis, pondus o
significatio a partir de la segunda mitad del c. 47). Esta seccién inicia cuando el dux, que se
muestra en la voz grave (en el tono original), es imitado inmediatamente por la voz media (compas
48) y, posteriormente, por la voz aguda (segunda mitad del c. 49). La primera nota del dux (negra
con puntillo) esboza la figura hyperbaton ya que, al presentarse dividida en corchea y negra, la
primera de estas se encuentra una octava grave de su lugar “normal”. La exposicién de la voz
media se exhibe con las ultimas dos notas transformadas en figuraciones pertenecientes al
contrasujeto (apocope). La ultima entrada de este stretto (en la voz aguda) se muestra tanto
completa como acompafiada de las figuraciones del contrasujeto (en la voz media) y de la
imitacion de la segunda parte del tema. Esta entrada, asi como la primera, comienzan en el tercer

tiempo del compas (tempus contrarium).

Hay una imitacién del thema (exempla) que muestra procedimientos como oppositum y
tempus contrarium (transposicién del tema iniciada en la segunda parte del compas). Este pasaje,
gue comienza en la segunda parte del c. 51, sirve de transicion entre la presente seccién de la fuga
con la siguiente.

Conclusio (Peroratio)

La recta final de la fuga se revela con el resurgimiento del sujeto, en la voz aguda y en
tempus contrarium (segunda mitad del compas 53). Segun la descripcién retdrico-musical de esta
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seccion, el tema deberia presentarse en stretto sobre una nota pedal, no obstante, es significativo
gue esta re-exposicion del sujeto se halle ratificada en su tono original, completa (sin adiciones) y
en una de las voces extremas.

Mientras un paralelismo continta en las voces graves (segunda mitad del c. 56), es la voz
aguda quien vuelve a presentar el thema por transposicion (exempla).

Una vez que termina esta presentacion, las voces agudas forman un ascensus con la figura
climax o gradatio (compds 58). Aqui, el movimiento paralelo (en sextas) esta formado por la
imitacion y repeticidon de la ultima figuracion del sujeto (distributio a través de polyptoton). En
tanto, la voz grave desarrolla una disposicién melddica derivada de la tirata mezzo que se
presentd en el contrasujeto (distributio). Este fragmento melddico se repite a distintas alturas
(polyptoton).

El ascenso descrito previamente desemboca en un descensus formado por los salti
semplici (las cuartas) del tema. Aqui, el movimiento paralelo de las voces agudas se rompe. El
posterior procedimiento de fragmentacion melddica que presentan estas voces, es denominado
distributio; mientras que la repeticion de los fragmentos que exponen en distintas alturas es
conocida como poliptoton. Al mismo tiempo, la voz grave muestra una nota pedal, en syncopatio y
en la dominante, que abarca casi los dos compases de este pasaje (paragoge, manubrium o
supplementum). Sin embargo, el contrapunto presentado por las voces agudas es el que
desarrollara, a partir de este punto, la recta final de la fuga; es decir, el formado por los salti
semplici (las cuartas) combinados con la messanza.

llustracion 64. Distributio y poliptoton con los salti semplici y messanza

En la segunda mitad del compas 62, sélo una parte del thema (apocope) es presentado en
octavas por la mano izquierda. Al llegar a los saltos de cuarta, se vuelve a exponer el contrapunto
mencionado en las voces extremas; la voz grave ostenta los saltos mientras que la aguda la
messanza. La voz media completa la polifonia con una progresién de terceras descendentes, en
movimiento contrario a las cuartas (contrapositum).

llustracion 65. Distributio, poliptoton y contrapositum con los salti semplici y messanza
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En la segunda parte del c. 64, el mismo contrapunto es presentado por las tres voces. La
mano izquierda mantiene las octavas, sin embargo, esta vez lo hace con la messanza. Las voces
agudas, por otra parte, presentan los salti semplici con cuartas paralelas (climax).

llustracion 66. Distributio, poliptoton y climax con los salti semplici y messanza

Cada vez que se presenta este contrapunto, se percibe un aumento en la extension del
registro sonoro (climax o gradatio).

Una vez que termina la dltima imitatio de dicho contrapunto (compas 66), el discurso
polifénico de la fuga es finalizado por medio de la figura homoioptoton, donde un acorde
disminuido, formado por todas las voces, deja inconcluso dicho discurso (interrogatio). En este
acorde (y los que le siguen) se aprecia una nota que completa la armonia (parembole o interjectio).
Los acordes de los compases 66-67, con su textura homofdnica y contrastante al resto de la
polifonia (antithesis), constituyen la cadencia y conclusion de la fuga. Esta cadencia estd formada
por la figura prolongatio, es decir, por una suspension (en la voz aguda) que dura mas que la
consonancia precedente. Estos acordes deben ejecutarse en tiempo Adagio.
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Figuras retérico-musicales encontradas en el Preludio KV 394 (383a)

=

Abruptio
Anaphora o repetitio
Antithesis, antitheton o contrapositum
Ascensus o anabasis
Auxesis o incrementum
Bombus, bombi o bombilan
Catabasis o descensus
Climax o gradatio
Congeries o synathroismus
. Distributio
. Ellipsis o synecdoche
. Epanadiplosis o reduplicatio
. Epiphora, epistrophe o homoioptoton
. Epizeuxis
. Fuga in alio sensu
. Homoioptoton o homoioteleuton
. Imitatio
. Longincua distantia
. Messanza o misticanza
. Mimesis
. Noema
. Palilogia
. Paragoge, manubrium o supplementum
. Parembole o interjectio
. Pathopoeia
. Polyptoton
. Salti composti
. Saltus duriusculus
. Syncopatio
. Synonymia
. Tirata
. Variatio

OO NLAWN

WWWNNMNMNNNNMNNNNNRRRRRRRRRR
NROQULVLWOUNIITGLANWNRKRODLOWLONIIULANWNRKRDO
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Figuras retérico-musicales encontradas en la Fuga KV 394 (383a)

=

Antithesis, antitheton o contrapositum
Apocope
Ascensus o anabasis
Catabasis o descensus
Climax o gradatio
Conciliatio
Corta
Diminutio o meiosis
Distributio
. Emphasis, pondus o significatio
. Homoioptoton o homoioteleuton
. Hyperbaton
. Imitatio
. Interrogatio
. Messanza
. Metalepsis o transumptio
. Palilogia
. Paragoge, manubrium o supplementum
. Parembole o interjectio
. Poliptoton
. Prolongatio
. Repercussio
. Retardatio
. Salto semplice
. Schematoides
. Simila
. Subsumptio, quaesitio notae o cercar della nota
. Syncopatio o ligatura
. Synonymia
. Tempus contrarium
. Tirata
. Transitus, celeritas, commissura, deminutio o symblema
. Variatio, coloratura, diminutio o passaggio

OO NLAWN

WWWWNNNNNNNNMNNNRRRRRRRRRR
WNRODLWLONINTLANWNRKRODLOWLONIITULLANWNRDO
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Fantasie und Fuge iiber das Thema B-A-C-H

Grandes cambios en el orden econdmico, politico y social estaban aconteciendo mientras
se compuso esta obra. Dichos cambios se reflejaron en la cotidianidad del musico. Este ya no
servia a una corte o iglesia, sino que se ganaba libremente la vida a través de conciertos publicos,
ensefiando y componiendo —ya sea por encargo o para publicaciones— (Burkholder, 2010, p.
597).

La Revolucidon Industrial favorecié una clase media creciente con tiempo para el ocio. La
posicién socio-econdmica de las personas pertenecientes a las clases alta y media, les permitia el
tiempo suficiente para hacer musica en casa, ademas, contaban con el dinero para la compra de
instrumentos (ibidem, p. 598). Por toda Europa se abrieron conservatorios, esto propicié que
cualquier persona con talento tuviera acceso a una formacidén musical sistematizada (ibidem, p.
597).

El piano fue el instrumento preferido del s. XIX. Las nuevas posibilidades técnicas —gracias
a las mejoras presentadas en los nuevos prototipos—, las innovaciones en su manufactura que
permitieron costos mas bajos (en 1850, la firma londinense Broadwood hizo 2000 pianos en un
afio), y las posibilidades musicales derivadas de su amplio rango sonoro, son factores que lo
convirtieron en el instrumento ideal para los conciertos y para la musica hecha en casa (ibidem, p.
598).

Por otra parte, los musicos se encaminaban a la especializacion. Ya no eran diestros en
distintos instrumentos. Nicold Paganini y Franz Liszt son ejemplo de esto; fueron virtuosos de un
solo instrumento. También en la composicidon se limitaban los alcances; Chopin al piano, Verdi a la
Opera (ibidem, p. 597). La especializacion alcanzd areas como el periodismo vy la critica musical
(idem).

Estos son sélo unos de los cambios que acompafiaron un movimiento artistico que se
centro en el individuo y en la expresidn del yo, el Romanticismo (ibidem, p. 602). Algunos de los
compositores de ésta época (Berlioz, Chopin y Schumann) se auto-consideraban romadnticos
(idem). Franz Liszt fue otro de estos musicos. Las fuertes contradicciones encontradas en su vida
personal y en su musica, son modelo y representacién del artista romantico (Hamilton, 2001).

Franz Liszt

Fue un compositor, director, maestro y pianista hdngaro. Nacié en Raiding el 22 de
octubre de 1811; murié en Bayreuth el 31 de julio de 1886 (Walker, 2001). Fue uno de los
principales exponentes del romanticismo musical (/dem).

A pesar de sus origenes hungaros, sus Unicos idiomas de juventud fueron al aleman vy el
francés (Hamilton, 2001).

Gracias a su descubrimiento como nifio prodigio, recibié financiamiento para su formacién
musical en Viena, donde estudid composicion con Antonio Salieri y piano con Carl Czerny
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(Kennedy, 2001 y Hamilton, 2001). En esta época de juventud se encontré con Beethoven
(Hamilton, 2001). En 1823 intentd entrar al Conservatorio de Paris (donde Cherubini era director),
pero fue rechazado por ser extranjero (idem). Fue entonces que recibio clases de composicidn con
Ferdinando Paér y teoria musical con Anton Reicha (Di Benedetto, 1999, p. 112).

La etapa que comprende los afios 1827-1830 se caracteriza por una interrupcién en su
vida artistica. Inclusive, se propagd la noticia de que estaba muerto; en 1828 se publicé su
obituario (Hamilton, 2001).

Su debut como pianista fue a la edad de nueve afios tocando un concierto de Ferdinand
Ries (idem). En 1824 y 1827 viaj6é a Inglaterra llevando una notable reputacion como pianista y
compositor (idem). Los afios 1839-1847 son reconocidos por formar “el periodo de gloria”; realizé
una gira por la mayor parte de Europa (incluyendo Rusia y Turquia) como el pianista mas
celebrado de todos los tiempos (idem). El nimero de conciertos que dio en este periodo rebasa el
numero mil (Burkholder, 2010, p. 628). Con Liszt se establecié el recital pianistico ya que, antes de
él, los conciertos habian sido considerados como actos de variedad (Burkholder, 2010, p. 628).
Otra de sus contribuciones a la praxis pianistica se deriva de su modo de tocar en dichos recitales:
fue el primer pianista que tocé, de memoria, musica de distintas épocas —desde Bach hasta sus
contemporaneos— (idem).

En 1847 acepto el puesto de Kapellmeister en Weimar. Se establecié en esta ciudad desde
1848 hasta 1859 (Kennedy, 2001). Aqui vivié su periodo mds productivo como compositor y
director (Hamilton, 2001). También hizo de este lugar un centro de promocidon musical por medio
del impulso de la musica de sus contemporaneos (sobre todo la de Wagner y Berlioz), y a través
del fomento a la conservacién y promocion de la musica de Bach, Handel, Schubert, Weber, pero
sobre todo, la de Beethoven (Walker, 2001).

En 1861 se trasladé a Roma. Permaneciendo en esta ciudad, comienza a considerar su
vocacion religiosa (Hamilton, 2001); en 1865 toma las drdenes menores para convertirse en Abad
Liszt (Kennedy, 2001)%*. En 1867 termina su obra mas larga, el oratorio Christus.

Como compositor abordé practicamente todos los géneros, no obstante, su aportacién a la
opera y a la musica de cdmara es minima (Hamilton, 2001). Su primera composicién publicada —
aun joven, entre 1823-24— fue la Variacion sobre un vals de Diabelli (idem).

Se dice que una de sus principales contribuciones musicales es la invencidn del poema
sinfonico para orquesta (Walker, 2001). No obstante, también se reconoce su experimentacion
armonica, su transformacion temdtica y su anticipo a procedimientos e ideas del s. XX (idem).
Entre sus exploraciones se encuentran, el uso de armonias compuestas por tonos enteros, el uso
de choques disonantes y el tritono; asi mismo, evitaba la estabilidad tonal (Hamilton, 2001). En
general, el estilo armadnico de Liszt oscila entre lo diatdnico y el intenso cromatismo (/dem).

35 En la fuente aparece como Abbé Liszt.

65



Recibio influencia de Beethoven, Berlioz, Chopin y Weber (Hamilton, 2001). Su idealismo
cosmopolita y sus amplios intereses humanitarios son influencia de Berlioz, Chopin, Alkan,
Delacroix y Scheffer (idem). Por otro lado, entre los musicos que estuvieron influenciados por Liszt
estan: el propio Wagner, Debussy, Bartdk, Busoniy Schonberg (idem).

En su musica para piano, se manifiesta la exploracién de posibilidades técnicas y sonoras
gue no habian sido consideradas con anterioridad (idem). Su encuentro con Paganini, en 1832,
derivé en un estimulo para alcanzar, en la técnica pianistica, el equivalente de lo que el violinista
habia logrado en su instrumento (Burkholder, 2010, p. 628); la Grande Fantaisie de bravoure sur La
Clochette y los Etudes d’exécution transcendante d’aprés Paganini, son los resultados de este
impulso (Hamilton, 2001).

Los compositores contemporaneos a Liszt le admiraban mds como pianista que como
compositor. Schumann estimdé que en Liszt, sus alcances como compositor siempre fueron
eclipsados por su talento pianistico (idem). Brahms consideré que, asi como Mozart representaba
el clasicismo musical, Liszt representaba el clasicismo de la técnica pianistica (idem). No obstante,
Wagner aceptd que el desarrollo de su estilo musical estuvo fuertemente influenciado por la obra
de Liszt de los afios cincuenta (idem).

Entre sus alumnos se encuentran Aleksandr Ziloti, Frederic Lamond, Moriz Rosenthal, Felix
Weingartner y Emil von Sauer (Kennedy, 2001).

Se reconocen tres sistemas de catalogacidn para la obra de Franz Liszt. El catdlogo de
Charnin Mueller y M. Eckhardt, Thematisches Verzeichnis der Werke Franz Liszts, es identificado
con las letras LW; el de Luciano Chiappari, Liszt «Excelsior!», op.1400: Catallogo delle composizioni
cronologico, tematico, alfabetico, con la letra C; el de Peter Raabe, Franz Liszt: Leben und Schaffen,
con la letra R; no obstante, el mas usado es el de Humphrey Searle, The music of Liszt, donde una
cifra numérica va precedida por la letra S (Walker, 2001).

Fantasie und Fuge Uiber das Thema B-A-C-H, S. 529/2

En la nomenclatura musical alemana, las letras del apellido BACH corresponden a las notas
musicales Si bemol-La-Do-Si becuadro (Latham, 2001). Esta sucesion de notas ha sido considerada
como un motivo generador de muchas obras musicales (Boyd, 2001). El mismo Bach lo usé en su
musica, el ejemplo mas notable es que su obra inconclusa Contrapunctus XIV del Arte de la Fuga
estd basada en estas notas musicales (idem).

No obstante, antes de Bach ya se habia usado dicho motivo para desarrollarlo en la
composicion; sus posibilidades de desarrollo fueron descritas, en 1732, en el Musicalisches Lexicon
de Johann Gottfried Walther (idem).

Después de J. S. Bach, este motivo aparece en obras de su hijo Johann Christian y de su
alumno Johann Ludwig Krebs, quienes lo usaron para la composicion de fugas (idem). Sin embargo,
el creciente interés del s. XIX por las obras de Bach y los logros alcanzados en el desarrollo
armoénico, propiciaron que el motivo B-A-C-H fuera usado con mas frecuencia desde esta época
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hasta el presente (idem). Robert Schumann, Nikolai Rimsky-Kérsakov, Max Reger, Ferruccio
Busoni, Vincent d’Indy, Sigfrid Karg-Elert, Alfredo Casella, Arnold Schénberg, Anton Webern, Paul
Dessau, Humphrey Searle, Arvo Part, Louis Andriessen y, por supuesto, Liszt son los compositores
qgue, entre otros, emplearon el motivo aludido para sus composiciones (Boyd, 2001 y Latham,
2001).

La obra que nos ocupa fue originalmente escrita para érgano en 1855 con el nombre de
Praeludium und Fuge iiber den Namen B-A-C-H (Walker, 2001). Estd dedicada a Alexander
Winterberger (IMSLP). No obstante, Liszt realizé tres versiones mas de la obra.

