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Resumen

Este programa pretende ilustrar de forma clara la evolucion del lenguaje musical de
Johann Sebastian Bach (1685 — 1750) a través del tiempo, pasando por distintos periodos
musicales hasta llegar a la actualidad. También busca mostrar el recorrido geografico del
estilo compositivo de Bach, iniciando en Europa y concluyendo en Latinoamérica. El
programa iniciara con una muestra del de la musica de este compositor con su motete: Jesu,
meine Freude BWV 227 y luego hard una exploracion de su evolucion a distintos estilos
musicales tales como: romantico, contemporaneo, jazz, y latinoamericano en general; dando
asi una representacion del gran impacto de este compositor a la masica universal a través de

la historia.
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Introduccion

Johann Sebastian Bach fue uno de los compositores mas grandes de la historia y sin
duda el mayor exponente de la escuela alemana del periodo barroco. Bach nos presenta, en
su musica coral especificamente, una gran gama de posibilidades compositivas que buscan
principalmente la expresividad y la buena proyeccion de los textos que utiliza. Todos los
recursos musicales y extra musicales los aplica con el objetivo de expresar de forma clara un
mensaje. “Conocer su musica y su estilo, es conocerlo a él de manera profunda”. Bach con
el tiempo, se fue haciendo famoso y fue admirado en Alemania, afios méas tarde en todo
Europa y actualmente en todo el mundo; su musica marca un “antes y un después” en el arte
universal. Su influencia es palpable en la musica de todos los periodos y estilos, su impacto
es notable en muchos compositores y por esto es considerado por muchos como el méas grande

compositor de todos los tiempos.

El periodo Barroco presencio el crecimiento de una gran variedad de estilos, formas
y elementos expresivos, incluyendo el “tono mistico” ! que ha sido caracteristico de lamisica
alemana por casi dos siglos y que se ejemplifica en la musica de Heinrich Schitz. Johann
Sebastian Bach fue capaz de sintetizar estos diversos factores y componer obras de gran nivel
y logica y del mayor poder expresivo. La musica de Bach, es de las grandes manifestaciones
del espiritu creativo del Barroco y que también marco su fin. Después de Bach, un nuevo

estilo y una nueva forma de composicion era necesario.

El énfasis en los principios de contrapunto es de los principales logros de la ciencia

musical de Bach, es decir, de la construccion dindmica de melodias y ritmos de las distintas

1 Ulrich, Homer, A Survey of Choral Music, (Santa Barbara: California: Harcourt Brace Jovanovich, Publishers,
1973), p. 90.



voces, algo que da origen a un estilo muy peculiar y propio de composicion. 2 Junto a
Giovanni Pierluigi da Palestrina, se le considera a Bach como un simbolo de la polifonia 'y la
escritura contrapuntistica. Las cuestiones armonicas, ritmicas, de actitud instrumental dentro
de la textura contrapuntistica no solamente son caracteristicos de la esencia de Bach, o en sus
predecesores inmediatos, sino se puede casi afirmar que esta presente su influencia en la
mayoria de compositores después de él, incluyendo algunos del siglo actual, quienes han
seguido su ejemplo como ideal de la técnica de contrapunto.® Bach se convierte, de esta
manera, en una gran referencia de la musica occidental, desde su tiempo, hasta la actualidad

y sus obras contintan siendo material fundamental de estudio.

Dentro de la musica coral mas estudiada por musicélogos y grandes investigadores,
encontramos los seis motetes sobrevivientes de este compositor. Cada uno de los seis son de
distintos tipos y estilos, incluso variando en su estructura y en la cantidad de voces y
acompafiamiento que poseen.* EI motete Jesu, meine Freude, ilustra bellamente la habilidad
Unica de Bach de mantener un sentido simétrico junto a una linea sentimental y emocional
que asciende con intensidad. En esta obra encontramos intrinsecos de forma muy concentrada
todas las formas expresivas posibles en la musica, llevadas a la genialidad por Bach. El
control de la estructura, las expresiones de reverencia y de fe y la inigualable belleza musical

hacen de este Jesu, meine Freude, una de las obras maestras de este compositor. °

El motete Jesu meine Freude posee gran parte de las formas utilizadas y desarrolladas

por Bach dentro de su musica coral y para el desarrollo de este documento utilizaremos esta

2 Wolff, Christoph, BACH EI musico sabio, (Barcelona: EDICIONES ROBINBOOK, S.L., 2008), p. 24.

4 piston, Walter, Counterpoint, (Londres: Victor Gollancz LTD, 1975).

