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La armonia segun Bach
(la armonia de los

corales)
Analisis del canto BWV 281

Idoia Solores Etxabe'

1. Primera aproximacion: Funciones basicas en torno a la formula
central: I-V-I
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Realizamos un primer analisis en base a los acordes basicos. Buscaremos siempre un acorde
que pueda aglutinar en él el fragmento mel6dico que compete a cada compas. Por’lq tanto un
acorde por compés, salvo necesidades cadenciales. En Fa mayor el la pertenece basicamente
al(compases 1y 4). Eldo puede formar partede IoVyelredeIloIV.

Ejemplo 2:
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En las pausas sefialadas graficamente por un calderén conviene disponer cadencias con el
fin de que la melodia pueda descansar momentéaneamente antes de continuar indefectiblemen-
te su camino hacia la tonica final.

1 Idoia Solores Etxabe es licenciada en Filosofia y Ciencias de la Educacion por la Universidad del Pais Vasco y en Miisica por la Univer-

sidad de Paris. En la actualidad trabaja como profesora de miisica en francés en el Instituto Antigua-luberri de San Sebastian y prepara
la tesis doctoral sobre este compositor
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Ejemplo 3:
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Asi en el compas 6 en vez de II-I nos encontramos con II-V, lo que supone un enlace de
quintas que se puede analizar como una inflexién en la tonalidad vecina de Do (V-I), sin llegar
a materializarse la modulacién. El penultimo compés debe funcionar como V de la tonalidad
principal de Fa, siendo el sib 1a 72 de V o 1a 5* de VII.

2. La vision estructural de Bach

Bach utiliza ritmos y ornamentaciones melddicas muy diferentes segiin esté trabajando para
un coral, un solo de violin, un aria de cantata o un coral para érgano. Para trabajar los corales
toma en general el canto coral y lo armoniza nota a nota, lo mismo que el texto va silaba con
nota. A cada nota (silaba del texto) le otorga Bach su propia funcién. Se respetan las funciones
bésicas por compas complementadas con otras que no llegan a alterar el sentido del compas.
Las férmulas cadenciales permanecen intactas para poder asi respetar las cesuras del texto.
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Sien el ejemplontim. 3 el sol del compéds 1 funcionaba como un mero floreo, en Bach (ejem-
plo nim. 4) adquiere este sol naturaleza propia, naturaleza de dominante (V). En cuanto al si,
anteriormente nota de paso, ejerce ahora una funcién propia la de subdominante (IV) que se
ocupa fundamentalmente de preparar la cadencia del siguiente compés V-I.

En aras de un mayor dinamismo, el 7e del compés 6 pasa a ostentar dos funciones distintas
pero complementarias V1y II estableciéndose una relacién de quintas VI-II-V-I que comienza

con el grado III del comp4s anterior. Finaliza el trabajo con la férmula cadencial perfecta en
modo mayor IT-V-1.
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3. El bajo en estado fundamental: errores y aciertos

Construimos la linea del bajo a partir de las notas fundamentales de los acordes para poder
tomar conciencia de los errores producidos y poder subsanarlos.

Ejemplo 5:
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Como ejercicio de estilo conviene evitar las notas repetidas, los saltos seguidos en la misma
direccidn, la repeticion arbitraria de un mismo motivo sin ningtin objetivo concreto y, por su-
puesto, quintas y octavas directas y paralelas. Mas adelante veremos cudl es la manera que
utiliza Bach para salvar las quintas y octavas directas, pero las paralelas no seran admitidas en
ningtin caso. La razdn de ser de esta prohibicion obedece a cuestiones estilisticas de orden
histérico. Asi, el lenguaje tonal hereda del Renacimiento un profundo desprecio hacia los
procederes musicales arcaicos de la Edad media, tachandolos de barbaros o “géticos”. Es por
esto por lo que rechaza las sonoridades huecas creadas por quintas u octavas paralelas que re-
cuerdan a aquellos primitivos organums paralelos en el origen de la polifonia cuando los
compositores no podian todavia ni siquiera imaginar otro tipo de relacién arménica entre las
notas que fuese mas atrevida.