En el mismo afio se hizo la primera versidén para piano bajo el titulo Prdludium und Fuge
liber das Motiv B.A.C.H (idem). La segunda versién para érgano (revisada) fue hecha en 1869-70
(idem). La tercera y ultima version fue arreglada para piano en 1870, su publicacidn estuvo a cargo
de Siegel (Leipzig) en 1871 (Walker, 2001). En el titulo de esta ultima se puede apreciar el cambio
de denominacién que sufre la seccidon que precede a la fuga; la obra es dada a conocer como
Fantasie und Fuge (iber das Thema B-A-C-H.

La obra fue concebida mientras Liszt radicaba en Weimar. La tradicion que tenia esta
ciudad en la ejecucién del érgano era fuerte, y se remontaba hasta la época de Bach (idem). Estos
factores despertaron en Liszt un interés por el érgano al mismo tiempo que realizaba sus
transcripciones para piano de los seis Preludios y Fugas para érgano de Bach —BWV: 543, 544,
545, 546, 547 y 548— (idem). Alexander Gottschalg (alumno de Liszt) sostenia que el compositor
era un respetable organista pero con falta de fluidez en los pedales.

Las obras Praeludium und Fuge (iber den Namen B-A-C-H y Ad nos ad salutarem tienen un
perfil musical que encaja mas en la sala de conciertos que en las iglesias (idem).

Como se vera mas adelante, en la Fantasie und Fuge (iber das Thema B-A-C-H se aprecia
un manejo poco convencional de los procedimientos que normalmente caracterizan a una fuga.
No obstante, su discurso musical esta totalmente de acuerdo con los preceptos retérico-musicales
que se establecieron para la fuga.
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Dispositio en Fantasia y Fuga (22 version, S. 529/2)

Tabla 9. Dispositio en Fantasie S. 529/2

Compases 1-34 Moderato
Exordium Compases 35-53 Allegro vivace
Compases 54-92 Allegro
Tabla 10. Dispositio en Fuge S. 529/2
Compases 1-2 Suspensio
Propositio Compases 2-6 Thema
Compas 5-12 Aetiologia
Compases 13-16 Oppositum
Compases 17-22 Exempla/Simila
Compases 23-49 Oppositum
Compases 50-72 Oppositum/Noema
Compases 73-82 Exempla/Noema
Confutatio Compases 83-101 Oppositum/Noema
Compases 101-114 Exempla
Compases 115-127 Oppositum
Compases 128-135 Oppositum/Noema
Compases 136-155 Simila/Noema
Compases 156-182 Oppositum/Noema
Compases 183-193 Simila
Confirmatio Compases 194-202 Conciliatio
Compases 202-208 Exempla
Compases 209-214 Thema/Noema
Conclusio Compases 215-217 Distributio
Compases 218-222 Thema/Incrementum
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Elocutio en Fantasia sobre el Tema B-A-C-H (S. 529/2)

Exordium y Narratio

El motivo o thema (segun esta indicado el titulo de la obra) que representa el nombre B-A-
C-H se encuentra expuesto, de forma enfatica, desde el comienzo de la obra hasta el compds 51.
Este hecho sugiere que esta seccidon [Moderato (a capriccio)] constituye “[...] un informe, una
narracién, a través de la cual el significado y el caracter de lo contenido en el discurso esta
sefialado.” (Mattheson, 1739, Parte Il, Capitulo 14, p. 471, §8, citado en Toumpoulidis, 2005, p.
118)%. Es por esta razdn que esta parte del exordium ha sido considerada como la narratio de la
obra.

Al inicio del preludio, se aprecia Unicamente el thema que generd esta obra (B-A-C-H). Se
manifiesta con octavas en la mano izquierda. La melodia de este motivo, al dirigirse —o resolver—
a la primera de sus notas (si bemol), presenta cromatismo en su linea (pathopoeia).

llustracion 67. Motivo generatriz y su pathopoeia

La figura epizeuxis toma forma cuando dicho motivo se repite inmediatamente después de
su presentacién (en la misma mano). En total son siete presentaciones (incluyendo la primera) que
muestran, alternadamente, un cambio de registro; en la primera repeticién se expone el mismo
motivo una octava grave, después, se repite en el registro original, y asi sucesivamente.

llustracion 68. Epizeuxis

Este tipo de repeticiéon también es reconocida con una de las definiciones de la figura
climax. La consideracion de esta figura se basa en el efecto producido por el gradual incremento
sonoro, mismo que es producto de la combinacion de, por un lado, las repeticiones aludidas, y por
otra parte, el ascensus o anabasis de la mano derecha. Las repeticiones cesan en el tercer tiempo
del compds 4. Como trasfondo de dicha combinacidn se percibe la figura contrapositum de dos
formas, primero, por el movimiento oblicuo generado en el climax mencionado (compases 1-4),
después por el movimiento contrario que muestran las voces extremas (cuarto pulso del compas 4

y c. 5).

36 “...] a report, a narration, through which the meaning and character of the herein contained discourse is pointed out.”
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La inestabilidad tonal y la prolongacién métrica del ultimo acorde (fa sostenido
disminuido) de este pasaje —asi como la forma de llegar a él—, producen una interrogatio
musical, misma que sera respondida con el siguiente descensus o catabasis.

llustracion 69. Contrapositum e interrogatio

El descenso de los compases 6-9 muestra con vaguedad un faux bourdon. Esta figura, sin
precisarse con claridad, se percibe por la frecuente aparicién de acordes de sexta en el transcurso
del descensus. Este movimiento presenta tres veces el motivo B-A-C-H, cada vez una octava mas
grave, sin transposiciéon. Por presentarse en voces distintas (la mano izquierda “dobla” las tres
voces de la mano derecha), la repeticion de dicho motivo se reconoce como palilogia; la primera
vez lo exhibe la voz aguda, mientras que la segunda y tercera, la grave.

Desde el cuarto tiempo del compds 9 hasta el compds 14, se vuelve a usar la figura climax
a través de la constante repeticién del thema de la obra (en ambas manos y en octavas). Cada
repeticidon se transpone medio tono mas arriba que la precedente (polyptoton). La presentacion
del motivo en ambas manos se muestra con distintas técnicas: fragmentado con silencios, en
partes métricamente opuestas y en “terceras” paralelas (tmesis, tempus contrarium y climax,
respectivamente). La mano izquierda comienza a partir de la nota sol/ y sobre cuarto el pulso,
mientras que la derecha en si bemol y a contratiempo. De la nota grave de las octavas (en cada
mano), se desprende un arpegio (diminutio o meiosis) que es imitado en la siguiente octava
(synonymia). Esta seccidén concluye con el contrapositum representado por el movimiento oblicuo
gue hacen las octavas de cada mano (compas 14).

llustracion 70. Tmesis, tempus contrarium, climax y diminutio

La seccidon de los compases 15-22 vuelve a presentar dos veces el thema (en la mano
derecha); la segunda presentacién se hace medio tono arriba (polyptoton). No obstante, cada una
de estas presentaciones se muestra incompleta (apocope) y por aumentacidn (schematoides). La
mano izquierda acompafia con arpegios quebrados (salti composti) —del acorde que corresponde
a cada una de las notas del tema—. La cuarta nota del motivo es la que se omite; en su lugar, la
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mano derecha completa el ascensus formado por salti composti e iniciado por la izquierda
(metabasis o transgressio).

En los compases 23-24 se presenta una imitacién completa —por transposicién y en valor
de negras— del motivo (schematoides y polyptoton). Cada nota de éste ultimo se muestra como
parte de un acorde que sera “doblado” por la mano izquierda. Tanto este pasaje como el de los cc.
26-28, estdn sostenidos por notas largas a manera de paragoge, manubrium o supplementum.

Estos ultimos compases muestran un descensus que desemboca —en la mano izquierda—
en la doble presentacién del thema. Aqui, se retoma el valor original de sus notas (palilogia).
Mientras suceden las dos exposiciones del tema, la mano derecha muestra transitus (notas de
pasio) y transitus irregularis (apoyaturas).

Desde el compas 31 hasta el 34, se vuelve a dar el mismo procedimiento (climax) del
principio de la obra (con algunas variantes minimas). La figura epizeuxis se presenta, en la mano
izquierda, por medio de la repeticion enfatica del motivo; la diferencia con el primer
procedimiento es que ya no presenta cambio de registro (sin salto de octava). El ascensus de la
mano derecha tiene el mismo ritmo pero modificado con la adicion de silencios (synonymia). Se
mantiene el movimiento oblicuo entre ambas manos (contrapositum).

llustracion 71. Climax, epizeuxis y contrapositum
Allegro vivace (quasi Presto)

El climax de la seccidn anterior culmina con un acorde disminuido que es repetido, con
otra posicion, en el segundo pulso del compds 35. Aqui, la figura syncopatio se forma por la
prolongacion métrica de este acorde; su duracidn invade el tercer tiempo del mismo compas. Esta
sincopa precede un descensus rapido de mas de dos octavas, mismo que se forma con el arpegio
del acorde aludido (noema). En este descenso se aprecia, en la mano derecha, la repeticién
frecuente del motivo principal en distintas alturas (polyptoton) y en semicorcheas. Al final de esta
catabasis, la figura epizeuxis toma forma cuando el tema es repetido 5 veces seguidas. El conjunto
formado por el acorde sincopado y su descensus, es presentado tres veces en total con ligeras
variantes (analepsis).
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llustracién 72. Syncopatio, descensus y polyptoton

Los compases 44-47 constituyen una combinacién anabasis-catabasis. El thema es el eje
sobre el cual se construyen los movimientos aludidos. El ascenso, en su recorrido arpegiado por
mas de tres octavas, presenta el tema cada que pasa una octava (poliptoton). El descenso exhibe
el mismo procedimiento pero en sentido contrario. En el punto algido de esta combinacién, el
motivo principal es presentado tres veces (epizeuxis), mientras que al final de la misma aparece
cinco (epizeuxis). Con estas cinco repeticiones concluye la narratio., se percibe la figura
schematoides cuando la tercera, cuarta y quinta, repiten el motivo por aumentacion.

llustracion 73. Schematoides

Los compases 52-53 constituyen un pasaje de transicién que toma las notas de un acorde
de V, (variatio) para elaborar un ascensus.

llustracion 74. Variatio de un acorde

Allegro

Esta seccidn (cc. 35-92) tiene la funcion retdrica de estimular la atencidn del escucha, a
través del virtuosismo y la capacidad de improvisacion del ejecutante (Toumpoulidis, p. 110,
2005). Aunque el thema también esta expuesto en este pasaje, sin embargo, estd enmarcado
dentro de figuraciones rapidas (arpegios, alternancia rapida de manos, escalas en octavas,
cruzamiento de manos) que evocan la textura de tocata.

El ascensus comenzado por la variatio anterior termina hasta el segundo pulso del compas
55. Este ascenso desarrolla de forma distinta el arpegio del acorde anterior (variatio).
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Desde el segundo pulso del compas 55 hasta el 65, se muestra un descensus o catabasis
donde las manos se cruzan y se alternan rdpidamente. Una melodia escondida se aprecia en esta
alternancia. La melodia aludida, se forma basicamente de los intervalos segunda mayor y menor,
mismos que son componentes del thema (distributio). En los compases 63-65, se muestra dos
veces el tema principal (epizeuxis), esta vez, mas oculto por hallarse en la parte débil del pulso. La
figura abruptio aparece cuando el impulso recibido por las semicorcheas se interrumpe
subitamente (c. 65). Este pasaje tiene otra posibilidad de ejecucion que evitaria el cruzamiento de
manos.

llustracion 75. Epizeuxis y abruptio

El compas 66 retoma el discurso con la presentacién del motivo generatriz en la mano
derecha, esta vez con valores de blancas (schematoides).

Este motivo conduce a un incrementum que abarca los compases 69-72. Es un ascensus
cromatico (pathopoeia) formado por arpegios largos y acordes arpegiados. Estos forman un
movimiento oblicuo con respecto a la nota pedal en la dominante (contrapositum).

La figura auxesis o incrementum del pasaje anterior culmina con la re-exposicion del
thema B-A-C-H (cc. 73-76). Esta presentacién muestra assimilatio o homoiosis al distribuir el tema
en ambas manos y en distintas escalas ritmicas y sonoras; la figura schematoides desarrolla el
tema exhibiéndolo tanto en redondas (con acordes de triada y de séptima) como en tresillos de
corcheas (en octavas).

llustracion 76. Assimilatio, schematoides y tirata

Como se puede apreciar, el tema concluye con la pausa de la figura aposiopesis o
reticentia, precedida por la figura catabasis en forma de tirata paralela a tres octavas (escala). A su
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vez, este descenso concluye con la doble presentacién del motivo; la primera en tresillos de
corcheas y la segunda en corcheas (synonymia).

El exordium concluye un coral a cuatro voces donde se percibe el thema; primero aparece
repetido y en distintas alturas, en lo que seria la contralto (polyptoton). Después, es imitado en la
voz aguda (palilogia). Este coral va seguido de un descensus escalar que, con caracter de cadenza,
recorre tres octavas destacando las notas B-A-C-H. A su vez, este descenso concluye con las
primeras dos notas de la fuga (anadiplosis).

Elocutio en Fuga sobre el Tema B-A-C-H (S. 529/2)

Propositio

Andante es el tempo indicado para exponer —en lo que seria el tenor en una fuga vocal—
la propositio de esta obra. Como es de esperarse, esta proposicion retdrico-musical se forma a
partir del motivo melédico B-A-C-H (si bemol, la, do, si natural). Sin embargo, dicho motivo
melddico —que aqui es anacrusico, sobre el cuarto tiempo del compas— constituye sdlo el
antecedente del dux; la segunda mitad del mismo —su consecuente— se forma a partir de la
combinacion del tritono (saltus duriusculus) y del el intervalo 22 menor. El consecuente aludido
concluye con un descenso cromatico (pathopoeia) y con un retardatio. Este tipo de movimientos
melddicos, generan, en la propositio, una armonia mas bien ambigua que evoca la figura dubitatio
(misma que también se observa al momento de definir los limites precisos del sujeto).

llustracién 77. Propositio

Resulta interesante descubrir que el consecuente del thema, esta desarrollado a partir del
procedimiento retdrico-musical llamado distributio, ya que, se deriva del motivo principal como
una reelaboracion tematica del mismo. El intervalo principal en dicho motivo es la 22 menor
descendente. Si se reacomodan las notas de la primera parte del consecuente —haciendo un
trueque entre el primer y ultimo semitono—, se puede apreciar la transformacion temdtica que ha
sufrido el antecedente del sujeto. El resultado de este intercambio, es la doble formacion vy
transposicion del motivo B-A-C-H (polyptoton).

llustracion 78. Distributio

Por otra parte, es notorio que la fuga no comienza directamente con el sujeto. En lugar de
esto, se presenta —dos veces y por transposicion— el ya mencionado semitono diatdnico
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descendente. Esta doble presentacién da forma tanto al motivo principal de la obra, como a la
figura suspensio. Esta figura explica el retraso de la exposicién completa del sujeto.

llustracion 79. Suspensio

Asi mismo, la figura anadiplosis toma forma cuando se cambia del exordium a la fuga, ya
que, el primer semitono de ésta (sol bemol-fa), es eco del ultimo intervalo presentado en la
fantasia.

Aetiologia o probatio

Esta subseccidn es la que exhibe las respuestas de la exposicidn de la fuga (en este caso, a
cuatro voces, por el numero de respuestas). Es significativo que dicha exposicion se presente en
cuasi-stretto (emphasis, pondus o significatio). En este caso, la presentacion de la propositio
cumple la doble funcién retdrica de, por un lado, exhibir la proposicién a demostrar, y por otra
parte, confirmar (confirmatio) lo presentado en el exordium. El hecho de que la fantasia y la fuga
estén vinculadas por el thema a desarrollar, refleja la tendencia, representada por Cicerdn vy
Quintiliano, de relacionar el exordium con el cuerpo de la obra (Couch Ill, 2006, p. 11).

La primera respuesta (compas 5), presentada por lo que seria la contralto, se exhibe como

Ill

una “respuesta real”. Esto, a raiz de que mantiene con exactitud la disposicion intervalica expuesta
en el sujeto. No obstante, su imitacion debe considerarse a través de la figura repercussio ya que,
presenta modificaciones ritmicas. Esta respuesta, a diferencia del sujeto, comienza en el segundo

pulso del compas (tempus contrarium), mientras el retardatio es omitido.

llustracion 80. Repercussio

III

La “respuesta real” viene dada por la voz que corresponde a la soprano (c. 8). No hay
modificaciones intervalicas ni ritmicas en esta imitacién (palilogia). No obstante, al final de esta
entrada, se esboza la figura metalepsis o transumptio cuando el tema es concluido por otra voz (la

contralto). Se mantiene la figura tempus contrarium como recurso de imitacion.

llustracion 81. Metalepsis o transumptio
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La ultima respuesta de la propositio (cuarto pulso del c. 10) se presenta incompleta en el
bajo (apocope); se omite el descensus cromatico. Se transpone sin alteracién intervalica alguna
(palilogia).

En general, los contrapuntos ofrecidos a cada una de las respuestas no alcanzan rasgos
tematicos que los definan como contrasujetos; cumplen con una funcién mas contrapuntistica que
temadtica. Los elementos caracteristicos de estas figuraciones contrapuntisticas son el cromatismo
melddico y las suspensiones (syncopatio o ligatura).