4Ulrich, Homer, A Survey of Choral Music, (Santa Barbara, California: Harcourt Brace Jovanovich, Publishers,
1973),p. 91.

5 Ulrich, Homer, A Survey of Choral Music, (Santa Barbara, California: Harcourt Brace Jovanovich, Publishers,
1973), p. 92.



obra como referencia del estilo de este compositor, ademas estudiaremos cada uno de los
géneros y presentaremos un analisis comparativo de cada una de estas formas en otras obras
compuestas por autores en distintos periodos de la musica y lugares del mundo
ejemplificando de esta manera la gran influencia y el fuerte impacto que ha generado el gran
maestro del barroco en la mdsica occidental, no solo en el desarrollo de todos los estilos
conocidos en esa época, sino también con los figuralismos, metaforas, retéricas y demas
elementos extra musicales que son parte de la musica de Bach. En el programa, ilustraremos
a Johann Sebastian Bach transformado en otros grandes compositores, iniciando con Félix
Mendelssohn, pasando por Knut Nysted, Ward Swingle y concluyendo en Latinoamérica con

Astor Piazzolla y César Alejandro Carrillo.

La influencia de este gran compositor en la musica ha sido notable a través de la
historia, incluso podria considerarse omnipresente desde antes de su muerte hasta la
actualidad, convirtiéndolo asi en uno de los compositores mas trascendentales de todos los
tiempos. A través del analisis musicoldgico de diversas obras importantes en la cronologia
musical, es muy sencillo cuantificar y evidenciar el impacto del lenguaje de Bach dentro de

toda la masica, a veces de forma muy clara y a veces de forma mas profunda.

Los compositores que se estudiaran en este documento han tenido un acercamiento
profundo con Bach, con su lenguaje, con su estilo y lo han desarrollado a su manera. En el
periodo romantico, Mendelssohn, uno de los compositores alemanes mas destacados, fusiono
en su masica influencias de Bach, Handel y otros compositores,® mostrando una gran

habilidad en las técnicas del contrapunto mezclada con la gran expresividad romantica. El

6J. Peter Burkholder, Donald J. Grout, Claude V. Palisca, Historia de la masica occidental 9na edicién, (Madrid: Alianza
Mdsica, 2019), p. 762.



estilo de Bach es evidente en muchas de sus obras, varios de sus trabajos son nombrados de
la misma manera (varias cantatas, motetes y obras grandes como Magpnificat) y claramente
toman de referencia la obra de Bach, no solamente en su titulo, sino en su formay estructura,

haciendo notar el gran efecto de Bach sobre este compositor roméantico.

En el siglo XX, encontramos compositores con un lenguaje mas experimental,
caracterizado también por tener una mezcla de estilos. El presente documento abordara al
compositor noruego Knut Nysted, quién comparte con Bach una aficion por la mdsica sacra
y la musica para 6rgano, algo que definitivamente denota una influencia también en su estilo.
Exploraremos un lenguaje que busca mezclar ambos estilos, por ejemplo, con utilizacion de

corales o melodias de canto llano como base para obras con un lenguaje mas actual.

A través de la historia, se han hecho una gran cantidad de estudios sobre el impacto
de la musica de Bach en el jazz, principalmente en su desarrollo arménico, improvisatorio y
acerca de como esto ha impactado este género. Tal y como decia el pianista Joachim Kihn:
“Bach tocaba jazz, solo que él no lo sabia”, de esta manera podemos notar que existe una
frontera muy borrosa entre ambos estilos. La muestra de esta comparacion de géneros y
estilos la veremos reflejada en este documento con un arreglo de Ward Swingle, sobre una
obra instrumental de Bach. En esta pieza veremos al arreglista explotando todos los recursos

jazzisticos impregnados en una fuga de Bach.

A diferencia de previas investigaciones que tratan a Bach como tema central, este
documento no se ubicard solamente en la musica europea, sino también en géneros

tradicionales o folcléricos de Latinoamérica.



Astor Piazzolla, quién en su obra Fuga y Misterio, demuestra su gran habilidad de
escritura contrapuntistica, combinada con una expresividad muy latente durante toda la obra
y las bases del tango muy audibles y muy profundas durante toda la composicion. Esta mezcla
de estilos y formas hacen de esta obra algo magnifico, se nota la influencia del gran maestro

del Barroco, visto desde los ojos del genio del tango.