4. La creacion de un bajo dinamico respetando las funciones

Se trata de corregir errores apoyandose en las inversiones de los acordes que proporcionan
otras notas para construir la linea del bajo y de enriquecer el canto con las alteraciones de las
tonalidades adyacentes en la region tonal correspondiente.
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Ejemplo 6:
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El bajo procede por grados conjuntos salvo los inevitables saltos de 4° o0 5° que acompafian
siempre a la cadencia perfecta V-I. En el primer compas encontramos un deslizamiento cro-
maético en el bajo que nos sumerge por un momento en la tonalidad de la subdominante: Sib M.
Asilanota mib sensibiliza el grado de subdominante como preparacion para la primera caden-
cia en Fa. En el compas 5 la nota alterada es un si becuadro que sensibiliza a do dominante de

fatraslo cual la cadencia queda rota al resolverse sobre un VI grado de Fa que funciona como

II de Do para preparar una cadencia perfecta en Do M (Tono de la V). La siguiente frase co-
mienza en Fa y realiza una cadencia imperfecta, puesto que resuelve, en la primera inversion
de laI, que se entiende como preparacion para la auténtica cadencia perfecta final en Fa M.

5. El relleno de las voces: alto y tenor

En esta fase del proceso de armonizacion se trata de escribir simultineamente las voces de
alto y de tenor, teniendo como primera tarea la de completar las notas del acorde ya fijado.
Es conveniente saber que se puede duplicar cualquier nota, sea cual sea la posicion del acor-
de, salvo que sea una nota de movimiento obligado como /a 7° o la sensible. De un acorde a
otro conviene, siempre dentro del estilo bachiano, proceder por movimiento conjunto, bus-
car la buena disposicién, evitando alejar el tenor del alto y el alto del soprano mas de una
octava. Conviene siempre revisar una y otra vez, a fin de no incurrir en faltas de quintas y
octavas paralelas o directas y facilitar siempre la resolucién de las notas de movimiento
obligado: 3°y 7°.
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Esta es la propuesta de Bach:

Ejemplo 7:
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* Anacrusa arménica sobre tiempo débil cuyo acorde se repite sobre tiempo fuerte del
primer compds. Es frecuente realizar un movimiento paralelo y disjunto en todas las voces
como comienzo de frase. (Compases 0y 1).

* Unisono soprano-alto, atacado y dejado por movimiento contrario. (Compas 1).

* Sensible en el bajo realizando un cambio cromatico que la libera de su movimiento obli-
gado. No debe nunca duplicarse. (Compas 1).

* Quinta directa tenor-bajo disculpada por un movimiento conjunto en el bajo. (Compas 2).

* Cambio de posicién del acorde: fundamental y primera inversién, con el apoyo de las
notas de paso. (Compas 2).

* Final de la primera frase. Acorde de tonica (Fa) con quinta directa entre tenor-bajo y oc-
tavaentre alto bajo exculpadas por el movimiento conjunto del alto y la inmovilidad del tenor.
(Compas 2).

* Preparacion y resolucion de la 7° secundaria en el alto. (Compés 3).

* Resolucion de la sensible del VII grado sobre acorde de ténica. (Compas 3).

* En el pentiltimo compas se produce un floreo cromatismo en la linea melédica del tenor
produciendo un acorde alterado sobre IT grado: 6 5 b que le permite sensibilizar la nota do
dominante de fa, para asf preparar con mas fuerza la cadencia perfecta final.

* Final del coral. Resoluci6én descendente de la sensible en el alto, caracteristica de la ca-
denciaperfectaalla Bachy quinta directa alto-bajo pormovimiento disjunto en ambas voces;
s6lo posible sobre el acorde de ténica.
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Lamelodia de este coral de Bach Christus, der ist mein Leben (Cristo, él es mi vida) BWV
281 fue compuesta por Melchior Vulpius y publicada en el cancionero de Erfurt en 1609.
Estamelodiahasido sucesivamente utilizada por compositores tales como: Pachelbel (1 683),
Telemann (1754) y Max Reger (1902) y el propio Bach la empled al comienzo de su cantata
BWV 95.

6. Pasemos a la practica

Proponemos a continuacién un ejercicio de estilo para armonizar un canto dado al estilo
bachiano. El alumno disfrutara primeramente asignando las funciones basicas a cada compas,
después compondra una linea de bajo armonizando el canto nota a nota. Para ello buscara
posibles inflexiones a tonos vecinos asi como cromatismos que sensibilicen las dominantes en
su camino cadencial.

Se trata del coral Jesu, meine Freude cuya melodia se debe a Johann Criiger y se publico en
Berlin en 1653. El texto data de 1650 y es obra de Johann Franck. Bach hizo uso de esta melo-
dia para las cantatas BWV 87 y 64, con alguna leve modificacién en la segunda.