Argumentatio o Contentio
Confutatio

Esta seccidon de la fuga (cc. 13-16), comienza con un oppositum derivado del desarrollo de
la ultima figuraciéon que se presentd en la entrada previa (anadiplosis y distributio); a saber, el
primer motivo del consecuente formado por el semitono y el saltus duriusculus.

llustracion 82. Anadiplosis y distributio

Esta figuracidn se repite en la misma voz, tres veces mds (polyptoton). Las primeras dos
repeticiones se transponen un tono mds agudo cada una, mientras que la tercera de estas,
presentada por aumentacion (schematoides), regresa al tono de la primera figuracién. En tanto, el
desarrollo de las otras voces se da de distintas formas. Sobre las primeras dos repeticiones (cc. 13-
14), las tres voces agudas realizan una sincopa homofdnica. En esta syncopatio, se esboza la figura
polyptoton cuando el motivo principal de la obra (B-A-C-H), es expuesto tres veces (en la soprano).
Cada una de estas exposiciones se transpone un tono mas agudo. Por otra parte, sobre la tercera
repeticion —aumentada— (c. 15), la soprano aborda el mismo motivo del bajo pero con su ritmo
original. Aqui, una de las voces centrales desaparece, no queda claro cual, no obstante, la que
permanece completa la armonia por medio de syncopatio.

llustracion 83. Distributio y schematoides

En los compases 17-22 se perciben los recursos retérico-musicales llamados exempla y
simila. El thema, con ciertas modificaciones ritmicas, es imitado —simultdneamente— por el tenor
y la soprano.
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En el tenor, el antecedente muestra suspensio ya que, va precedido por la figuracion
formada por las cuatro notas del motivo principal. El consecuente presenta una variacion (variatio)
que hace que el valor de sus notas aumente (schematoides).

llustracion 84. Variatio en el consecuente del tema

Por otra parte, la soprano imita —por aumentacion— el tema. Aqui, el antecedente es el
que se desarrolla a través de variatio.

llustracion 85. Variatio en el antecedente del tema

En la soprano, el consecuente se muestra enriquecido por la figura interjectio al mostrar
una voz extra que completa la armonia.

Los compases 23-39 presentan simetria en el material musical que desarrollan; lo
presentado en los cc. 23-30, es imitado —por transposicibn— una cuarta aguda en los cc. 32-39
(polyptoton). Cada una de estas secciones esta precedida por un compas de transicién que evoca
el procedimiento denominado conciliatio (cc. 22 y 31). La figuracion que presenta este compas es
el elemento que unifica este oppositum de la fuga; se muestra, en octavas paralelas, en la
contralto y el tenor (climax).

En este pasaje se reelaboran los motivos presentados en el sujeto (oppositum) a través de
las figuras climax, epizeuxis, retardatio, ascensus y polyptoton. Una anabasis es realizada de forma
paralela, a dos voces (climax), en donde el motivo B-A-C-H sufre una transformacién en su ritmo y
metro; se presenta en tresillos de semicorcheas (diminutio).

llustracion 86. Ascensus, poliptoton y diminutio

Después de este ascenso, la soprano muestra la constante transposicién —descendente—
del motivo que pertenece al consecuente (polyptoton). En el ossia que se contempla para este
descensus se confirma el uso de dicho motivo. Las figuras retardatio y climax también se
distinguen en este pasaje.
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llustracién 87. Polyptoton

Los compases 41-49 estan precedidos por la imitacién del mismo conciliatio de la seccidn
anterior (c. 40). La figuraciéon melddica derivada de este compas también es el elemento unificador
de este pasaje; esta vez lo presenta la soprano.

llustracion 88. Conciliatio

Enmarcados en esta figuracién, los compases aludidos contindan el procedimiento
conocido como oppositum; se vuelve a imitar el antecedente del thema. Este es presentado por el
bajo y la contralto (segundo tiempo del compds 41); el bajo lo exhibe en octavas mientras que la
contralto lo sigue a distancia de 102 (climax). El tenor completa la armonia. Todo el soporte
armoénico-contrapuntistico que sostiene esta presentacion, se repetird —por transposicion— dos
veces en alturas mas agudas (mimesis). La primera de estas repeticiones se lleva a cabo en el
cuarto tiempo del compas 42 (tempus contrarium).

En el compas 46, inicia un incremento gradual en la sonoridad del material musical que se
desarrolla, este procedimiento encaja en una de las tres definiciones de la figura climax. El
aumento de intensidad forma un movimiento oblicuo con ambas manos. Por un lado, el ascensus
cromatico que recorren — homofdnicamente y en syncopatio— las tres voces agudas
(pathopoeia). En este ascenso, se aprecia la figura interjectio cuando una voz extra es afiadida con
el fin de completar la armonia. Por otra parte, dicho aumento se hace mas vigoroso con la
repeticién enfatica (epizeuxis) del antecedente —en el bajo—. Aqui, el motivo se presenta en
octavas “quebradas”. Este acrecentamiento desemboca en un tempo mas rapido.

llustracion 89. Inicio de climax y epizeuxis
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Allegro con brio

A partir de esta seccidn, se torna dificil distinguir las cuatro voces que iniciaron la fuga. Sin
embargo, se pueden identificar con claridad los distintos procedimientos retérico-musicales que
se establecieron para esta forma musical. Por ejemplo, en la seccién que comprende los compases
50-72, se desarrolla un oppositum de una manera mas homofdnica (noema); esto quiere decir que,
no obstante que la textura se vuelve menos contrapuntistica, la fragmentacion motivica
(distributio) es evidente. La presencia enfatica del antecedente del tema da constancia de esto.

En primer lugar, en los cc. 50-53, el motivo B-A-C-H es disminuido ritmicamente para
presentarse de forma repetida en la voz aguda (diminutio y epizeuxis). Esto y los acordes de las
voces graves generan la textura melodia-acompafnamiento (noema).

llustracién 90. Diminutio y epizeuxis en noema

En los compases 54-55 —Animato—, un acorde precede una escala cromatica
descendente (descensus y pathopoeia) que desemboca en el motivo tratado en esta seccion —en
corcheas— (distributio y diminutio). El movimiento cromatico en descenso se forma a partir de la
alternancia rapida de las manos. Los cc. 56-57 repiten lo mismo, en la misma altura (analepsis).
Este pasaje de descensos cromaticos concluye con la doble exposicién de los mismos —esta vez
mas cortos— (anaphora o repetitio con relaciéon al primer descensus).

Los compases 60-69 repiten, con ligeras variantes y medio tono arriba, todo lo expuesto
en los cc. 50-59 (synonymia). Hay un cambio de armadura.

Toda la secciéon de los cc. 50-69 concluye con la imitacién del descensus, seguido de una
epizeuxis que muestra el motivo principal repetido (epiphora).

Continuando con la textura homofdnica, los compases 73-82 se desarrollan a través del
procedimiento conocido como exempla; se percibe la presencia del tema (y no Unicamente la
exposicién de sus fragmentos). Este se presenta transpuesto, repetido (imitatio), aumentado
(schematoides) y variado (variatio). Asi mismo, se expone “repartido” entre las dos manos
(metalepsis o transumptio). Cada presentacidon del antecedente, en la mano derecha, se varia
(variatio) por medio de una tirata descendente (figuraciones escalares). Ambas manos muestran
descensos escalares alternados, estos son el resultado de la imitacidn que hace la mano izquierda
de cada tirata presentada la derecha. Dicha imitacién se hace en distintas alturas y en partes
distintas del compas (polyptoton y tempus contrarium).
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llustracién 91. Variatio, polyptoton y tempus contrarium

Por otra parte, en las dos exposiciones del consecuente se imita el mismo material
motivico, pero intercambiado en ambas manos (synonymia). Asi mismo, no se presenta la
conclusién que, en su momento, mostrara en el dux (apocope).

llustracién 92. Synonymia

La misma textura presentada en el consecuente es utilizada para concluir toda esta
seccion (epiphora) ya que, se vuelve a imitar en los cc. 81-82.

Nuevamente, el procedimiento conocido como oppositum vuelve a desarrollarse en los
compases 83-101; se presentan y reelaboran fragmentos del sujeto (distributio) a través de figuras
como contrapositum, ascensus, descensus, schematoides, saltus duriusculus y diminutio. Todo esto
enmarcado en una textura mas homofdnica que contrapuntistica.

Los cc. 100-101, constituyen un pasaje de transicion a la siguiente seccién (como en la
figura conciliatio). Aqui, se forma otro descensus formado por la constante transposicién del
consecuente del thema (polyptoton). La indicacidn del tempo indica Pit animato.

Los compases 102-114 se forman con el procedimiento denominado exempla. La doble
presentacién del tema es constancia de lo afirmado (imitatio), cada exhibicion estd en un tono
distinto y en la mano derecha. Su transposicion, por aumentaciéon (schematoides), esta
acompafiada de un cambio de armadura. Se retoma un poco de la textura contrapuntistica. Llama
la atencién la anacrusa de negra que se anexa al thema. Asi mismo, es notoria la exposicion
completa del mismo. En el antecedente de ambas presentaciones, la mano izquierda —en
octavas— acompafia con una figuracién escalar en corcheas. Por otra parte, el consecuente se
presenta completo las dos veces; el descenso cromatico de su conclusién que mostrara en el dux,
aqui es reemplazado por un descensus diaténico. Esta parte del tema es imitada, por la mano
izquierda, en sincopatio; esto genera paralelismo —a contratiempo— en los movimientos de las
manos (climax en tempus contrarium).
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llustracién 93. Climax en tempus contrarium

En el compds 115 se retoma el procedimiento llamado oppositum. El primer fragmento
gue se somete a desarrollo es el antecedente del tema (distributio) —con todo y la anacrusa que
adoptd en la seccidn anterior—; el motivo es imitado por aumentacion en la mano izquierda
(schematoides), mientras la derecha realiza una tirata ascendente en octavas (ascensus). En los
compases 117-118, ambas manos intercambian el material descrito en un registro mdas agudo
(synonymia). Este intercambio se repite dos veces mas. En el c. 123, la tirata de la mano izquierda
es repetida para conducir al siguiente motivo a desarrollar. El consecuente es el otro fragmento
gue se presenta reelaborado (cc. 124-127).

El oppositum del pasaje 128-135 es el mas homofdnico (distributio y noema). El motivo B-
A-C-H muestra un cambio radical en su ritmo y caracter (cc. 128-135). Marziale es el caracter
indicado para su ejecucidon. Cada movimiento ritmico-melddico del motivo —en la mano
izquierda— va acompafiado homoféonicamente por las demas voces (c. 128). No obstante la
homofonia, en la mano derecha se imita el mismo motivo, pero por movimiento contrario. En el
compas 129, ambas manos utilizan un registro mas grave para repetirlo (imitatio).

llustracion 94. Noema, distributio e imitatio

Los cc. 130-131 repiten los dos compases previos (analepsis). El bloque compuesto por
estos cuatro compases es repetido del 132 al 135 en otro tono (mimesis). La transposicién de esta
repeticidn coincide con otro cambio de armadura.

Siguiendo el caracter de la seccidon precedente, los compases 136-155 presentan al
antecedente del thema con un ritmo totalmente distinto a las entradas previas (simila). Esta
presentacién, se presenta en la mano izquierda, mientras las demas voces la siguen de forma
homofdnica.
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llustracién 95. Simila en antecedente

Por su parte, el consecuente (c. 138) se muestra “escondido” en una variatio. Esta parte
del tema se exhibe incompleta (apocope). La mano izquierda realiza un contrapunto, por
movimiento contrario, a cada una de las notas de la variatio presentadas en la derecha, sin
embargo, las notas estructurales del consecuente son seguidas de forma paralela (climax).

llustracién 96. Variatio y climax

El thema presentado de esta forma, sera repetido dos veces —por transposicion— en el
pasaje 142-155. Los compases 153-155, estdn formados por el alargamiento de la variatio que se
presentd en el consecuente (epiphora).

El dltimo oppositum de la fuga se presenta en los compases 156-182. En el pasaje que va
desde el 156 hasta el 167, se presenta cuatro veces el antecedente del tema (distributio en la
mano izquierda). Este motivo no es imitado con exactitud; cambia su disposicién intervalica y es
exhibido en blancas (schematoides). Cada presentacion va acompafada por la figuracion anabasis-
catabasis (en la mano derecha) y por arpegios cortos (en octavas) que se desprenden de las
mismas notas del motivo.

Los compases 168-178 constituyen un climax; la alternancia rapida de las manos (donde
cada mano ejecuta un acorde), en alturas cada vez mds agudas, conduce a un incremento gradual
en la sonoridad musical. Esta textura, totalmente extrafia a los motivos del sujeto, se repite
constantemente por diez compases hasta que culmina en una pausa prolongada (aposiopesis),
misma que anuncia la préxima conclusion de la confutatio. El climax y la aposiopesis dan paso a la
presentacién del consecuente del tema (distributio) en ambas manos, a cuatro octavas.

Confirmatio

Después de este crescendo musical, el thema hace su entrada de forma majestuosa (en la
segunda parte del compas 183 se indica Maestoso). La propositio se muestra reforzada tanto por
su doble exposicidn, como por el caracter indicado para su ejecucion. En la primera presentacién
se exhibe en blancas (schematoides), no obstante, la proporcién ritmica entre antecedente y
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consecuente no se mantiene (simila). La segunda presentacion confirma el tema de forma claray
llana (segunda mitad del c. 202); lo exhibe en ambas manos, a cuatro octavas, sin ningun tipo de
acompafiamiento. Entre las dos presentaciones, hay un pasaje de transicion (conciliatio) que da
forma a un incrementum en movimiento oblicuo (contrapositum). La mano izquierda —en
octavas— expone la constante repeticién del motivo B-A-C-H en el registro grave, mientras la
mano derecha realiza un ascensus con acordes que, al repetirse, ocupan un registro de dos
octavas. Dicho pasaje debe ejecutarse Un poco animato.

Conclusio (Peroratio)
Después de la segunda presentacidn se hace una pausa general (aposiopesis).

El discurso musical se reanuda en la segunda mitad del compas 209. Aqui, el tema se
presenta en la voz mas aguda de lo que parece ser un coral (noema). Este pasaje homofdnico
conduce a un Andante (c. 215), en el que se muestra, en ambas manos, una reelaboracion del
motivo principal, a través del reordenamiento de sus intervalos. La mano derecha acompaiia esta
distributio con una figuracién anabasis-catabasis formada por saltos de octavas ascendentes y
descendentes.

La fuga concluye con un Animato que, en ascenso, se forma por un incrementum; se
percibe la constante transposicidon del motivo B-A-C-H a lo largo de dos octavas. Este motivo es
presentado en semicorcheas (diminutio) y en ambas manos —a cuatro octavas—. El ascensus
culmina en el acorde de tdénica.
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Figuras retérico-musicales encontradas en la Fantasia 5.529/2

=

Abruptio
Anabasis o ascensus
Anadiplosis
Analepsis
Antithesis, antitheton o contrapositum
Apocope
Assimilatio o homoiosis
Auxesis o incrementum
Catabasis o descensus

. Climax

. Diminutio o meiosis

. Distributio

. Epizeuxis

. Faux bourdon

. Interrogatio

. Metabasis o transgressio

. Palilogia

. Paragoge, manubrium o supplementum

. Pathopoeia

. Polyptoton

. Salti composti

. Schematoides

. Syncopatio o ligatura

. Synonymia

. Tempus contrarium

. Tirata

. Tmesis o sectio

. Transitus

. Variatio

OO NLAWN
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Figuras retérico-musicales encontradas en la Fuga 5.529/2

=

Anabasis o ascensus
Anadiplosis
Analepsis
Anaphora o repetitio
Apocope
Aposiopesis o reticentia
Auxesis o incrementum
Catabasis o descensus
Diminutio

. Distributio

. Dubitatio

. Emphasis, pondus o significatio

. Epiphora, epistrophe o homoioptoton

. Epizeuxis

. Metalepsis o transumptio

. Mimesis

. Mimesis, ethophonia o imitatio

. Noema

. Palilogia

. Parembole o interjectio

. Pathopoeia

. Polyptoton

. Repercussio

. Retardatio

. Saltus duriusculus

. Schematoides

. Suspensio

. Syncopatio o ligatura

. Synonymia

. Tempus contrarium

. Tirata

. Variatio

OO NLAWN

WWWNNNMNNNNMNNNNNRRRRRRRRRR
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Interludium and Fuga secunda in G

Con la llegada de los nazis al poder (1933), la musica mds moderna se comenzd a
considerar como decadente (Burkholder, 2010, p. 883). Para los nazis, la musica no deberia ser
disonante, atonal, dodecafdnica, cadtica, intelectual, judia, con influencia del jazz, de izquierda; se
estaba excluyendo toda la musica modernista (ibidem, p. 887). Como consecuencia, este régimen
no produjo ningln estilo musical coherentemente nuevo (idem). Muchos de los destacados
musicos alemanes, asi como quienes tendian a componer en lenguajes propios, o aquellos
influenciados por Schoenberg, Stravinsky, Hindemith o Weill, buscaron refugio en diversos paises
(ibidem, p. 883). Carl Orff fue el Unico compositor aleman que gand una reputacién internacional
en esta época (ibidem, p. 888).

En la Alemania de esta época, el foco fue hacia la ejecucidén y no hacia la composicién. Las
obras preferidas para interpretar eran de compositores alemanes del s. XIX, es decir, musica de
Beethoven a Bruckner, pero con énfasis especial, de Wagner (ibidem, p. 887).