César Alejandro Carrillo, compositor venezolano, muestra algunos rasgos similares a
los mencionados anteriormente con Piazzolla. En este documento estudiaremos una obra
maestra de este compositor, en donde el ritmo folclérico del joropo es tratado a manera de
Preludio y Fuga. La obra podria ser considerada un arreglo, ya que la obra es preexistente, lo
increible es que la experimentacion de Carrillo va mucho mas alla, mezclado estilos y formas,
pero sin perder la esencia de este complejo ritmo latinoamericano. El resultado final es una
obra de una complejidad altisima en donde notamos la maestria de este gran experto en la
composicion contrapuntistica, algo que definitivamente refleja el impacto de Bach en su

musica.

Escuchar la musica del Barroco, en especial la muasica de Bach ya es un deleite como
tal, pero escuchar este estilo tratado de otras maneras, por ejemplo, con ritmos
latinoamericanos, con acompafiamientos de combos de jazz, con un desarrollo de la forma 'y
el estilo un poco imitando a Bach, pero con elementos propios de cada época y de cada nuevo
compositor es lo realmente interesante; lograr ver a Bach a través de los ojos de otros grandes
genios y compositores, que no solo estudiaron a fondo la musica del gran maestro del
Barroco, sino también lograron yuxtaponerlo con el estilo propio, creando obras de gran

interés musical y una belleza expresiva del mas alto nivel.



Objetivo General

Indagar en el lenguaje musical utilizado por Johann Sebastian Bach, con la finalidad de
comprender de qué manera impactd la musica coral que fue escrita posterior a la muerte del

gran maestro del barroco, e ilustrarlo por medio de una seleccion de obras.
Objetivos Especificos

Definir terminologia clave tal como: Motete, Fuga, Coral, Preludio para la compresién del

tema a desarrollar
Explorar cada periodo compositivo de J.S. Bach
Analizar de manera general el motete Jesu, meine Freude BWV 227 de J.S. Bach

Indagar de manera general en cada una de las obras seleccionadas para el recital de

Licenciatura en Direccion Coral
Establecer un ordenamiento cronologico de todas las obras del programa

Comparar el estilo compositivo de J. S. Bach mostrado en su motete Jesu, meine Freude
BWV227 y comprender como se refleja en las obras seleccionadas de Félix Mendelssohn,

Knut Nysted, Astor Piazzolla, César Alejandro Carrillo

Realizar sugerencias para la correcta interpretacion de varias formas musicales presentes en

el programa

Efectuar recomendaciones de audiciones y ediciones de partituras del repertorio que se

menciona en el presente documento



Marco Teodrico

Primeramente, para la comprension del presente escrito es fundamental conocer
terminologia clave sobre formas musicales, los periodos compositivos de Bach dentro del
barroco, asi como también los nombres de algunos compositores que se mencionaran en el

desarrollo de la investigacion, esto con el fin de que sean comprendidos por el lector.

Iniciaremos con una pequefia resefia del compositor Barroco en el cual se basa esta
investigacion, con el fin de ubicar histéricamente al lector y mas adelante poder enfocarnos
en el desarrollo de su masica, su estilo, su lenguaje y su impacto dentro de la musica
universal, principalmente la musica coral. Después, se procedera a realizar una breve resefia
de varios autores de los cuales se han seleccionado obras para este programa, y se buscara la

comparacion de estas composiciones con la obra de Bach.

Johann Sebastian Bach (1685 — 1750) “es considerado uno de los mejores
compositores de todas las épocas. Bach abarcé todos los estilos, formas y géneros
principales de su tiempo, los fusiond de nuevas maneras y los desarroll6 ulteriormente . El
resultado es una musica Unica, de una riqueza expresiva sin precedentes y que ha sido
interpretada desde entonces, pero que tuvo un resurgimiento en el siglo XIX con Félix
Mendelssohn y algunos otros compositores que se enfocaron en “rescatar” e interpretar de
nuevo esta musica; algo que trajo consigo muchos admiradores (intérpretes y oyentes), desde
los mUsicos mas relevantes del momento, hasta al publico en general. Esta admiracion se

mantiene hasta hoy en dia.?

7 J. Peter Burkholder, Donald J. Grout, Claude V. Palisca, Historia de la misica occidental, 9na
edicién, (Madrid: Alianza Editorial, 2019), p. 555.

8 J. Peter Burkholder, Donald J. Grout, Claude V. Palisca, Historia de la misica occidental, 9na
edicion, (Madrid: Alianza Editorial, 2019), p. 555.
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Los musicologos, a través de la historia, han clasificado la obra musical de Bach en
diversos estilos compositivos, marcados principalmente por los puestos musicales que

ocupaba en distintos periodos de su vida que se proceden a establecer a continuacion.