Esta melodia ha sido también utilizada por compositores de la talla de Dietrich Buxtehude,
Georg Philipp Telemann Georg Friedrich Andel, Wilhelm Friedmann Bach, Felix Mendelssohn,
Bedrich Smetana y el musico organista Max Reger.
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Si bien la pieza est4 en re m, acaba con el acorde mayor de re, alterando su tercera. Esta es
Pasos a seguir: una practica habitual heredada del renacimiento que indudablemente dota de un mayor colo-
1) Buscar las funciones basicas, respetando siempre las cadencias. rido y brillantez a la cadencia final. A notar las incursiones en la zona de la dominante de re m
2) Introducir funciones que puedan enriquecer el esquema anterior sin alterarlo. Incursiones en otras tonalidades La y en su relativo mayor Fa. Presenta asimismo un ritmo interesante con la utilizacién del

vecinas o funciones semejantes a la basica. La armonia nota a nota.
3) Realizar un primer apunte de bajo con los acordes en posicion fundamental.
4) Corregir errores mediante inversiones del acorde.

ritmo dctilo (corchea-doble semicorchea) del compds 8, en el compas 4 también para caden-
ciar en las voces del bajo y el tenor, y en la cadencia final en la voz del alto. Ritmo incesante a

5) Rellenar buscando una buena disposicion del acorde que evite las quintas u octavas paralelas. No sobrepasar el partir de una célula de cuatro corcheas.
intervalo de octava entre tenor-alto o alto-soprano. Las voces interiores se mueven preferiblemente por grados conjun-
tos. Se puede alterar las notas para sensibilizar una nota con una funcion fuerte. Asi #Vil o bll para l; o #1V o bVl para V. La segunda solucién es la utiliz . WV

6) Revisar en todo momento la relacion de un acorde y su siguiente siguiendo un orden muy preciso: bajo-tenor, El coril estia i m. Estrenad T;%ar(? e'l earal finalde b can.tat_a = 64.
bajo-alto, bajo-soprano; tenor-alto, tenor-soprano y por dltimo alto-soprano. De esta manera seré dificil cometer MU, LSenada & e diciembre de 1725 en Leipzig.
errores. Tercer domingo de Navidad.

7) Como regla general ayudarse del ejemplo anteriormente estudiado recogiendo las ideas del analisis especifi-
cadas debajo de la partitura. (Pag. 164). Ejemplo 10: BWV 64
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A continuacién presentamos las soluciones aportadas por Bach para este canto. % === — e o = #o—]
La primera aparece en el num. 7 de la cantata BWV 87. Estrenada el 6 de mayo de 1725 en [ hF 7 1 — r

Leipzig. Domingo quinto después de Pascua.

Ejemplo 9: BWV 87

La propia melodia aparece alterada en el compas 5 obviando el ritmo de corcheas e introdu-
ciendo una nueva idea, la de negra con puntillo y corchea. Ritmo que repite en el compés 8

| W = sustituyendo al dactilo de ejemplo anterior (BWV 87)y sirve para anticipar la nota fundamen-
G Wy vy v g ooTr vy 7 b tal. qel acorde sobre el que reposa la cader%aa. El mismo esquema ritmico que el soprano ha
S am 2l utilizado en los compases 7, 8 lo va a repetir la voz del alto en los compases 9, 10, 11; esta vez

rem sin hacer uso melodico de la anticipacion.
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Elritmo carece de ese mecanismo barroco de las cuatro corcheas repitiéndose incesantemen-
te como si de un organillo se tratase, que habia utilizado ocho meses antes.

En el compas 3, se forma mediante unas notas de paso un acorde de 7* disminuida a partir
del do# del soprano, la 72 de este acorde no desciende considerandose como un acorde de paso
que nos lleva hasta otro acorde de 7* también disminuida cuya 7° esta vez si resuelve sobre un
acorde mayor que prepara la cadencia V-I en Si mayor. Tono de la dominante de mi menor. Se
trata de un encadenamiento de 7% que permite construir y armonizar la escala melodica ascen-
dente de mi m. En el compas 5 la sensible el re# desciende en la cedencia sobre la tonica,
marca de estilo. En el compés 8 cadencia sobre Sol M, relativo de mi m. Otra breve incursion
en el tono de la dominante (Si M), para finalizar en la tonalidad principal de mi m, esta vez sin
alteracion de la tercera. La escala melddica aparece de nuevo en el pentiltimo compas.

Ejemplo 11: BWV 64/8
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