Una de las tendencias que predomind en esta época fue denominada Neue Sachlichkeit
(Nueva Objetividad), misma que se caracterizaba por oponerse a la complejidad; se promovia el
uso de elementos familiares en la composicion (musica popular, el jazz, y procedimientos
pertenecientes tanto a la musica Barroca como del Clasicismo) (ibidem, p. 883). La musica deberia
buscar la expresidon objetiva similar al concepto barroco de los afectos; se deberia evitar la
subjetividad y el extremismo (idem). Esta es una caracteristica importante que fundamenta la
composicion de la obra analizada en el presente trabajo.

La primera obra musical que encarné los objetivos de la Neue Sachlichkeit, fue Jonny spielt
auf de Ernst Krenek (1927); esta épera alcanzd un éxito completo hasta que los nazis la tacharon
como degenerada por el uso de elementos afro-americanos (idem). Krenek fue de los que se
refugiaron en EEUU.

Por otra parte, en los Estados Unidos de Norteamérica se estaba resolviendo el problema
manifestado por la politica cultural del New Deal, el cual determinaba que la comunicacién del
mensaje artistico deberia abarcar capas mas amplias de la sociedad norteamericana (Vinay, 1999,
p. 97). Entre las soluciones, estan el uso de temas populares y la simplificacién del lenguaje —en el
ambito musical y pictérico— (idem). La musica de Aaron Copland y Roy Harris es reflejo de esta
tendencia (ibidem, pp. 97-98).

La otra cara de la moneda retrata el plano linglistico y la experimentacién sonora de la
década de los afios 1935-45. Esta tendencia se origina como una reaccidn hacia el nacionalismo de
la época de Roosevelt y hacia la tradicidon occidental en general (ibidem, p. 100). Las obras de
Edgar Varése, John Cage y Harry Partch son representativas de este movimiento musical (idem).

No obstante, la tradicién musical norteamericana recibié un fuerte impulso con la llegada
de los destacados compositores europeos, mismos que se refugiaban de la intolerancia y
persecucion de los regimenes nazi-fascistas (ibidem, p. 102). Entre los que llegaron figuran Arnold
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Schoenberg (1933), Kurt Weill (1935), Hanns Eisler (1936), Ernst Krenek (1837), Stefan Wolpe
(1938), Igor Stravinsky (1938), Darius Milhaud, (1940), Paul Hindemith (1940), Béla Bartok (1940) y
Bohuslav Martinu (1941) (ibidem, p. 103).

Un intenso intercambio cultural se gestd y desarrolld en los colegios y universidades
norteamericanas (ibidem, p. 102).

Paul Hindemith

Nacié en Hanau el 16 de noviembre de 1895. Murié en Frankfurt el 28 de diciembre de
1963 (Schubert, 2001).

Se consideraba a si mismo como un musico practico, capaz de ejecutar, de manera
profesional, el violin y la viola, como un director de orquesta con habilidad de tocar muchos otros
instrumentos (Burkholder, 2010, p. 884). No obstante, su desempefio musical abarcé la
composicion, la ensefianza, la teoria, la ejecucion y la direccion (Schubert, 2001).

Como compositor, fue uno de los mds prolificos del s. XX (Burkholder, 2010, p. 884). Se
dice que fue el principal compositor aleman de su generacidn (Schubert, 2001). En su infancia,
siendo considerado un nifio superdotado, entrd al conservatorio de Frankfurt a los 12 afios, donde
estudié composicidon con Arnold Mendelssohn y Bernhard Sekles (Griffiths y Ashley, 2001).

Sus primeras obras (cuando tenia aproximadamente veinte afos) son de tendencia
cromatica con influencia de Reger vy, principalmente, de Strauss (idem). No obstante, toda su
musica fue neo-tonal; establecia centros tonales a través de técnicas como la simple reiteracion de
una nota, y la conduccién de voces a través de complejos contrapuntisticos (Burkholder, 2010, p.
885). Su idioma armodnico estuvo basado en tensiones disonantes bien controladas (Kennedy,
2001). Conforme su estilo se desarrollaba, su manejo ritmico y su parcialidad por texturas
contrapuntisticas —combinados con un reticente lirismo—, se volvié mas evidente (/dem).

La experiencia de la ejecucion —para musicos aficionados o profesionales— fue el aspecto
central en su musica (Burkholder, 2010, p. 884). Preocupado por la distancia que existia entre los
compositores modernos y el publico, comenzé a trabajar en lo que se conocid como
Gebrauchsmusik o musica para uso (ibidem, p. 885). Su objetivo fue crear —para los jévenes
aficionados— musica con estilo moderno, desafiante y gratificante a la ejecucion, y con alto nivel
en su calidad (idem). La produccién musical encaminada a este propdsito data de los afios 1927-38
(Griffiths y Ashley, 2001).

Trabajé como profesor en la Escuela de Musica de Berlin (1927-37), en la Universidad de
Yale (1940-53) y en la Universidad de Zurich (1951-57) (Burkholder, 2010, p. 884). Entre sus
alumnos estan Lukas Foss y Leonard Bernstein (Kennedy, 2001).

Como tedrico, su obra principal fue Unterweisung im Tonsatz (1937-8). En este libro,
propone la idea de la escala cromatica como reflejo de la armonia divina; asi mismo, desvanece la
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distincidon entre los modos mayor y menor como base de la composicién musical (Griffiths y
Ashley, 2001).

A partir de 1933, la musica de Hindemith se fue volviendo objeto del oprobio nazi (idem),
hasta que en 1936, los nazis prohibieron su ejecucién (Burkholder, 2010, p. 886).

En febrero de 1940 viaja a EEUU a través de Suiza (Schubert, 2001). Sus conferencias como
invitado tuvieron tanto éxito que, en el semestre de invierno de 1940-41, se le ofrecié un cargo de
profesor en la Universidad de Yale, donde dio clases de composicidn, teoria, historia e historia de
la teoria musical (idem).

En esta universidad fundé el Yale Collegium Musicum, a través del cual, instituyo
ejecuciones histéricamente documentadas de la musica antigua (desde Perotin hasta Bach). En
estos recitales, Hindemith ejecutd instrumentos como violin, viola, viola d’amore y fagot, entre
otros (idem).

Poco a poco se convirtid6 en el compositor viviente cuya musica se ejecutd mas
frecuentemente en el pais norteamericano (idem). Fue mientras estuvo en los Estados Unidos que
alcanzé fama internacional (idem).

Entre la musica que compuso en los Estados Unidos estan The Four Temperaments (1940),
Ludus tonalis (1942), la Symphonic Metamorphosis on Themes of Carl Maria von Weber (1943), el
ballet Hérodiade (1944), y la sinfonia Die Harmonie der Welt (1951) (Griffiths y Ashley, 2001).

Interludio y Fuga segunda en Sol

Estas piezas son parte una composicion mads extensa que Hindemith titulé Ludus tonalis
(Juegos tonales). Subtitulada como Kontrapunktische, tonal, und Klaviertechnische Ubungen
(Estudios contrapuntisticos, tonales y técnicos para piano) (Griffiths y Ashley, 2001), es la ultima
obra para piano que escribié el compositor (Schubert, 2001) evocando el modelo del Clave bien
temperado de Johann Sebastian Bach (Burkholder, 2010, pp. 886-887).

La totalidad de la obra comprende un conjunto de interludios y fugas que estan
enmarcados por un preludio y un postludio. Este ultimo estd elaborado a partir de la exacta
inversion retrégrada del primero (Schubert, 2001). En las doce fugas que se incluyen en este
trabajo se desarrollan las técnicas conocidas para este género musical: fugas dobles y triples, fugas
con imitacién retrdégrada, a la inversa, por aumentacion y disminucién, fugas con temas
combinados y fugas candnicas (idem). Mientras que el centro tonal de cada fuga corresponde a
cada una de las notas de la escala cromatica que él mismo ordené jerdarquicamente (su Serie 1), en
los interludios se lleva a cabo la modulacién para pasar de un centro a otro (Burkholder, 2010, p.
887).

Hindemith consideraba como una victoria moral la conquista de los problemas técnicos
presentados en cada pieza de esta serie, asi mismo, esperaba un fracaso en la recepcion de la obra
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a partir de su posible malinterpretacién (Schubert, 2001). Sin embargo no fue asi, la primera
edicién se agotd en tres meses (idem).

Se dice que la primera interpretacidn de la obra (Chicago, 1943) fue llevada a cabo por el
pianista Willard McGregor (Kennedy, 2001 y Wikipedia). La duracién completa de la obra es de casi
una hora, sin embargo, las piezas que la forman no duran mds de cuatro minutos (Satola).

Ludus Tonalis fue compuesta en la época donde el manejo ritmico y la parcialidad por
texturas contrapuntisticas —en combinacidn con un reticente lirismo— son evidentes en
Hindemith (Kennedy, 2001). La Sonata para dos pianos (1942) presenta un doble canon en el
movimiento lento y una triple fuga en el Ultimo, asi mismo, en los Cuartetos de cuerdas no. 6y 7
destacan recursos pertenecientes a la fuga y al canon (Schubert, 2001).

En esta obra se refleja la inclinacién que tuvo Hindemith hacia la tendencia conocida como
Neue Sachlichkeit o Nueva Objetividad; evito la expresividad que caracterizé al Romanticismo,
centrandose en procedimientos puramente musicales como la polifonia y el desarrollo motivico,
principalmente (Burkholder, 2010, p. 885).

Movimientos de Ludus tonalis

Praludium
Fuga 1. in C major (Slow)
Interludium (Moderate, with energy)
Fuga 2, in G major (Gay)
Interludium (Pastorale)
Fuga 3, in F major (Andante)
Interludium (Scherzando)
Fuga 4, in A major (With energy)
Interludium (Fast)

. Fuga 5, in E major (Fast)

. Interludium (Moderato)

. Fuga 6, in E flat major (Quiet)

. Interludium (March)

. Fuga 7, in A flat major (Moderato)

. Interludium (Very broad)

. Fuga 8, in D major (With strength)

. Interludium (Very fast)

. Fuga 9, in B flat major (Moderato)

. Interludium (Very quiet)

. Fuga 10, in D flat major (Moderately fast

. Interludium (Allegro pesante)

. Fuga 11, in B major (Slow)

. Interludium (Valse)

. Fuga 12, in F sharp major (Very Quiet)

. Postludium
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Dispositio en Interludio y Fuga segunda en sol

Tabla 11. Dispositio en Interludium

Moderato, con

Exordium Compases 1-22 .
energia
Tabla 12. Dispositio en Fuga secunda in G
Propositio Compases 1-5 Thema
p Compas 3-11 Aetiologia
1 Compases 12-17 Exempla
Confutatio Compases 18-23 Oppositum
Confirmatio* Compases 24-28 Exempla
Confutatio 2 Compases 29-35 Oppositum
Confirmatio ® Compases 36-39 Exempla
Compases 40-46 Oppositum
3 Compases 47-53 Oppositum
Confutatio Compases 54-58 Exempla
Compases 59-65 Exempla
Confirmatio 3 . .
Compases 66-75 Exempla/Epizeuxis

Conclusio
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Elocutio en Interludio

A manera de Exordium

El comienzo de esta obra es simétrico en su tematica melddica. En la mano derecha se
distingue una semifrase formada por la doble exposicién de una breve idea musical. La repeticion
de dicha idea se presenta variada (synonymia). Mediante un descenso a dos voces, la mano
izquierda se mueve de forma oblicua a la derecha (contrapositum). El oyente no distinguira con
claridad el ritmo ternario del compas; la idea abarca dos tiempos y se repite a partir del tercero
(tempus contrarium).

llustracién 97. Synonymia y tempus contrarium

Después de esta presentacidon (compas 2), en cada mano se recorre una tirata (escala)
siguiendo una direccion opuesta (contrapositum); la mano derecha realiza un ascensus o anabasis,
mientras que la izquierda un descensus o catabasis.

En el compds 3, ambas manos muestran un paralelismo descendente (climax en
descensus). La Ultima parte de este paralelismo presenta, en la mano derecha, una secuencia
descendente de quintas (salto semplice) que completan acordes de séptima mayor. Este
movimiento concluye con una figuracion escalar (tirata) presentada por la mano izquierda (primer
tiempo del c. 4).

En el dltimo pulso del c. 4, cada mano presenta una idea musical diferente, misma que
esta precedida por un motivo —cuyo ritmo de corta servira para desarrollar ideas posteriores—.
La idea aludida sera repetida por todo el compas 5, en alturas cada vez mas graves (catabasis y
polyptoton). Aqui, la mano derecha es la antithesis de la izquierda ya que, presenta un motivo mas
ritmico que melddico (el de la izquierda es mas melddico).

llustracion 98. Polyptoton

La figuracion de la mano izquierda se varia conforme se sigue presentando (cc. 6-7) hasta
que, finalmente, se transforma en una tirata parecida a la del compas 4. Ambas figuraciones
escalares son conclusion de sus respectivos pasajes (epiphora).

91



llustracién 99. Epiphora

Mientras tanto (c. 6), la mano derecha expone dos veces, y de forma inmediata, una nueva
idea musical formada por la repeticion de un mismo motivo (epizeuxis). Cada exposicién se
presenta en tiempos y lugares distintos del compas (tempus contrarium).

llustracién 100. Epizeuxis y tempus contrarium

En este punto termina la primera parte del interludio. Las barras de repeticidn indican una
re-exposiciéon de esta parte. Un descensus arpegiado precede tanto a esta repeticion como al inicio
de la segunda parte.

El compds 8 se presenta mas ritmico al desarrollar la corta que ya se habia anticipado en el
compas 4. Este motivo se presenta homofénicamente y en ambas manos (como si se tratara de
una noema ritmica). La idea formada por la repeticion de la corta, se presenta con distintos
acordes (synonymia); culmina con dos corcheas (la segunda en syncopatio).

llustracion 101. Noema y corta

La sincopa “resuelve” a otro descensus melddico (c. 9) que debe ser ejecutado por ambas
manos a una distancia de dos octavas. Este descenso prepara la entrada del siguiente pasaje.

Del compas 10 al tercer tiempo del c. 12, se retoma el cardcter ritmico producido por la
corta. Esta figura se desarrolla del mismo modo que en el c. 8; extendiéndose en la totalidad de los
compases mencionados, se presenta en ambas manos, de forma homofénica (noema) y con
distintos acordes (synonymia).

La seccidn que abarca desde el tercer tiempo del c. 12 hasta el 14, estd desarrollada por
las mismas figuraciones del c. 5; aunque la mano izquierda exhibe una ligera variante, sigue siendo
antithesis de la derecha. Asi mismo, dichas figuraciones también se presentan en alturas cada vez
mas graves (catabasis y polyptoton).
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En el compds 15 comienza un anabasis. Este movimiento estd formado por la triple
exposicién de la semifrase que abrid el interludium. Cada una de estas exposiciones se presenta en
la mano derecha, de forma inmediata y en una octava mas aguda (epizeuxis y polyptoton). La
mano izquierda ejecuta las mismas notas que acompafiaron el comienzo de la obra (do, siy fa#). El
conjunto de estas notas exhibira variatio cada vez que se presenta (tres veces en total)

La ultima célula motivica de la semifrase —una corta— servira para elaborar la recta final
del presente interludio. Esta célula se repite por transposicién (polyptoton) una tercera aguda
antes de formar una unidad ritmico-melédica. A su vez, dicha unidad se presenta siete veces
consecutivas (epizeuxis) en la mano derecha. Dos voces intermedias acompafian, en syncopatio, a
esta figuracion.
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llustraciéon 102. Epizeuxis

Mientras tanto, la mano izquierda repite cuatro veces consecutivas (epizeuxis), en
corcheas (diminutio), el motivo do, siy fa#.

El interludium concluye con un acorde de sol mayor precedido por la breve idea musical
que inicid la obra.

Elocutio en Fuga segunda en Sol

Propositio

Cinco octavos, en la voz grave, dan forma al inicio de lo que sera la proposicidn retérico-
musical de esta fuga. También a cinco octavos equivale la unidad de compads que sera usada para
medir el discurso musical. En la totalidad del dux se distinguen tres partes con distinto cardcter. La
primera de estas (antecedente) se torna mas ritmica que melddica. Traza un ascensus repentino
que recorre un intervalo de séptima, a través de dos cuartas.

llustracion 103. Ascensus en antecedente del sujeto

El rasgo opuesto de la segunda parte (consecuente), se percibe en la repeticién de un
mismo motivo mas melddico —con respecto al antecedente— (antithesis).

llustracion 104. Consecuente del sujeto
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La conclusion de la propositio retoma el caracter del consecuente, su descensus melddico
retorna a la primera nota del sujeto.

llustracién 105. Conclusidn del sujeto
Aetiologia

El comes (la primera respuesta) es expuesto en la voz media (compas 3), no obstante, esto
sucede antes de que termine la presentaciéon completa del dux (emphasis, pondus o significatio).
La imitacidn del sujeto no se percibe con exactitud (repercussio); es en la conclusion donde hay
una variacion ritmico/intervalica.

llustracién 106. Comparacion en conclusion de sujeto y respuesta (variatio)

Por lo tanto, el antecedente y la conclusién del sujeto son, al mismo tiempo, contrapunto
de la primera respuesta. Mientras que en la conclusidon de esta aparece un contrapunto que
completa su exposicion.