Bach, proveniente de la familia mas grande de musicos de la historia, fue organista
de Milhausen y Weimar (1707 — 1708) en donde se dedicd especificamente a la musica para
6rgano. Un afio mas tarde y hasta 1717 fue maestro de capilla del Duque de Kéthen. En 1722
la plaza méas importante del norte de Alemania fue dejada libre tras la muerte de Johann
Kuhnau®, por lo cual Bach se convertiria ese mismo afio en el “Cantor” ° de la Iglesia de
Santo Tomas en Leipzig, en donde su tercer periodo compositivo tuvo lugar. Dentro de este
amplio tercer periodo compositivo, ubicamos al inicio del mismo grandes obras maestras
como el Magnificat BWV 243, La Pasion Segun San Juan BWV 245, el motete Jesu, Meine
Freude BWV 227 y un ciclo de cantatas para el afio liturgico y varias obras para eventos
especiales.™ Los manuscritos de Bach muestran que siempre buscé mejorar su masica y que
realizaba pequefias revisiones y cambios cada vez que hacia una copia'?, con esto podemos
notar la basqueda de la perfeccion en todos los aspectos, principalmente cuando los cambios
eran en el texto para buscar una mejor acentuacion de la palabra, notando asi que Bach basaba

su expresividad en la relacion masica-palabra en sus obras corales.

Félix Mendelssohn Bartholdy (1809 — 1847) fue un destacado compositor aleman
del periodo roméantico. Mendelssohn escribié una enorme cantidad de musica de camara 'y en

ella podemos trazar su evolucion: de un muchacho talentoso a un compositor maduro que se

9 Compositor del periodo Barroco, (Dresden, 1660 — 1722)

10 Término para referirse al encargado de la musica de ese lugar

11 Dennis Shrock, Choral Repertoire, (Oxford: Oxford University Press, 2009), p. 293.

12 3. Peter Burkholder, Donald J. Grout, Claude V. Palisca, Historia de la mdsica occidental, 9na
edicion, (Madrid: Alianza Editorial, 2019), p. 558.
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desafiaba a si mismo con cada nueva composicién o ciclo de composiciones. A los 17 afios
de edad escribio su obra Suefio de una Noche de Verano Op. 21 basado en la obra de
Shakespeare. Desde muy temprana edad, Mendelssohn mostré interés en conocer el trabajo
de Bach, lo cual logré gracias a unos allegados de su familia, quienes le legaron unos
manuscritos de la familia Bach, lo cual este compositor utiliz6 como medio de estudio del

estilo compositivo del gran maestro del Barroco.

El autor Pedro Unamuno, nos menciona: “Levy solia actuar junto a la orquesta de
Zelter en la Singakademie de Berlin, de la que eran mecenas tanto ella como la familia
Mendelssohn, y al parecer leg6 al centro una relevante coleccién de manuscritos de la
familia Bach. ElI maestro de Felix empleaba como fundamento educativo El clave bien
temperado y le trasmitié sus gustos musicales conservadores, de ahi que muchas de las
composiciones futuras de Mendelssohn denoten una claridad tonal y un uso del contrapunto

que deben mucho a Bach 2.~

Mendelssohn, en el afio de 1829, trajo consigo la “consagracion definitiva” de Bach
como un genio universal, cuando, a los 20 afios, dirigid la ejecucion completa e integra de
“La Pasion segin San Mateo” que trajo consigo un redescubrimiento de Bach y desde
entonces la fama de este gran masico Barroco no ha dejado de crecer, hasta convertirlo en
uno de los més admirados en toda la historia. La relacion de Mendelssohn con la musica de

Bach es palpable en muchos de sus trabajos.*

13 pedro Unamuno, Mendelssohn: El dia en que resucité a Bach (Madrid: El Mundo, 2017), recuperado de
https://www.elmundo.es/cultura/musica/2017/08/09/5989eef3e5fdeadf638b4582.html