La tercera respuesta inicia al mismo tiempo que concluye la segunda (c. 8). Se presenta
incompleta en la voz aguda (apocope). El antecedente y parte del consecuente es lo Unico que se
exhibe. La exposicidon de esta entrada concluye con la repeticién del motivo del consecuente un
tono mas grave (polyptoton). En esta imitacion del thema, se mantiene con exactitud la
disposicidn intervdélica original (palilogia). En el contrapunto de la voz media se presentan dos
nuevos motivos ritmicos: negra-negra-corchea y negra con puntillo-negra. La voz grave también
acompafia con un nuevo motivo ritmico: negra con puntillo-dos corcheas.

Argumentatio o Contentio

Confutatio®

El procedimiento usado para comenzar esta seccién es exempla, o sea, la transposicion del
tema (c. 12). Este se imita dos veces (una en la voz grave y otra en la aguda) en stretto. Cada una
de estas exposiciones aparece incompleta (apocope). En la primera se omite la repeticion del
motivo perteneciente al consecuente. Su contrapunto muestra, en la voz aguda, la continuacidn
de la reelaboracidn y transposicion del motivo del consecuente que ya habia comenzado en la
seccion anterior (distributio a través de synonymia). En la voz media, el motivo ritmico de la
seccién previa (negra con puntillo-negra), sirve para realizar el contrapunto de esta entrada y
también de la siguiente. Por otra parte, en la segunda exposicion del thema, se excluye tanto el
consecuente como su conclusidn. Esta entrada coincide con la conclusidn de la anterior. El motivo

94



ritmico-melddico de esta conclusion es variado en distintas alturas (distributio a través de
synonymia) para formar el contrapunto de la presente entrada.

Los compases 18-23 se desarrollan a través del procedimiento conocido como oppositum
(fragmentacion motivica del sujeto). Los motivos del antecedente del tema son los sufren
transformacién y desarrollo. Las voces grave y aguda presentan, de forma simultanea, figuraciones
derivadas de estos motivos, mismas que seran imitadas en el transcurso de esta seccion. La
figuracion de la voz grave se imita en los compases 20 y 22 por la voz aguda y grave,
respectivamente (imitatio). Mientras tanto, la figuracién de la voz aguda es imitada por la media
en el c. 20 (imitatio). En la tradicién figurenlehre, este tipo de doble imitacién era reconocida
como metalepsis o transumptio.

llustracién 107. Metalepsis
Confirmatio®

En el c. 24 comienza una imitacién del thema en todas las voces. Dicha imitacién aparece
en stretto (emphasis, pondus o significatio). Sin embargo, el consecuente del tema es variado o
cambiado por una figuracion formada de una secuencia de dos saltos de cuarta (variatio y salto
semplice). No obstante, con todo y su transformacidn, el tema es imitado en las tres voces hasta el
compas 28. La primera nota del antecedente (en la primera entrada) es tomada de otra voz que
concluyd la seccidn previa (metalepsis o transumptio). La aparicidn e imitacidn del dux en stretto,
era considerada en la tradicién de la musica poetica como confirmatio.

llustracion 108. Metalepsis en la variacion del thema
Confutatio?

En los compases 29-35 vuelve a aparecer el procedimiento conocido como oppossitum.
Mientras la voz aguda repite una figuracién melddica que se deriva de la conclusion del sujeto —
en distintas alturas y de forma variada—, la voz grave hace lo propio a partir de las dos corcheas
originadas en el antecedente (distributio). La voz media siempre completa la armonia de este
pasaje con una nota que vale la unidad de compas (negra ligada a negra con puntillo). El pasaje
originado por la voz aguda, en los cc. 29-31, es imitado en su totalidad por la voz grave, en los cc.
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32-34. Mientras esto sucede, la voz aguda continta variando sus primeras figuraciones (variatio).
Finalmente (c. 35), una tirata descendente, ajena al contexto de la fuga, resuelve a la siguiente
seccion.

llustraciéon 109. Tirata en descensus
Confirmatio®

En los cc. 36-39 se vuelve a confirmar el thema. El aspecto que presenta es el mismo que
en la confirmatio anterior. Se expone en stretto de manera sucesiva en las voces grave, media y
aguda (emphasis, pondus o significatio). No obstante, la exposicion de la aguda se interrumpe por
el inicio de la siguiente seccion (apocope y tmesis o sectio).

Confutatio®

La fragmentacién melddica y el desarrollo de los fragmentos, asi como la inclusiéon de
pasajes extrafios, son técnicas que se vuelven a emplear en el pasaje que va desde el compas 40-
53 (oppositum). No obstante, este pasaje exhibe dos secciones que estan divididas por la
reaparicion de la tirata descendente del compas 35 (polyptoton por su transposicion exacta en el
c. 46).

La primera seccidn presenta una subdivision identificada por el intercambio del material
melddico de las voces (imitatio). Este material es el mismo que se desarrollé en la confutatio
anterior. La nota larga con duracién de unidad de compds, pasa de la voz grave (cc. 40-42) la aguda
(cc. 43-45). El motivo que se derivé de la conclusidn del sujeto, pasa de la voz media a la grave (en
los compases referidos). EI motivo originado del antecedente, sélo se presenta en la voz aguda en
los cc. 40-42, mientras que en los compases 43-45, la voz media sigue el desarrollo y variacién del
motivo perteneciente a la conclusién del tema.

En la segunda seccién del presente oppositum (cc. 47-53), la voz grave siempre procede —
en ascensus— con la nota que equivale a la unidad de compas. En la voz media, se elabora una
figuracion melddica cuyo ritmo se deriva de la Ultima variacidon que se hiciera de la conclusién del
tema —en esta misma voz— (cc. 43-45). Este motivo se presenta en ascensus y después en
descensus, formando asi una unidad tematica que se repetird en un tono mas agudo (polyptoton).
Por su parte, la voz aguda elabora nuevo material tematico a partir del ya mencionado motivo
negra-negra-corchea (contrapunto de la segunda respuesta), mismo que sera el antecedente de
otra figuracién (nueva) formada por cinco corcheas. Estas figuraciones también forman una unidad
tematica que se repetird en un tono mas agudo (polyptoton).
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llustracién 110. Oppositum y polyptoton

Los cc. 51-53 se desarrollan a través de la transposicién y variaciéon de los motivos
anteriores (polyptoton y synonymia).

Ahora es el exempla de los compases 54-65 el que muestra dos secciones diferentes. La
imitacion del tema se hace de forma distinta en cada una.

En la primera seccién se muestra al thema Unicamente con antecedente y conclusion
(apocope); las figuraciones del consecuente son omitidas. Asi mismo, la conclusion se muestra
variada (variatio). La transposicidén del sujeto esta a cargo de la soprano (c. 54) y el bajo (c. 56),
respectivamente. El contrapunto de la voz media presenta restos de los motivos ritmico-melddicos
hasta ahora presentados (distributio).

La segunda seccion estd representada por la voz media (cc. 59-65). Es la Unica voz que
presentard, tres veces consecutivas, la transposicion del sujeto. Este aparece nuevamente
incompleto (apocope). Sélo el antecedente es la parte que se imita —cada vez, un tono mds
agudo—. El contrapunto de la soprano esta formado por la alternancia de los motivos negra con
puntillo-dos corcheas y blanca-dos semicorcheas (distributio), mismos que ya habian sido
presentados en el contrapunto de la tercera respuesta (voz grave, c. 9) y en la doble imitacidn (voz
aguda, c. 18). Estos motivos forman una unidad tematica que serd repetida tres veces consecutiva
(epizeuxis). Por otro lado, el contrapunto de la voz grave se basa en la imitacién y transposicién de
las semicorcheas del antecedente (distributio).

llustracion 111. Exempla, apocope y distributio

Esta seccidn (exempla) cierra con la transposicion del motivo perteneciente a la conclusién
del thema (c. 65). Dicho motivo se expone en octavas paralelas —en las tres voces—.

Confirmatio® y Conclusio (Peroratio)

Esta seccion constituye, de forma simultanea, la confirmacion y la conclusién del discurso
musical (cc. 66-75). Dos razones fundamentan esta afirmacion, respectivamente: la cuadruple
presentacion del antecedente del thema —de forma consecutiva y en el tono original—; y el que
estas repeticiones constituyan la ultima seccién de la fuga.
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De este modo, la voz grave, al repetir enfaticamente la primera parte del tema (apocope),
persuade de la validez de la propositio a través de la figura epizeuxis. No obstante, estas
repeticiones aparecen en partes distintas del compas (tempus contrarium). Mientras tanto, el
movimiento cuasi-homofénico de las voces agudas estd formado por restos de motivos ya
expuestos (distributio); principalmente el formado por negra-negra-corchea.

llustracion 112. Epizeuxis

98



Figuras retérico-musicales encontradas en el Interludio

=

Anabasis o ascensus
Antithesis, antitheton o contrapositum
Catabasis o descensus
Climax u gradatio
Corta
Diminutio o meiosis
Epiphora, epistrophe o homoioptoton
Epizeuxis
Noema
. Polyptoton
. Salto semplice
. Syncopatio o ligatura
. Synonymia
. Tempus contrarium
. Tirata
. Variatio

OO NLAWN

R R R RRRR
AU AN WNRKRO

Figuras retérico-musicales encontradas en la Fuga segunda en Sol

=

Anabasis o ascensus
Antithesis, antitheton o contrapositum
Apocope
Catabasis o descensus
Distributio
Emphasis, pondus o significatio
Epizeuxis
Metalepsis o transumptio (concebida como fuga con sujeto a dos voces)
Metalepsis o transumptio (concebida como la presentacién del thema entre dos voces)
. Mimesis, ethophonia o imitatio
. Polyptoton
. Salto semplice
. Synonymia
. Tempus contrarium
. Tirata
. Tmesis o sectio
. Variatio

OO N A~WN

R R R RRRRR
NOOULANWNRKRO

99



Preludio y Fuga para la mano izquierda sola

En 1931, afo en que se compuso esta obra, Ponce no se encontraba en México. Estaba
estudiando armonia moderna y composicién con Paul Dukas y Nadia Boulanger en Paris (Pareydn,
2007, p. 841). Ademas de esta formacidn, su lenguaje musical estaba recibiendo influencia desde
otro flanco; tenia dos afios que, gracias al cumplimiento de una encomienda de la SEP de México,
habia contactado con el folclor de Espaiia (idem).

Mientras tanto en México, enmarcada en el restablecimiento del orden después de toda la
agitacion social derivada de la Revolucidn, la musica sufria cambios en diversos érdenes.

Antecediendo estos cambios, desde las dos primeras décadas del s. XX, el pianismo cedia
gradualmente al sinfonismo hasta que, entre los aiflos 1918-1921, Ponce y Chavez inauguraron de
forma definitiva la musica sinfénica nacionalista (Tello, 2010, p. 489). El principal organismo
encargado de su difusion seria la Orquesta Sinfonica de México, creada por Carlos Chavez, en 1928
(ibidem, p. 490). En estos afios iniciaba la creacion del repertorio que, posteriormente, identificaria
la musica nacionalista mexicana (Tello, 2010, p. 491). Esta tendencia fue seguida por otros
compositores de la generacion de Ponce como: José Roldn y Candelario Huizar (Béhague, 2001).

No obstante, el nacionalismo mexicano suele identificarse con algunos exponentes
prominentes, sin embargo, son muchos los contribuidores que marcaron el rumbo definitivo del
movimiento. Algunas aproximaciones nacionalistas exhiben diferencias muy marcadas: Manuel M.
Ponce, y su musica influenciada por el folclor criollo y mestizo (Kennedy, 2001); Carlos Chavez,
cuya obra se inspira en la sonoridad indigena (Tello, 2010, p. 491); Silvestre Revueltas, encargado
del retrato sonoro de la urbanidad (idem). Asi mismo, el movimiento nacionalista contaba con
adeptos nuevos que buscaban darle mayor extension. Por ejemplo, el grupo de “los cuatro”
formado por Ayala Pérez, Galindo Dimas, Salvador Contreras y Moncayo (Parker, 2001), asi como
Luis Sandi y Miguel Bernal Jiménez (Béhague, 2001).

Manuel Maria Ponce Cuéllar

Nacio en Fresnillo, Zacatecas el 8 de diciembre de 1882; murié en la Ciudad de México el
24 de abril de 1948 (Miranda, 2001).

Su desempefio profesional abarcé diversos campos de la musica; fue pianista, compositor,
director, pedagogo y folclorélogo (Pareydn, 2007, p. 840).

Fue el primer compositor mexicano cuya musica estuvo influenciada por sus
investigaciones sobre el folclor criollo y mestizo; en sus composiciones se aprecian corridos,
jarabe, huapango, son, etc. (Béhague, 2001). Su principal contribucion fue el desarrollo del estilo
nacional mexicano, mismo que, en su obra, se verd influenciado por tendencias impresionistas y
neoclasicistas (Miranda, 2001). Considerado como un compositor ecléctico, pudo integrar una
variedad de técnicas, tendencias y estilos; como romantico, nacionalista y/o impresionista, hizo
uso de lenguajes tonales, bitonales y atonales (idem).
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Su trabajo composicional suele dividirse en dos periodos de acuerdo al lenguaje musical
qgue adoptd: el primero es considerado como romantico-europeo, mientras que la segunda etapa
es denominada romantico-nacionalista (Pareydn, 2007, p. 841). Se dice que sus mas grandes obras
son del periodo posterior a su estancia en Paris (Griffiths y Webber, 2001). Su primera obra,
titulada La marcha del sarampion, la compuso cuando tenia nueve afos (1891), se dice que la
escribié al salir de esta enfermedad (Pareydn, 2007, p. 840).

De acuerdo a Andrés Segovia, la influencia de Ponce fue decisiva en el resurgimiento del
repertorio para guitarra y en la reinstalacion de este instrumento dentro del concertismo
(Miranda, 2001). Como pianista consumado, escribié un gran nimero de obras de tendencia
romantica y nacionalista (/dem). Estas obras despliegan una combinacion de virtuosismo Lisztiano
y tonadas mexicanas (idem). Asi mismo, su preocupacion por el patrimonio mexicano alcanza
expresiones didacticas que se reflejan en Veinte piezas fdciles (idem).

Su formacion musical la comenzé en 1888 con sus hermanos Josefina, Refugio y José,
pianistas (Pareyén, 2007, p. 840). Dos afios mas tarde, formalizé sus estudios con Cipriano Avila
(idem). Entre 1900 y 1901, en la Ciudad de México, estudié piano con Vicente Mafas y armonia
con Eduardo Gabrielli (Miranda, 2001). En 1904 se trasladd a Bolonia, Italia, donde estudié con el
maestro de Giacomo Puccini, Cesare Dall’Olio (idem). En diciembre de 1905, en el Stern
Konservatorium de Berlin, estudié piano con Martin Krause —discipulo de Liszt— (Pareydn, 2007,
p. 840).

Después de su regreso a México, en 1907, dio clases de piano en Aguascalientes (Miranda,
2001). Posteriormente, fue llamado por Gustavo E. Campa para cubrir la catedra de piano que
daba Ricardo Castro (luego de que éste fallecid), en el Conservatorio Nacional (Pareyén, 2007, p.
840).

En 1910, formé parte jurado que calificd el concurso de composicion organizado con
motivo del centenario de la Independencia de México, entre los jueces se encontraba Felipe
Pedrell, Gabriel Fauré y Camille Saint-Saéns (Miranda, 2001).

Se afirma que la etapa romantica de Ponce culmina, en 1911, con el estreno de su
Concierto para piano y orquesta —bajo la direccién de Julidn Carrillo y él mismo como solista—
(Pareydn, 2007, p. 840).

El estreno de la musica de Debussy en México (1912), acontecié en uno de los recitales de
sus alumnos (Miranda, 2001). Este recital inicid con la participacion de Carlos Chavez de 11 afios
de edad (idem).

A causa los diversos conflictos originados por la Revolucidon Mexicana, vivié en la Habana,
Cuba, de 1915 a 1917 (idem).

Nuevamente en Meéxico (1917), retomd su puesto como maestro de piano en el
conservatorio y dirigid la Orquesta Sinfénica Nacional —donde posteriormente las ejecuciones de
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solistas como Arthur Rubinstein y Pablo Casals— (idem). En este mismo afio, contrajo matrimonio
con la soprano francesa Clema (Clementina) Maurel (Pareydn, 2007, p. 840).

De regreso a Europa, matriculado en la Escuela Normal de Musica en Paris (1925-1932),
estudié armonia moderna y composicion con Paul A. Dukas y Nadia Boulanger (ibidem, p. 841). En
Paris, fundd la Gaceta musical con contribuidores como Heitor Villa-Lobos, Alejo Carpentier, Paul
A. Dukas y Darius Milhaud (Miranda, 2001). En este periodo, trabajé con Andrés Segovia (idem).

Retorna a México en 1933 (idem). Asume el cargo de Director del Conservatorio Nacional
y, en 1934, funda la catedra de folclor musical en la Escuela Nacional de Musica (idem). En esta
misma escuela, fue consejero técnico en los afios 1933-1935 (Pareydn, 2007, p. 841). En 1945 fue
nombrado director de esta institucion (Miranda, 2001).

Es acreedor a numerosos premios y distinciones, entre ellos, el Premio Nacional de Artes,
en 1947 (idem).

Entre sus muchos discipulos se encuentran: Joaquin Ampardn, Miguel Bernal Jiménez,
Carlos Chavez, Alfonso Esparza Oteo, Antonio Gomezanda, Carlos Vadzquez, etc. (Pareydn, 2007, p.
841).

La publicacién de gran parte de su catdlogo para piano y canciones estuvo a cargo, en
México, de Enrigue Munguia, Otto y Arzoz, De la Pefia Gil Hermanos y Wagner y Levien (Pareyon,
2007, p. 841). Sin embargo, su mayoria de la obra para guitarra fue editada por Schétt, de Maing,
Alemania (Pareyon, 2007, p. 841).

Preludio y Fuga para la mano izquierda sola

Como ya se aludid, esta obra fue compuesta en 1931 (Pareyén, 2007, p. 842). Mientras
que el preludio se titula Prelude pour la main gauche seule, la fuga lleva la inscripcidn Fugue pour
la main gauche seule.

Como su nombre lo indica, es una obra para la mano izquierda sola. Sélo dos obras con
esta caracteristica fueron escritas por Ponce: la presente obra y, Malgré tout (A pesar de todo,
1900), que es una danza para la mano izquierda dedicada “al escultor Jesus Contreras”, editada
por Enrique Munguia (ibidem, p. 841). Como se puede apreciar, las dos obras estan
temporalmente distantes. Lo mismo pasa con otras obras polifénicas de este mismo género que
escribié el compositor; el Preludio y fuga sobre un tema de Hédendel fue escrito en 1907, mientras
que el Preludio y fuga sobre un tema de J. S. Bach data de 1908 (ibidem, p. 842).

El pianista Carlos Vazquez, quien se ha ostentado como el “discipulo predilecto” de Ponce,
afirma que concluyd los ultimos 18 compases de esta obra;

“Por ejemplo, tengo una pieza... digo, el maestro Ponce hizo un Preludio y fuga para la

mano izquierda sola. No se sabe si es para piano o guitarra. Yo no sé nada de guitarra, pero capté
aquello y le puse ahi un brochazo de 18 compases para terminarla.” (citado en, Mateos-Vega, 2006).
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Este pianista agrega una Fe de erratas y notas a la partitura de esta obra (ediciones Clema
M. de Ponce, 1953), donde afirma que existen dos versiones de esta fuga. La primera es un
manuscrito a tinta y sin fecha. La segunda es un manuscrito a lapiz escrito en Paris el 21 de enero
de 1931.
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Dispositio en Preludio y Fuga para la mano izquierda sola

Tabla 13. Dispositio en el Preludio para la mano izquierda sola

Exordium Compases 1-64 Noema

Tabla 14. Dispositio en la Fuga para la mano izquierda sola

Propositio Compases 1-3 Thema
Compas 4-10 Aetiologia
Compases 11-17 Oppositum
Compases 18-20 Exempla
Compases 21-25 Oppositum
Compases 26-28 Exempla
Confutatio Compases 29-34 Oppositum
Compases 35-37 Exempla
Compases 38-43 Oppositum
Compases 44-46 Exempla
Compases 47-53 Oppositum
. . Compases 54-59 Exempla
Confirmatio Compases 60-69 Distributio
Conclusio Compases 70-72 Thema
Compases 73-83 Distributio
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Elocutio en Preludio para la mano izquierda sola

Exordium

Burmeister hizo una clasificacién de los tipos de exordium de acuerdo a la textura
polifénica que presentaban; podria ser plenum o nudum (Toumpoulidis, 2005, p. 117). La textura
homofdnica que presenta el Prelude pour la main gauche seule se ajusta a la descripcién de
exordium plenum; la figura retérico-musical denominada noema es la que desarrolla la totalidad
de este preludio. No obstante, se percibe una linea melddica que, o surge de acordes arpegiados,
o es generadora de los mismos. La mayoria de estos arpegios son descendentes.

En esta melodia se distingue un motivo ritmico-melddico que, formado por dos notas
largas y dos cortas, se presentara constantemente a lo largo de la pieza; este procedimiento es
identificado como epanalepsis o resumptio. No obstante que este motivo es tético, su ritmo es de
caracter sincopado por la ubicacion métrica de la segunda nota (syncopatio).

Al inicio, este breve pasaje melddico se presenta tres veces a través de la figura polyptoton
ya que, se repite en alturas cada vez mas graves (catabasis). Los arpegios que se desprenden del
motivo son descendentes.

llustracion 113. Polyptoton

En el compas 4, se despliega un arpegio ascendente-descendente que sirve de transicion
para la reiteracién variada del mismo motivo, en los cc. 5-6 (synonymia).

La direccion de los arpegios —que hasta ahorita han sido descendentes— cambia a partir
del compds 7. En este punto, un nuevo motivo melédico, que surge del impulso ascendente de los
arpegios, es repetido al siguiente compds en un tono mas grave (polyptoton).

llustracion 114. Polyptoton

Los compases 9-10 presentan una figuracion en ascensus-descensus, misma que esta
formada por un arpegio que muestra algunas notas de paso. El descensus de este arpegio podria
considerarse como la imitacién “al espejo” del ascensus.
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llustracion 115. Ascensus-descensus

Dos notas forman una nueva idea motivica que, surgida del movimiento ascendente de los
arpegios de los cc. 11-12, es presentada dos veces, en distintas alturas (polyptoton). En el compas
13, este motivo genera un movimiento escalar que desemboca en un descensus.

llustraciéon 116. Polyptoton y descensus

El pasaje de los compases 15-18 exhibe, con ligeras variantes y en distinta altura, el mismo
desarrollo de los cuatro compases previos (synonymia).

Asi mismo, la parte que abarca los cc. 19-26, presenta simetria en su material musical. El
pasaje 19-22 se transpone, de forma variada, en los compases 23-26 (synonymia). En la primera
parte del material musical aludido, se forma por una figuracién ascendente-descendente
arpegiada (ascensus-descensus). En la segunda parte se exhibe el motivo ritmico que inicié la obra.

Este material musical concluye una primera seccién del preludio. El hecho de que el
motivo inicial de una seccidn también se utilice para cerrar la misma (tomando en cuenta sélo el
aspecto ritmico del motivo), encaja en una de las definiciones de la ya aludida figura epanalepsis.
No queda claro porque Ponce alterna la forma de escribir este motivo; algunas veces lo plasma
con plicas ascendentes y otras con descendentes (como si se tratara de una voz grave).

llustracion 117. Epanalepsis

A través de la re-exposicion de los cuatro compases que iniciaron el preludio, se inicia una
seccion nueva en el compas 27 (anaphora). De aqui en adelante se exhibira, de forma constante, la
variacién y reelaboracién ritmico/melédica del motivo principal.
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La primera transformacion ritmica del motivo sucede en el c. 31; se invierte el orden de los
valores de las notas y las semicorcheas se suman al valor de una semicorchea. El motivo resultante
y una configuracion melddica distinta, también desarrollan el siguiente compas (synonymia).

llustracion 118. Variacion ritmica del motivo principal

En los compases 33-34 se expone dos veces, y con una melodia distinta, el motivo en su
ritmo original (synonymia). Esta doble exposicién desemboca en un descensus (c. 35).

Una nueva transformacion ritmica se efectia en los compases 36-37 (synonymia). Las
notas largas son colocadas entre los valores de las notas breves. La primera de estas aparece
convertida en silencio. Esta variacion ritmica procede, en el c. 38, a la presentacidon del motivo
original pero con una melodia distinta (synonymia).

llustracion 119. Variacién ritmica del motivo principal

Los cc. 39-42 presentan, con una variacion en el 42, el mismo desarrollo de los compases

19-22 (synonymia).

llustracién 120. Synonymia

Los motivos de los cc. 43-49 son la transposicion y variacion melddica de los mismos
motivos que se detallaron en los compases 36-42 (anaphora o repetitio). Mantienen el mismo
orden de presentacion. El compds 50 exhibe la transposicién exacta del motivo expuesto en el
compas previo (polyptoton).

El c. 51 vuelve a presentar la transformacién ritmica que ya se habia desarrollado en el c.
36. El siguiente compas transpone, en un tono mas agudo, esta variante (polyptoton).
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En los compases 53-56, la figura auxesis o incrementum es identificada a través de la
constante transposicién ascendente de un mismo motivo, mismo que ya se habia expuesto en el c.
11.
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llustracion 121. Auxesis

Este incrementum culmina, en los cc. 57-58, con la Ultima presentacidén de la figuracion
ascendente-descendente arpegiada (ascensus-descensus), misma que se presentd por primera vez
en los cc. 19-20. La frecuente repeticion de esta figuracion evoca la figura epanalepsis (en el
transcurso del preludio se transpone un total de 5 veces).

Como en todas las ocasiones anteriores, esta figuracion se dirige a la presentacion del
motivo que comenzod la obra. En esta seccidn, que constituye la conclusidn del preludio (compas
59), se vuelven a presentar los compases 1-4. Este Ultimo compds se transforma un largo ascensus
arpegiado que abarca dos compases y que debe ejecutarse rit. e morendo.

Las figuras epanalepsis y epanadiplosis ilustran la técnica de comenzar y finalizar este
Prelude con la misma idea musical.

Elocutio en Fuga para la mano izquierda sola

Propositio

El dux que actia como proposicidn retérico-musical de esta fuga, es presentado por la voz
grave en un tempo indicado como Moderato. De entrada, la figura dubitatio se percibe tanto en la
ambigliedad ritmica como en los limites precisos que presenta este sujeto; no cuenta con un lugar
de “reposo” que le permita al escucha identificar tanto su métrica como su conclusién.

Melddicamente, todo gira alrededor de una sola nota como evocando el papel de la
repercusa gregoriana; no cuenta con ascensos ni descensos prolongados que direccionen a un
punto especifico. No obstante, este tema se puede dividir en tres partes que comparten un rasgo
comun: cada una de estas células motivicas, después de haber iniciado en el segundo de cuatro
tiempos, se dirige a la segunda parte del compds (synonymia). En la primera de estas pequefas
unidades motivicas se evoca la figura interrogatio ya que, su linea melddica presenta una inflexion
ascendente de medio tono en la ultima de sus tres notas. Esta “pregunta” es respondida por la
segunda célula motivica que, compuesta de sélo dos notas, desciende una segunda menor hacia la
segunda parte del compas. Finalmente, la conclusién del sujeto, pudo haberse dado de manera
convincente por la tercera de estas breves células ritmico-melddicas. Sin embargo, con direccién
descendente y conservando el modelo ritmico de la primera célula, esta retarda la resolucidn de
su ultima nota (retardatio y syncopatio).
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llustracién 122. Propositio

Aetiologia

La voz media es la que presenta la primera respuesta (compas 4). A juzgar por la variacién
de los intervalos que presenta, se trata de una respuesta “tonal”; la denominacién retérico-
musical para este tipo de respuestas es repercussio. La ligatura de la retardatio se cambia por un
silencio, no obstante, el efecto de retardo se mantiene. El contrapunto de esta respuesta, con su
ritmo y melodia con mas movimiento, se presenta como antithesis del sujeto; presenta nuevos
motivos ritmico-melédicos, es decir, saltos en corcheas con intervalos de quinta y tercera (salti
semplici) y salto de cuarta con ritmo de negra con puntillo y corchea (salto semplice).

llustracion 123. Repercussio

La funcién del compas 7 —enlazar la primera respuesta con la segunda, sin formar parte
de ninguna de estas—, esta representada por la figura conciliatio. Los nuevos motivos presentados
aqui estan constituidos por figuraciones melddicas en semicorcheas, entre estas, se aprecia el
ritmo de la figura corta (corchea y dos semicorcheas). Este ritmo es el que serd mas
frecuentemente reelaborado en el transcurso de la fuga, no obstante que aqui, su primera corchea
aparezca en silencio.

llustraciéon 124. Conciliatio

La segunda respuesta se expone en la voz aguda (c. 8). Esta es una imitacion exacta del
sujeto. Este tipo de respuesta es conocida como palilogia. La ligatura del dux también es cambiada
por un silencio que, no obstante, retarda la resolucidn normal de la nota previa. En el contrapunto
de la voz grave se repite el mismo motivo que presentd mientras se exponia la primera respuesta

(negra con puntillo-corchea). Por su parte, la voz media exhibe sélo notas blancas en su
contrapunto.
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Argumentatio o Contentio
Confutatio

Recursos como la reelaboracién motivica y la introduccién de pasajes extrafios al thema
exhibidos en los compases 11-17, son caracteristicas del procedimiento conocido como
oppositum. Los principales motivos reelaborados son las tres corcheas a contratiempo
pertenecientes al sujeto y el ritmo de semicorcheas que se presentd en el conciliatio (incluida la
corta). Por otra parte, la mayoria de las figuraciones extranas estan en syncopatio.

Estas figuraciones han representado la oposicion a posibles refutaciones retdrico-
musicales. Dicha oposicidn se ve fortalecida por la aparicién del exempla en los cc. 18-20, esto es,
la transposicion del dux en la voz superior. El contrapunto de esta entrada no presenta material
tematico nuevo.

En los compases 21-25 se retoma otro oppositum. Este muestra otra transformacion
motivica de, principalmente, la corta del conciliatio (distributio). Aqui, dicha figuracion se
desarrolla en todas las voces a través de la figura imitatio. No se percibe la presencia de pasajes
extrafos.

Nuevamente, otra transposicion del tema evoca el procedimiento denominado exempla
(cc. 26-28). Presentado en la voz superior, es acompafiado por un contrapunto parecido al de la
segunda respuesta (synonymia).

Otro oppositum es desarrollado en los compases 29-34. Asi mismo, las figuraciones seran
desarrolladas de nuevo a través de imitatio. Una figuracién es la que predomina; tres
semicorcheas dirigidas a una cuarta nota que prolonga su duracién sobre el siguiente tiempo. Este
motivo pudo haberse derivado de las semicorcheas del conciliatio que separd las dos respuestas
(distributio).

Los cc. 35-37 constituyen otro exempla (voz aguda). Esta transposicién del sujeto, es
presentada con el mismo contrapunto de la segunda respuesta o comes.

La reaparicion del procedimiento oppositum ocurre en los compases 38-43. Todos los
motivos ritmicos presentados aqui, tienen rasgos comunes con los del sujeto y el conciliatio
(distributio). No obstante, el ritmo de la corta —que se presenta en orden inverso— es el mas
imitado en este pasaje contrapuntistico (imitatio).

Una nueva transposicién del dux —con todo y el mismo contrapunto de la segunda
respuesta— es exhibida en la voz aguda (exempla en los cc. 44-46).

En el dltimo pasaje de la confutatio (compases 47-53) se retoma la corta del conciliatio
(con todo y su ritmo invertido). Este motivo se repite e imita en las voces agudas (distributio). En
este oppositum, el contrapunto de la voz grave presenta notas blancas, mismas que se limitan a
acompafiar la imitacién de las voces agudas.
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Confirmatio

Después de todo el soporte que la confutatio ofrecid a la propositio —a través de la
frecuente alternancia entre oppositum y exempla—, el sujeto de la fuga viene a confirmarse con la
imitacion del mismo, en todas las voces y en su tono original (c. 54). El stretto que se esperaba
para esta seccion, sélo es alcanzado por las voces graves; la voz aguda hace su entrada una vez
qgue ha concluido dicho stretto. Nuevamente, el contrapunto de la segunda respuesta acompafa a
esta voz. Por otro lado, la respuesta de la voz media se muestra incompleta (apocope).

El pasaje que comprende los compases 60-69, tiene la funcidon de conducir a la siguiente
seccion. La técnica usada para desarrollar dicho pasaje es denominada distributio; se observa la
reelaboracién de los principales motivos presentados hasta aqui (i. e. el primer motivo del sujeto,
las semicorcheas y la corta). Toda esta reelaboracién forma un ascensus-descensus que culmina
con la seccién que sigue. Mientras que el ascenso termina con la figura auxesis o incrementum (la
triple presentacion del motivo inicial de la fuga, en alturas cada vez mas agudas) el descenso se
muestra muy cromatico con respecto al resto de la fuga (pathopoeia). La nota pedal (paragoge,
manubrium o supplementum) que caracteriza una confirmatio, no se presenta en el stretto, sino
en la mayor parte de esta distributio.

llustraciéon 125. Auxesis, pathopoeia y paragoge

Conclusio (Peroratio)

La emotividad que caracteriza una conclusio se manifiesta en la forma de presentar el
thema de la fuga, a partir del compas 70. Lo que era una polifonia a tres voces se convierte en una
textura mas homofénica y solemne; el tema se muestra agrandado en su sonoridad por medio de
acordes a tres o cuatro partes agudas (parembole o interjectio). De igual forma, el
acompafiamiento del tema consiste en unas octavas graves que rememoran nuevamente las
principales células motivicas presentados hasta aqui, en especial, la negra con puntillo-corchea y la
corta (distributio). Estos motivos cobran prominencia una vez que se expuso la totalidad del tema
(c. 73). Dicho de otro modo, después de exhibir la propositio, los acordes se tornan en
acompafiamiento de las células aludidas.
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llustracién 126. Distributio y parembole en thema
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Figuras retérico-musicales encontradas en el Preludio para la mano izquierda sola

=

Anabasis o ascensus
Anaphora o repetitio
Auxesis o incrementum
Catabasis o descensus
Epanadiplosis o reduplicatio
Epanalepsis o resumptio
Noema

Polyptoton

. Syncopatio o ligatura

10. Synonymia
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Figuras retérico-musicales encontradas en la Fuga para la mano izquierda sola

=

Antithesis, antitheton o contrapositum
Apocope

Auxesis o incrementum

Conciliatio

Distributio

Dubitatio

Interrogatio

Mimesis, ethophonia o imitatio
Palilogia

10. Paragoge, manubrium o supplementum
11. Pathopoeia

12. Repercussio

13. Retardatio

14. Salto semplice

15. Syncopatio o ligatura

16. Synonymia
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Preludio y fuga.

Para cuando se compuso esta obra, Espafia ya estaba viviendo su Segunda Republica,
misma que se proclamé el 14 de abril de 1931.