14 Ruiza, M. F, Biografia de Johann Sebastian Bach, (Barcelona: Biografias y Vidas, 2004), recuperado de
https://www.biografiasyvidas.com/biografia/b/bach_sebastian.htm



https://www.elmundo.es/cultura/musica/2017/08/09/5989eef3e5fdea4f638b4582.html
https://www.biografiasyvidas.com/biografia/b/bach_sebastian.htm
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Mendelssohn estudié profundamente el estilo compositivo de Palestrina, Bach,
Handel y Mozart principalmente, lo cual lo llevo a ser un maestro de la composicion. El
catalogo de composicion de Mendelssohn es extenso y encontramos varios oratorios, cantatas
seculares y sacras, obras grandes sacras, obras sacras pequefias y algunas canciones o “Part
song”. * Mendelssohn, desde muy joven, fue comparado incluso con Beethoven, debido a
su gran maestria en la composicién. La influencia de Beethoven se puede escuchar en sus

obras, principalmente en la densidad, tension y expresividad.®

Knut Nysted (1915 — 2014) naci6 en Oslo, Noruega. Nysted estudié musica de forma
privada con varios compositores de renombre. Durante mas de 30 afios fue organista y
maestro de capilla de laiglesia Torshov en Oslo y afios mas tarde fundé el Norwegian Soloists
Choir, el cual dirigid hasta 1990, también fue profesor de Direccion Coral de la Universidad
de Oslo y de su Schola Cantorum; compuso alrededor de doscientas obras entre vocales e
instrumentales, incluyendo varios de sus mas famosos himnos y obras comisionadas. La
musica de este gran compositor esta caracterizada la experimentacion, principalmente en el
uso de clusters, cambios de métrica constantes y herramientas de notacién nuevas. Nysted
fue criado dentro de una familia cristiana, por lo cual siempre presentd cierta aficion por los
himnos, méas especificamente, por los de Bach. Este aspecto lo podemos ver reflejado en
muchas de sus composiciones vocales, en donde podemos notar que todos los textos son

biblicos o sacros de algun modo, siempre recreando y utilizando material musical

15 Dennis Shrock, Choral Repertoire, (Oxford: Oxford University Press, 2009), p. 450.
16 3, Peter Burkholder, Donald J. Grout, Claude V. Palisca, Historia de la musica occidental, 9na
edicion, (Madrid: Alianza Editorial, 2019), p. 801
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preexistente o tomando ideas de compositores previos, para lograr mayor expresividad, en

donde Bach y Palestrina figuran como sus mayores influyentes.

Ward Swingle es un compositor estadounidense, nacido en Mobile, Alabama,
Estados Unidos. Ward creci6 con el sonido del jazz y tocd en una de las mas grandes Big
Bands de este lugar. Swingle reuni6 por primera vez a un grupo de cantantes (originalmente
Ilamado The Swingle Singers) para cantar la musica de Bach (escrita para el teclado) pero en
nuevas versiones vocales, en 1962. EI album resultante "Jazz Sebastian Bach" fue un gran
éxito, abrié nuevos caminos musicales y lanz6 a The Swingles a la fama. Desde entonces, el
grupo ha lanzado méas de 50 albumes que abarcan una gran variedad de musica (barroca,
clasica y contemporanea, principalmente). The Swingle Singers han ganado 5 Premios
Grammy. Sus ideas pioneras los han hecho viajar por todo el mundo y Ward ha tenido la

oportunidad de dirigir a una gran cantidad de agrupaciones que buscan seguir su ejemplo. 8

Astor Piazzolla fue un compositor, director de orquesta y bandoneonista argentino.
Nifio prodigio del bandoneon, Piazzolla y su familia emigraron a Nueva York en 1924. Tal
y como menciona Gorin, en su libro: “en 1933, hace amistad con un pianista hungaro, Bela
Wilda, que le contagia su amor por Bach... ”*° “Descubri la masica a los 11 afios. La casa
de departamentos donde viviamos en Nueva York era muy larga, llegaba hasta un fondo en
donde habia una especie de patio que daba a otra ventana. Una tarde de verano que andaba
por ahi sin hacer nada, escuché a un pianista que tocaba Bach. A esa edad no sabia quién

era Bach, pero quedé hipnotizado”, ese pianista mencionado era justamente Wilda, a quién

7 Dennis Shrock, Choral Repertoire, (Oxford: Oxford University Press, 2009), p. 660.
18 The Bach Project, Ward Swingle Bio, (The Swingle Singers), recuperado de
http://www.wardswingle.com/
19Stefano Russomanno, Cien afios de Astor Piazzolla: el Tango como metéfora, (Cartagena: Scherzo
Editorial, 2021), recuperado de https://scherzo.es/cien-anos-de-astor-piazzolla-el-tango-como-metafora/



http://www.wardswingle.com/
https://scherzo.es/cien-anos-de-astor-piazzolla-el-tango-como-metafora/

14

la familia Piazzolla no podia pagar, pero con quién sus padres lograron un pacto para que
Astor pudiera seguir estudiando la musica de Bach y la musica “clasica” o académica en

general. %

En su adolescencia conocié a Gardel, para quien trabajo. Piazzolla regresé a Buenos
Aires en 1937 donde dio conciertos y realizd arreglos de tango y también estudié mdsica
clasica con Ginastera. En 1944 Piazzolla crea su propia agrupacion: Orquesta del 46, como
vehiculo de sus propias composiciones. Una sinfonia compuesta en 1954 le valié una beca
para estudiar en Paris; al afio siguiente se reasentd en Argentina y formo el Octeto Buenos
Aires y, mas tarde, el Quinteto Nuevo Tango, que actud en su propio club, Jamaica. Piazzolla

abandono Argentina en 1974, instalandose en Paris.