En esta época, en Espaia se vivid un neo-romanticismo con connotaciones populares, la
emigracion de muchos compositores espanoles fue un factor que influyé en este fenémeno
artistico (Stevenson, 2001).

Mientras tanto, la zarzuela seguia siendo un género con amplia aceptacién, mismo que fue
cultivado por compositores como Amadeo Vives y José Maria Usandizaga (/dem).

Manuel de Falla era el compositor con mas influencia sobre los compositores espafioles
(idem). Este musico estaba pasando por su tercera etapa composicional, misma que se aprecia en
la evolucidn en su lenguaje musical que estaba yendo desde el impresionismo hasta el neo-
clasicismo (idem).

El lenguaje nacionalista de Falla influyd en una corriente artistica alterna formada, en la
segunda década del s. XX, por compositores pertenecientes a la “Generacién de la Republica” o
“Generacién del 27” (idem). También con tendencias impresionistas y neo-clasicistas, este grupo
estuvo formado, entre otros musicos e intelectuales, por Julidn Bautista, Gustavo Pittaluga,
Salvador Bacarisse, Jesus Bal y Gay, Rosa Garcia Ascot, Juan José Mantecdn, Adolfo Salazar,
Roberto Gerhard, Eduardo Toldrd y Rodolfo Halffter (idem).

Como resultado de la Guerra Civil Espafiola varios de estos compositores tuvieron que
dejar Espaiia estableciéndose en otras partes de Europa vy, sobre todo, en Latinoamérica. Pittaluga,
Bacarisse, Salazar, Bal y Gay, Rosa Garcia Ascot y Rodolfo Halffter son algunos de los transterrados
en nuestro continente (idem).

Rodolfo Halffter

Nacidé en Madrid, el 30 de octubre de 1900; murié en la Ciudad de México el 14 de octubre
de 1987. Es un compositor mexicano de descendencia prusiana (lglesias, 2001).

A partir de las lecturas de Schoenberg (Harmonielehre), y con la influencia de la musica de
Debussy, su formacidn musical se caracterizé por el autodidactismo, no obstante la frecuente
asistencia de Manuel de Falla (idem).

En la Residencia de Estudiantes se volvié amigo de Federico Garcia Lorca, Salvador Dali,
Gerardo Diego, Juan Ramédn Jiménez, Rafael Alberti y Daniel Vazquez Diaz, entre otros (idem).

Su obra temprana constituye su musica mas accesible (idem). La claridad y limpieza de su
estilo da continuidad a la tradicién aprendida de Falla: su lenguaje tonal se enriquece con
inflexiones politonales, mientras da muestras de ritmo asimétrico y variado (idem). Con su obra
Tres hojas de dlbum (1953), fue el primer mexicano en utilizar el serialismo para la composicion de
su musica (idem).
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En su exilio voluntario a México (1939), y apoyado por la decisién del presidente Lazaro
Cardenas, de brindar hospitalidad a intelectuales y artistas espafioles de amplia reputacion
académica para continuar su labor en nuestro pais (Carredano, 1994, p. 21), Halffter recibié ayuda
de Carlos Chavez y de Blas Galindo (Iglesias, 2001). En la Ciudad de México, dio clases en la Escuela
Superior Nocturna de Musica (actualmente Escuela Superior de Musica) y en el Conservatorio
Nacional (idem). En 1946 fue editor de la revista Nuestra Musica y director de Ediciones Mexicanas
de Mdsica (idem).

A partir del estreno de su Concierto para Violin (estrenado por Samuel Dushkin), sus obras
fueron reconociéndose poco a poco en el ambito internacional (idem).

En 1962 recibié reconocimiento por la Real Academia de San Fernando y la Academia
Mexicana de Artes (idem).

Es considerado como uno de los exiliados espafioles que mds aportd a la pedagogia en
Meéxico (Carredano, 1994, p. 25). Entre sus alumnos se encuentran Luis Herrera de la Fuente, Jorge
Gonzalez Avila, Mario Kuri Aldana, Eduardo Mata, Julio Estrada, Mario Lavista, Ana Lara, etc.
(idem).

Preludio y Fuga op. 4.

La obra fue compuesta en 1932 y estd catalogada con un opus 4 (Iglesias, 2001). Esta
dedicada al pianista Fernando Ember Nandor, quien fuera tanto profesor de piano de Ernesto
Halffter (Vifias-Valle, 2013), como quien diera a conocer las primeras obras de Rodolfo Halffter
(Carredano, 1994, p. 315).
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Dispositio en Preludio y Fuga

Tabla 15. Dispositio en Preludio

Compases 1-45 Noema
Exordium Compases 46-90 Mimesis
Compases 91-104 Analepsis
Tabla 16. Dispositio en Fuga
Propositio Compases 1-2 Thema
Compas 3-4 Aetiologia
Compases 5-9 Oppositum
Compases 10-13 Exempla
Compases 14-21 Oppositum
Compads 22 Conciliatio
Confutatio Compases 23-26 Exempla
Compases 27-31 Oppositum
Compases 32-35 Exempla
Compases 36-43 Oppositum
Compas 44 Conciliatio
Confirmatio Compases 45-47 Thema
Conclusio Compases 48-49 Thema/Apocope
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Elocutio en Preludio

Exordium

El tempo indicado para ejecutar este exordio musical es Allegro vivace. No obstante que el
discurso muestra pasajes rapidos a modo de tocata, se percibe material tematico claramente
definido, mismo que estd enmarcado en una textura mas homofdnica que contrapuntistica
(noema).

La triple repeticiéon de un acorde —en corcheas, en la mano izquierda—, define el caracter
ritmico que se seguira en el transcurso de la pieza. Este motivo ritmico de tres corcheas sera
frecuentemente reiterado a lo largo del preludio. Aqui, la mano derecha acompafa con una
figuracion de semicorcheas, misma que se asemeja a un trino (trillo) y que conduce a un circulo
mezzo (cuatro notas que dibujan medio circulo melddico). Este pasaje breve retarda el inicio de la
melodia, misma que sera descrita en el siguiente parrafo (suspensio).

llustracién 127. Suspensio

En el compas 3 se incorpora un pasaje mas melédico con respecto al anterior (antithesis).
En la mano derecha se percibe una relacién temdtica de antecedente-consecuente. La primera de
estas partes, iniciada con un salto semplice (52 justa), muestra una conclusidn ascendente, o sea,
se presenta como una pregunta musical (interrogatio). El consecuente se forma por un descensus
breve (intervalo de 42) que muestra una variatio en dos de sus notas. Este pasaje concluye con un
ascensus-descensus en semicorcheas que abarca sélo un intervalo de 52. El acompafiamiento de
esta unidad tematica es la reiteracidon constante del circulo mezzo, no obstante, entre el segundo
pulso del c. 3 y el primero del 4, se forma un circulo completo (circulatio o kyklosis).

llustracion 128. Interrogatio, variatio, circulo mezzo y circulatio

Los seis compases que se han descrito vuelven a repetirse inmediatamente —con cambios
leves— (synonymia). La modificacion consiste, basicamente, en el intercambio del material
musical entre ambas manos. La direccion del ascensus-descensus se invierte en el c. 12.
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Esta primera parte del preludio culmina, en los cc. 13-14, con la reiteracidon de la idea
presentada en los compases 1-2. La reiteracién del inicio de un pasaje en el final del mismo, es un
procedimiento retérico-musical conocido como epanalepsis o resumptio.

Los compases 15-20 ofrecen la repeticidon constante e inmediata de un motivo melddico
formado por una segunda descendente (epizeuxis). Los cc. 17 y 19 presentan una variatio de este
intervalo. En la mano izquierda, el acompafiamiento consiste en la frecuente repeticién del circulo
mezzo —aqui se muestra en direccidén contraria a sus presentaciones anteriores—.

llustracién 129. Epizeuxis y variatio

Los compases 21-25 representan una transicién que contiene, en la mano derecha,
elementos expuestos hasta aqui. EIl compds 21 comienza con el motivo que representd la
interrogatio del c. 4. El 22 presenta dos veces el mismo motivo derivado de la variatio del 17, una
de estas lo repite en sentido contrario (synonymia). Los cc. 23-24 enfatizan la nota do por medio
de la repeticidon de las figuraciones que se desprenden de dicha nota (epizeuxis). Este pasaje
concluye con un salto de octava en valor de negra, mismo que es ejecutado por la mano izquierda.
En tanto, la mano derecha traza una figura melddica compuesta por las semicorcheas y el circulo
mezzo del principio.

Esta figuracidon sirve como acompafiamiento de los cc. 26-30 (epizeuxis). El material
acompafado, inicia con la presentacidén del antecedente tematico que se expuso en los cc. 3-4. La
reiteracion del material inicial en pasajes sucesivos se denomina anaphora o repetitio. Los cc. 28-
30 dan forma a un incrementum, mismo que estd delineado por la constante transposicion
ascendente del salto semplice que pertenece al antecedente. Este incrementum desemboca en un
trino (trillo) ejecutado por la mano derecha, mientras la izquierda evoca dos de las tres
semicorcheas que iniciaron el preludio (epanalepsis).

llustracion 130. Incrementum a través de un salto semplice

La unidad tematica formada en los compases 32-36 se transpone, un tono descendente,
en los cc. 37-41 (polyptoton). A su vez, esta unidad presenta la transposicion de una misma idea
musical (polyptoton) formada por el salto de octava que ya se presenté en el c. 25 (epanalepsis).
Esta octava se presenta primero en la mano derecha, después, es imitada por la izquierda, en
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sentido contrario (synonymia). Este intervalo es acompafiado por figuraciones en semicorcheas
que se derivan de la variatio del c. 17. Cada una de estas unidades tematicas concluye con la
misma variatio presentada, en movimiento paralelo (climax o gradatio), por ambas manos.

La primera seccién del preludio (cc. 1-45), concluye con la doble exhibicion —inmediata—
del motivo ritmico que comenzd el preludio (epanalepsis y epizeuxis). Esta doble presentacion se
hace con distintos acordes (synonymia). La primera de estas es ejecutada por la mano derecha,
mientras que la izquierda acompafia con una tirata ascendente; la segunda es ejecutada por
ambas manos. Después, una pausa (segundo pulso del compds 45).

Los compases 46-90 (segunda parte del preludio) son la mimesis de los cc. 1-45 (o sea, la
transposicion de una noema a una altura diferente).

La conclusion de esta pieza musical se hace a partir del material temdtico expuesto hasta
este punto. En esta seccidn se forma la figura analepsis a partir de la repeticidén integra del mismo
pasaje (cc. 91-104).

Los compases 91-92 estdn formados por la misma idea musical del comienzo; aquella
formada por la triple repeticion de un acorde —en corcheas, en la mano izquierda— (epanalepsis
con respecto al principio de la obra). El trillo de la derecha, que se muestra imitado en sentido
contrario (synonymia), también desemboca en el circulo mezzo. Estos dos compases se repiten
inmediatamente (epizeuxis).

Los cc. 95-97 trazan un descensus paralelo en ambas manos (climax o gradatio). Este
descenso culmina con la triple exposicion del motivo ritmico formado por las tres corcheas en
acordes (epanalepsis con respecto al principio de la obra).

Elocutio en Fuga

Propositio

En esta fuga, las figuraciones de su proposicién retdrico-musical (el sujeto) constituyen un
claro ejemplo de una melodia puramente instrumental; su tratamiento melédico —a partir de
arpegios quebrados (messanza), saltos de séptima (saltus duriusculus) y escalas rapidas (tirata),
todo en semicorcheas, en tempo Allegro— seria irrealizable para una melodia vocal. En términos
generales, su linea melddica fundamental forma un ascensus-descensus, cuyo punto dalgido se ve
fortalecido mediante un sforzando. La mano izquierda es la encargada de presentar el sujeto.

llustracion 131. Propositio
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Aetiologia

Puesto que esta fuga es a dos voces, solamente una voz responderd al dux (compas 3). A
primera vista, pareciera que se trata de una respuesta “real”, no obstante, esta posibilidad se
pierde al observar que la disposicidn intervalica de las ultimas tres notas cambia; se trata de una

IM

respuesta “tonal” o repercussio. En el contrapunto de esta respuesta (contrasujeto) se observan

figuras como climax o gradatio.
Argumentatio o Contentio
Confutatio

Para refutar las objeciones retdrico-musicales a la propositio de esta fuga, un oppositum es
el primer procedimiento empleado (compases 5-9). Este estd compuesto por la mayor parte del
contrasujeto y algunas partes del thema (sobre todo la parte del saltus duriusculus). En esta
distributio, el cambio de compas puede deberse a la omisidon de algunas partes del sujeto. Dichas
partes forman una unidad tematica que se transpone, de forma inmediata, una quinta ascendente
(polyptoton). Algunas de las figuras identificadas en esta sub-seccién son: trillo, descensus y climax
o gradatio.

llustracién 132. Distributio

Como se puede percibir, el pasaje anterior termina con un descensus que desemboca en el
procedimiento conocido como exempla (cc. 10-13), en donde la transposicion del tema ocurre dos
veces. Primero en la mano izquierda y luego en la mano derecha (palilogia). Su contrapunto es el
contrasujeto.

En los compases 14-21, se desarrolla un oppositum que muestra tanto la primera parte del
thema (apocope), como al contrasujeto, a través de una imitacidn por movimiento contrario. Esta
imitacidn se presenta un total de cuatro veces, en donde cada una se transpone a un tono distinto,
en el circulo de quintas. Palilogia es el nombre de la figura que identifica estas presentaciones
hechas en distintas voces y alturas.

llustracion 133. Oppositum a través de imitacion por movimiento contrario
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El compds 22 representa un compads de transicion hacia la siguiente seccion de la fuga
(conciliatio). Este compds estd compuesto por figuraciones derivadas de la imitacion por
movimiento contrario del tema (distributio). Las dos voces realizan dichas figuraciones por
movimiento paralelo, a distancia de una 152 (climax o gradatio).

El procedimiento mimesis que se uso en el preludio, también es usado en la fuga. Esto es,
la transposicién de todo un bloque homofdnico o noema (los compases 1-22 se transponen en los
cc. 23-44). Sin embargo, aqui se trata de la transposicion de todo un pasaje con textura
contrapuntistica —con un intercambio melddico entre ambas voces—. La Unica figura retérico-
musical cuya definicion se ajusta a este fendmeno particular es palilogia.

Por lo tanto, la dispositio que se ha descrito hasta aqui, es la misma que la del pasaje 23-
44: exempla —en vez de propositio— (cc. 23-26), oppositum (cc. 27-31), exempla (cc. 32-35),
oppositum (cc. 36-43) y conciliatio (compdas 44). Asi mismo, el movimiento armdnico fue
cuidadosamente disefiado para que la transposicion exacta de la primera parte constituya, al
mismo tiempo, una modulacién al tono original del dux. Con este retorno al tono original se
concluye la confutatio y se da paso a la siguiente seccién de la fuga.

Confirmatio

La confirmacidn de la proposicidn retérico-musical de esta fuga sucede el compas 45. El
sujeto (en el tono original, una octava baja) es presentado por la voz grave. El contrapunto es el
contrasujeto (exhibido en la voz aguda).

Conclusio (Peroratio)

La conclusion de la fuga esta impregnada por una fuerte carga emotiva (cc. 48-49). Dicha
emotividad —que normalmente caracteriza esta seccidon retdrico-musical, en la fuga— es
manifestada a través de distintos recursos: con la presentacion del thema incompleto y en el tono
original (apocope); con la presencia de una nota pedal sobre el tema (paragoge, manubrium o
supplementum); con la insercion de una tercera voz que contrapuntea al sujeto (parembole o
interjectio); con el cambio de tempo a Maestoso e pesante; con el cambio de dindmica a ff; y con la

ran

“tercera de picardia” en el acorde final (mutatio toni).

llustraciéon 134. Conclusio o peroratio
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Figuras retérico-musicales encontradas en el Preludio

11. Analepsis

12. Anaphora o repetitio

13. Antithesis, antitheton o contrapositum
14. Ascensus o anabasis

15. Auxesis o incrementum

16. Catabasis o descensus

17. Circulatio, circulo o kyklosis
18. Climax o gradatio

19. Epanalepsis o resumptio
20. Epizeuxis

21. Interrogatio

22. Mimesis

23. Noema

24. Pausa

25. Polyptoton

26. Suspensio

27. Synonymia

28. Tirata

29. Tremollo o trillo

30. Variatio

Figuras retérico-musicales encontradas en la Fuga

=

Anabasis o ascensus
Apocope

Catabasis o descensus
Climax o gradatio
Distributio

Messanza o misticanza
Mutatio toni

Palilogia

. Paragoge, manubrium o supplementum
10. Polyptoton

11. Saltus duriusculus

12. Tirata

©HNDUAWN
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Fuga y misterio

(Quinto cuadro de la 6pera Maria de Buenos Aires)

Esta obra se contextualiza en medio de corrientes y tendencias —a veces contradictorias—
que fueron significativas para el desarrollo de la vida musical en Argentina. Astor Piazzolla fue un
compositor que se movid entre la musica seria y una de las ramas populares de la musica en
Argentina: el tango.