La marca distintiva de tango de Piazzolla, mas tarde llamado "nuevo tango",
inicialmente encontré resistencia. Incluyendo fuga, cromatismo extremo, disonancia,
elementos de jazz y, en ocasiones, instrumentacion expandida, fue condenado por la vieja
guardia, incluyendo no solo a la mayoria de los compositores y directores de orquesta de
tango, sino también a grandes artistas y escritores de esa época. Al igual que el tango mismo,
la obra de Piazzolla obtuvo una aprobacion generalizada por primera vez fuera de Argentina,
principalmente en Francia y Estados Unidos. Sin embargo, en la década de 1980, la musica
de Piazzolla fue ampliamente aceptada incluso en su pais natal, donde ahora se lo veia como
el salvador del tango, que durante las décadas de 1950 y 1960 habia perdido popularidad y

atractivo. A finales de la década de 1980, la obra de Piazzolla comenzé a ser retomada por

20 Natalio Gorin, A manera de memorias: Astor Piazzolla (Barcelona: Alba Editorial, 2003), p. 54.
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intérpretes clasicos y mas famosos. En total compuso alrededor de 750 obras. Poco antes de

su muerte, recibid el encargo de escribir una 6pera sobre la vida de Gardel.?!

César Alejandro Carrillo es un compositor, arreglista y director de coros de
destacada y reconocida trayectoria. Carrillo realizé estudios de Composicion en la Escuela
“José Lorenzo Llamozas” con Modesta Bor. Junto a Modesta descubre la “magia
compositiva” de Bach a quién Carrillo llama “mi dios musical” y del cual menciona: jQué
seria Dios sin Bach!, algo claramente marcado en sus futuras composiciones musicales.??
Luego ingreso al Conservatorio de la Orquesta Nacional Juvenil, en donde obtuvo en 1987
el titulo de director de Coros. Es Licenciado en Musica, Mencién Direccién Coral, egresado
del Instituto Universitario de Estudios Musicales (IUDEM) en 1997, con la distincion Cum
Laude. Su obra creativa ha estado dedicada exclusivamente a la musica coral. Su labor como
compositor ha sido galardonada hasta el presente en mas de 20 oportunidades. Sus
composiciones y arreglos han sido grabados e interpretados por prestigiosas agrupaciones en
Europa y América, lo cual lo destaca como uno de los autores de musica coral mas

importantes e interpretados del pais.?

Existen géneros musicales que se abordaran en el presente trabajo escrito tales como
coral, preludio, fuga con sus partes respectivas y motete que son objeto de investigacion. A
continuacién, se procede a efectuar una definicion de esta terminologia clave primordial para

la comprensién del presente documento.

21 George Grove, Dictionary of Music and Musicians, (Londres: Macmillan and Co., 1878).

22 Carrillo, Alejandro, La vida con Modesta (I1), (Musicarrillo), Recuperado de
https://musicarrillo.com/

2 Carrillo, Alejandro, Biografia César Alejandro Carrillo, (Musicarrillo), Recuperado de
https://musicarrillo.com/
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El coral puede ser sencillamente definido como una cancion congregacional sacra
escrita para el servicio luterano, generalmente en aleman. Este tipo de canciones sacras son,
normalmente, de entre 12 y 16 compases, los textos provenian de los textos sagrados
luteranos o bien eran traducciones de textos sacros en latin. Al inicio los corales consistian
en una sola linea melddica cantada por la congregacién, pero pronto se hizo comun
armonizarla a cuatro voces, con la melodia en la voz superior, cantada al unisono por todos
fieles, y el resto de voces eran cantadas o interpretadas por algan tipo de acompafiamiento

instrumenta, generalmente por un érgano. 2

El preludio es una composicion musical, generalmente instrumental, disefiada para
preceder la ejecucion de fugas, suites, Operas y otras obras.? El preludio, con Bach, alcanzé
la clspide de su desarrollo, tanto en su calidad compositiva como en su abanico de estilos,
formas y prototipos formales. Ademas, fue el primero en proporcionar ejemplos para teclado
en las 24 tonalidades, los cuales encontramos en sus libros del Clave bien Temperado,
creando una coleccion totalmente didactica y que utiliza preludios para demostrar técnicas
de digitacion y composicion, e incluye ejemplos de muchos prototipos formales que el titulo

no especifico praeludium, le permitio tratar con cierta libertad.?®

La fuga es un género musical en el cual se superponen ideas musicales llamadas
sujetos. Su composicidn consiste en el uso de la polifonia vertebrada por el contrapunto entre
varias voces basado en la imitacién o reiteracion de melodias en diferentes tonalidades y en

el desarrollo estructurado de los temas expuestos. Una pequefia fuga se llama fughetta. 2’

24 Ulrich, Homer, A Survey of Choral Music, (Santa Barbara, California: Harcourt Brace Jovanovich, Publishers,
1973), p. 50.

25 Christine Ammer, Dictonary of Music, (Nueva York, The Facts on File, Inc., 2004), p. 323.

% George Grove, Dictionary of Music and Musicians, (Londres, Macmillan and Co., 1878), p. 368.

27 Charles Koechlin, Estudio sobre la escritura de fuga de escuela, (Paris: Eschig, 1922) p. 12.


https://es.wikipedia.org/wiki/Polifon%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Contrapunto
https://es.wikipedia.org/wiki/Voz_(m%C3%BAsica)
https://es.wikipedia.org/wiki/Imitaci%C3%B3n_(m%C3%BAsica)
https://es.wikipedia.org/wiki/Melod%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Tonalidad_(m%C3%BAsica)
https://es.wikipedia.org/wiki/Tema_(m%C3%BAsica)
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Con relacion a su forma esencial, la fuga estd integrada por cuatro secciones:

exposicion, seccién o secciones medias, seccion final y final:

La exposicion es la primera parte de la fuga donde el tema se expone una 0 méas veces
en cada una de las voces que intervienen. La seccion media sigue a la exposicion y en ella se
introducen uno 0 mas episodios de gran riqueza modulatoria: tonalidad relativa,
subdominante o dominante. Es frecuente el uso de pausas o silencios de larga duracién en
esta segunda seccion, con el propo6sito de que cuando aparezca nuevamente el tema, adquiera
mas relieve e interés. La seccidn final generalmente empieza cuando el sujeto vuelve a la
tonalidad inicial de la fuga y de aqui a la culminacion de la obra. El final de una fuga suele

consistir en varios compases afiadidos a la estructura principal. Esta conclusion es la coda. 2

Ademas de su estructura en el desarrollo de la fuga, tenemos varios elementos que
son indispensables de conocer al trabajar o analizar una fuga: Sujeto?®, Respuesta®,

Contrasujeto®, Episodios®, Nota pedal®:.

El motete surge como un canto que utiliza los textos sacros del Propio de la Misa**,
al inicio como canto gregoriano, pero luego también fue trabajado polifonicamente. % El
término “motete” se aplico a una gran variedad de composiciones, incluso cuando el texto ya
no perteneciera directamente a la liturgia, podia ser cantado durante el servicio de la iglesia.

Cuando tenia textos seculares o profanos, este tipo de “cancion” era utilizada en actividades

28 Johannes Forner & Jurgen Wilbrandt, Contrapunto creativo (Schopferischer Kontrapunkt), (Ed.
Labor,1993), p. 124.
29 Sujeto: Tema principal de la fuga, del que se deriva todo el material a desarrollar.
30 Respuesta: Sucesion de dos frases musicales, de las cuales una parece ser la respuesta o reaccion a la anterior.
31 Contrasujeto: Tema musical secundario que complementa al sujeto.
32 Episodio: Material musical tomado de motivos del sujeto y desarrollados de distinta forma.
33 Nota pedal: Una nota constante que persiste a pesar de los cambios arménicos que se den en las demas voces.
34 Las partes variables de la liturgia catélica romana que cambia en cada fiesta u ocasion.
35 Ulrich, Homer, A Survey of Choral Music, (Santa Barbara, California: Harcourt Brace Jovanovich, Publishers,
1973), p. 06.


https://es.wikipedia.org/wiki/Modulaci%C3%B3n_(m%C3%BAsica)
https://es.wikipedia.org/wiki/Tonalidad_relativa
https://es.wikipedia.org/wiki/Coda_(m%C3%BAsica)
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civicas, nacionales o festividades seculares en general. El cantus firmus® o tenor poseia un
texto que en las demas voces contenia otras palabras, la melodia podia ser de mdsica profana,
para que fuese conocida por la feligresia, y adaptada a un contexto mas sacro. Ya en el
periodo Barroco el motete se trabaja de manera un tanto distinta, podemos notar que la
polifonia es mucho mas contrapuntistica y se vuelve tendencia que los motetes sean
acompafados por varios instrumentos y tengas distintas duraciones, ademas se empieza a dar
una separacion de géneros que distinguen los textos utilizados en estas obras ya que al inicio
todos pertenecian al término “motete”, como: Magnificat, Te Deum, los textos de las

Pasiones, entre otros.