Por el lado de la musica seria, mientras Carlos Guastavino se expresaba a través de un
estilo neo-romantico basado en fuentes nacionales folcldricas (Béhague y Ruiz, 2001), Alberto
Ginastera ya habia llevado su lenguaje musical hacia la manipulacién de técnicas atonales y
seriales, mismas que estuvieron acompafiadas por una detallada exploracién timbrica; por
ejemplo, en sus Estudios sinfonicos op. 35 de 1967, combind texturas seriales y microtonales con
estructuras fijas y aleatorias (/idem).

La actividad de este compositor como director del Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales, en el Instituto Torcuato Di Tella, produjo beneficios importantes para muchos
compositores jovenes latinoamericanos (idem).

No obstante, un estilo abstracto con lenguaje neo-clasico y post-Weberniano, ya se habia
estado desarrollando desde los 50’s por compositores que se oponian a la imperante corriente
nacionalista (idem). Entre estos compositores estan Roberto Garcia Morillo y Roberto Caamarnio.

Sin embargo, y regresando a la época de Fuga y misterio, procedimientos musicales avant-
garde se estaban desarrollando a través de compositores como Antonio Tauriello, Alcides Lanza,
Mario Davidovsky, Mauricio Raul Kagel, Armando Krieger y Gerardo Gandini (idem).

Asi mismo, la Fundacién Encuentros Internacionales de Musica Contemporanea (fundada
en 1968 y dirigida por la compositora, musicéloga y directora Alicia Terzian), se estaba encargando
de diseminar la musica contemporanea de Argentina a través de todo el orbe (idem).

Por el lado de lo popular, el tango es un género musical y una danza que nacid, entre los
afios 1870-1930, en la zona que vio nacer a Piazzolla, Buenos Aires y el rio de la Plata (/dem).

Fuga y misterio fue compuesta cuando el tango pasaba por la uUltima de sus tres etapas,
misma que se denomind La guardia tercera. La guardia vieja (1890-1920) y La guardia nueva
(1920-1958) son las primeras etapas de esta danza (idem). El principal innovador de La guardia
tercera (1958-1994) fue Astor Piazzolla con su “tango de vanguardia” (idem).

Astor Piazzolla

Compositor argentino, director de orquesta y bandoneonista, nacié en Mar de Plata el 11
de marzo de 1921 y fallecié en Buenos Aires el 5 de julio de 1992 (Eisen, 2001).
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En su nifiez, y considerado como un prodigio en el bandonedn, Piazzolla y su familia
emigraron a Nueva York (1924), donde, siendo adolescente, trabajé para Carlos Gardel (idem).

Después de Nueva York, experimentaria algunos cambios mas en los lugares de residencia:
en 1937 regreso a Buenos Aires; en 1954 gand una beca para estudiar en Paris, en 1955 regresa a
Argentina, en 1974 vuelve a Paris —donde compuso, entre otras obras, un concierto para
bandonedn y una sonata para violonchelo dedicada a Rostropovich— (idem).

Inicia sus estudios pianisticos con Bela Wilda, discipulo de Rachmaninoff (Castagna, 2007).
No obstante, también estudid musica clasica con Alberto Ginastera (1942) y con Nadia Boulanger,
compositora que le insté a componer tangos (Eisen, 2001).

Su actividad musical fue versatil. Como interprete, sus actividades van desde la formacion
de agrupaciones —tocd y escribid para bares argentinos, asi como en su propio club “Jamaica” —
(idem), hasta la incursién en la musica seria (Webber, 2001). Asi mismo, como interprete
consumado realizé giras internacionales dejando antoldgicas grabaciones (Castagna, 2007). Su
produccién musical abarca tangos, musica para cine, musica de cdmara, conciertos y musica
sinfdnica (idem).

El “tango de vanguardia” de Piazzolla —caracterizado por la inclusién de fugas,
cromatismo extremo, disonancia, elementos de jazz o instrumentacion expandida— se encontré
con la oposicidon no sélo de musicos, sino también de escritores como Jorge Luis Borges; no
obstante, su trabajo recibié buena aceptacion en el extranjero, principalmente en Francia y en los
EEUU (Eisen, 2001). Fue hasta la década de los 80 cuando su musica comenzd a ser aceptada en
Argentina, donde ya comenzaba a considerarse como el salvador del tango (idem).

Para finales de los 80’s, las obras de Piazzolla comenzaron a ser ejecutadas por
agrupaciones clasicas como el Kronos Quartet (idem).

Entre sus numerosas piezas breves, el tango-épera Maria de Buenos Aires destaca como la
mas ambiciosa de sus obras (Webber, 2001).

Fuga y Misterio

Esta obra es una pieza instrumental que constituye la quinta escena o cuadro de la dpera
Maria de Buenos Aires (Reel, 2015). Fue escrita en 1968 con la colaboracién de Horacio Ferrer
(Pessinis y Kuri, 2002). La obra es considerada como una dpera-tango de camara, donde se narra la

historia de una heroina que deja los suburbios para vagar en el corazén de Buenos Aires (Reel,
2015).

Esta pieza musical no es una fuga; es probable que el titulo esté ligado tanto al momento
del drama operistico, como a su fugato inicial®’. El cuadro trata de cuando Maria, silenciosa y

37 para ahondar sobre el fugato ver Paul M. Walker. "Fugato." Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford
University Press. Web.1/Abr/2015. <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/10352>.
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alucinada por la noche, se marcha de su barrio y atraviesa la ciudad. Por otra parte, en Ia
estructura de la obra se aprecia un fugato seguido por la parte del tango y, finalmente, la parte del
misterio —donde se aprecia el Tema de Maria— (Reel, 2015).

No obstante, las dos caracteristicas anteriormente mencionadas hacen que esta obra
musical constituya una fuga in alio sensu con respecto a la dpera en general, ya que, esta figura
retérico-musical describe un pasaje musical que emplea una fuga para expresar claramente
persecucion o huida (Bartel, 1997, p. 445).

La pieza es para un ensamble de camara, donde el sujeto del fugato es comenzado por un
bandonedn (Reel, 2015). La instrumentacién completa se conforma por flauta, bandonedn, piano,
guitarra, vibrafono, percusiones y cuerdas. El arreglo que se presenta aqui es para piano, violin y
violonchelo.

Puesto que la obra constituye un cuadro dentro de una dépera, su forma final no obedece a
la dispositio relacionada con la fuga. Sin embargo, para la interpretacion de esta pieza en el recital
gue motivd las presentes notas al programa —y por lo tanto descontextualizada de su entorno
musical original—, se ha optado por transcribir la versidn que interpretd el ensamble Triode en el
Town Hall de Nueva York3. Aunque existe un nimero elevado de versiones diferentes de esta
pieza, la eleccién de esta en particular obedece a que su forma final es la que se acerca mas a la
dispositio de la fuga.

38 Este trio estuvo formado por el pianista Albert Tiu, el violinista Joseph Esmilla y el violonchelista Sean Katsuyama. La
version aludida se puede apreciar en <https://www.youtube.com/watch?v=UV7QAAb1fsY>.
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Dispositio en Fuga y misterio

Tabla 17. Dispositio en Fuga y misterio

Propositio y Exordium Compases 1-22 Thema
Compas 13-48 Aetiologia
Compases 49-64 Tango
. Compases 65-76 Exempla
Confutatio Compases 77-98 Misterio
Compases 99-114 Oppositum
Confirmatio Compases 115-125 Thema
Conclusio Compases 126-128 Complexio

Elocutio en Fuga y misterio

Propositio
Fugato

El thema que funge como propositio de la imitaciéon es anacrusico y estd formado por tres
partes, mismas que exhiben motivos ya expuestos en los cuadros anteriores de la épera. En la
versién original, el sujeto se hace acompafiar de un “Efecto sobre madera” (como se indica en la
partitura) con ritmo de dos corcheas sobre el primer pulso de cada compds; en nuestra version
para trio, dicho efecto se adecua y transforma en notas a contratiempo, mismas que son
ejecutadas por la mano izquierda del pianista. Mientras tanto, la derecha exhibe el tema.

La primera parte de la propositio muestra un ascensus melédico que conduce hacia la
dominante y hacia una corta; la llegada a la dominante es adornada por medio de una nota quasi-
transitus que se asemeja a una nota “blues”, mientras que el motivo ritmico de dos semicorcheas-
corchea constituye una expresion que sera constantemente reiterada en el transcurso de la obra
(epanalepsis o resumptio). Este ascenso se construye ornamentado el arpegio de tonica por medio
de la figura variatio. Esta parte del tema concluye con un descensus que, nuevamente, conduce a
la dominante y al motivo ritmico aludido. El ritmo que predomina aqui es de corcheas.

La segunda parte del sujeto es de naturaleza modulante (compases 5-8), exhibe la doble
exposicién de una misma idea melddica; la segunda de estas es la transposicién de la primera en
un tono mas grave (polyptoton). Al igual que las primeras ideas melddicas, cada una de estas
exposiciones concluye con el ya referido motivo ritmico de corta (epiphora, epistrophe o
homoioptoton). En esta parte, aparece un nuevo motivo que es la inversidn ritmica de la corta ya
aludida (i. e. corchea-dos semicorcheas).

La tercera parte del dux muestra seis descensus variados (synonymia), cada uno de los
cuales abarca un intervalo de quinta (cc. 9-12). Estos descensos alternan su ritmo; primero se
valen de la corta, después, lo hacen a través de una tirata mezzo, y asi sucesivamente.
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Aetiologia

La primera respuesta corre a cargo del violonchelo, se trata de una respuesta “real” o
palilogia ya que, se mantiene la proporcidn exacta de los intervalos expuestos en el sujeto
(compases 13-24). Mientras en el piano la mano derecha realiza el contrasujeto, la izquierda
mantiene el ritmo sincopado que presentd en el sujeto. El contrasujeto presenta tanto elementos
nuevos (figuras como tirata, subsumptio y salto semplice), como otros que ya habian sido
expuestos en el sujeto

La segunda respuesta es realizada por el violin (cc. 25-36). También se mantiene la
proporcién entre los intervalos expuestos en el sujeto (palilogia). El contrasujeto pasa al
violonchelo, mientras la mano derecha del piano realiza otro contrapunto derivado de elementos
motivicos ya expuestos, la izquierda mantiene su ritmo sincopado.

En los compases 37-48 se puede distinguir, nuevamente a cargo del piano (en la mano
derecha), la tercera respuesta (palilogia). Mientras el contrasujeto estd presente en el violin, el
violonchelo ejecuta el contrapunto que hiciera, en la entrada previa, la mano derecha del piano.
Aqui cesan los contratiempos de la mano izquierda del pianista, en su lugar, se aprecia un
acompainamiento parecido al desarrollado por la técnica jazzistica de walking bass.

Argumentatio o Contentio
Confutatio
Tango

Una técnica comun para esta seccion, como recurso de oposicion, es la introduccion de
pasajes extrafos que son contrastantes al thema principal (oppositum a través de antithesis). En
esta pieza musical, el pasaje extraio esta constituido por el pasaje con ritmo de tango
correspondiente a los compases 49-64 (el ritmo de tango es percibido en el bajo que hace la mano
izquierda del piano). Este pasaje, con textura homofdnica (melodia con acompafiamiento o
noema), presenta una disposicion simétrica de 8 + 8 compases, donde el segundo grupo es una
variacion del primero (variatio). A su vez, cada grupo presenta el esquema de una frase (Kihn,
2003, pp. 74-77). Se puede apreciar que el consecuente de dichas frases comienza con los mismos
motivos del antecedente (anaphora o repetitio).

El procedimiento denominado exempla se define como la presentacidn del tema, ya sea
por transposicidon, aumentacion o disminucion. Aunque la reaparicién del sujeto (en el violin, en
los compases 65-76) no se da por ninguna de estas técnicas, su presencia constituye la resolucién
de la oposicion que representa el pasaje anterior. En este pasaje se da una combinacién de
texturas polifénicas. Mientras el violonchelo contrapuntea al violin con el contrasujeto, el piano
representa la homofonia al acompafar el contrapunto de las cuerdas con el ritmo de tango
(melodia con acompafiamiento o noema).
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Misterio

Nuevamente un pasaje extrafio provoca una antithesis con respecto al dux (oppositum en
los cc. 77-98). Esta oposicidn se percibe principalmente con dos aspectos: con el cambio de tempo
a Lento y con el contraste tematico al resto de la pieza. Se mantiene la textura homofdnica
(noema, melodia con acompafiamiento). Aqui también se presenta una disposicidon simétrica de 8
+ 8 compases; los compases 93-98, con la constante transposicion de un motivo anacrusico de tres
corchas y una nota larga (polyptoton), constituyen la conclusién de este pasaje.

En el presente arreglo, cada semifrase del tema que se expone en el primer grupo de 8
compases, esta repartido, de forma sucesiva, entre el piano y el chelo. En los siguientes ocho
compases, la repeticidon de la melodia —con ligeras variantes—, corre a cargo exclusivamente del
violin (synonymia), mientras tanto, el chelo y el piano acompafian arménicamente (en el
violonchelo se distingue un tremolo). Por otra parte, es notorio que la mayoria de las semifrases
gue componen este tema contrastante, comienzan con la misma anacrusa que inicié el mismo
(anaphora o repetitio).

En la version original, esta pieza musical (o el quinto cuadro de la épera) finaliza en el
compas 96. Sin embargo, en la presente adaptacién, se afiaden dos compases mds antes de pasar
a la siguiente sub-seccion.

Como ya se indicd, y con el fin de acercarnos a la dispositio reservada para la fuga, se re-
expone la seccidn del tango para producir un oppositum mas antes de pasar a la penultima parte
de esta pieza musical.

Confirmatio

La funcién de esta seccién retérico-musical, consiste en reforzar lo presentado en la
propositio a través de la resolucion de las objeciones expuestas en la confutatio. Aqui, siguiendo la
perspectiva de Mattheson y Forkel, el thema se reafirma con la simple presentacién del mismo
(compases 115-125). En la presente version, el sujeto se exhibe, al mismo tiempo, en el violin y el
violonchelo (a distancia de 152 J), mientras tanto, el piano acompafia con ritmo de tango.

Conclusio (Peroratio)

Como conclusion, se optd por exponer la primera semifrase del dux (126-128). El caracter

IM

emotivo de esta seccidn radica en que la exposicidon se hace al “unisono”, por parte de los tres
instrumentos. De este modo, si Fuga y misterio comienza y termina con la misma idea musical,
entonces se estd evocando la figura retdrico-musical denominada complexio, complexus o

symploce.
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Figuras retérico-musicales encontradas en Fuga y misterio.

=

Anabasis o ascensus
Anaphora o repetitio
Antithesis, antitheton o contrapositum
Catabasis o descensus
Complexio, complexus o symploce
Epanalepsis o resumptio
Epiphora, epistrophe o homoioptoton
Noema
Palilogia
. Polyptoton
. Synonymia
. Tirata
. Transitus, celeritas, commissura, deminutio o symblema
. Tremolo o trillo
. Variatio, coloratura, diminutio o passaggio.
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Conclusion

Se comparte la vision de Butler (1977, pp. 99-100) cuando afirma que la terminologia que
normalmente se usa para describir la estructura de la fuga, ha dejado a esta forma musical “sosa y

”3% Sin embargo, otra consecuencia grave de esta situacidon radica en que, dicha

sin vida
terminologia también ha privado a la fuga de su naturaleza discursiva —aspecto que fue de suma

importancia en la “época de oro”*° de esta forma musical—.

III

Derivado de esto, y a juzgar por el “trato” que ha recibido el binomio preludio-fuga tanto
en los andlisis formales y como en la fugue d’école, se obvia el hecho de que esta relacién ha sido
considerada como un fendmeno musical fortuito. No obstante, es una realidad que la fuga —a

partir de Bach— ha evolucionado a partir de su asociacién con el preludio.

A pesar de que hay composiciones donde se desarrollan estas formas musicales de manera
aislada, la_relacion especifica de las mismas —dentro de una sola composicién—, asi como la

naturaleza discursiva de su vinculo, puede explicarse a través de una dispositio retorico-musical
derivada de la combinacién de la dispositio clasica con aquellas disefiadas por Weissenborn y
Schmidt.

El panorama retérico-musical expuesto en el presente trabajo, puede ser el primer paso
en la aproximacién retérica al discurso trazado por el binomio preludio-fuga —considerandolo
como una unidad—. Este acercamiento es Unico en su tipo, pues no se tiene referencia de otro
trabajo que vincule a estas formas musicales de este modo.

39 “bland and lifeless”
40 Asi es considerada la fuga barroca en el articulo de Paul Walker (2001).
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