Bach posee seis motetes sobrevivientes y todos son de distintos tipos. El primero,
Lobet dem Herrn toma el texto del Salmo 117, estd escrito para coro a cuatro voces y
continuo. Los cuatro siguientes, Der Geist Hilft, Singet dem Herrn, Firchte dich nicht y
Komm, Jesu, Komm; estan escritos para dos coros a cuatro voces y sin continuo, aunque
interpretativamente es correcto utilizarlo. Y el dltimo, Jesu, Mein Freude, que es una obra
mas elaborada en once movimientos, con coro a cinco voces y sin continuo.®” Existe una
teoria que dice que existio otro motete de Bach: Der Gerechte kommt um, que es una parodia
de la obra Tristis est anima mea de Johann Kuhnau®®. Los motetes antes mencionados no
fueron escritos para servicios religiosos, sino para funerales o celebraciones ocasionales que

no eran litdrgicas.

3% Cantos firmus: Linea melddica, generalmente prexistente, que se utilizaba como base de la composicion

polifénica.

37 Ulrich, Homer, A Survey of Choral Music, (Santa Barbara, California: Harcourt Brace Jovanovich, Publishers,
1973), p.91.

38 Compositor aleman del periodo Barroco.

3% Dennis Shrock, Choral Repertoire, (Oxford: Oxford University Press, 2009), p. 296.
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El motete Jesu meine Freude, de Bach y las demas obras por analizar de los otros
compositores, son resultado de una misma influencia e impacto de este gran compositor del
periodo Barroco a través de varios siglos. Es por medio de un analisis estructural que se
tendra un acercamiento al repertorio para ilustrar y lograr comprender esa influencia. La
necesidad de investigar y conocer a profundidad las obras y lograr crear la conexion y
comparacion entre ellas, asi como reconectar la mdsica actual con el pasado (cuestiones
estilistas e interpretativas), es indispensable para la prudente interpretacion musical en la
actualidad. Una vez explorada esta informacion, se procederd a establecer criterios y puntos
de vista que sustenten este escrito afiadiendo una perspectiva critica para el abordaje del
repertorio a nivel interpretativo sustentado en recomendaciones tanto de ejecucién como de

audiciones y ediciones.

Desarrollo
Jesu, meine Freude (BWV 227)

El estreno de esta obra es un misterio y hay varias teorias al respecto; la primera teoria es
que fue cantado en un funeral en Leipzig en 1723, mientras la segunda teoria dice que fue
interpretada en 1735 luego de que un alumno de Bach copiara y compilara toda la obra. Sea
cual sea la realidad del propoésito de interpretacion de esta obra, el objetivo real de esta

composicion era totalmente expresivo, especificamente en la expresividad teoldgica. “°

40 Daniel R. Melamed, Jesu, meine Freude BWV 227, (Miinich: G. Henle Verlag e.K, 2000), p. 48.
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Hay evidencia de que varios movimientos del Jesu, meine Freude, datan de distintos
momentos de la vida de Bach y que la version final de esta obra fue una compilacion de todos
los movimientos, mencionado anteriormente. Cada anélisis de esta obra sefiala con atencion
la simetria, enfatizando la identidad del primer y Gltimo movimiento (un coral luterano a
cuatro voces), la gran similitud del segundo y décimo movimientos, la disposicion de
distintos ensambles entre el cuarto y octavo movimiento (trios) y la densidad del sexto
movimiento, que por ser el punto central de esta obra tiene un desarrollo mucho mayor a
nivel de tension y densidad, convirtiéndolo en el momento expresivo mas alto de esta obra.
Esta simetria se complementa con la clara y organica conexién entre cada uno de los
movimientos, dandole un sentido conciso y de unidad.

El texto de la obra esta tomado de dos fuentes basicamente: los movimientos impares (1,
3,5 7,9y 11) tienen el texto del coral luterano tradicional Jesu, meine Freude. Los
movimientos pares (2, 4, 6, 8 y 10) toman el texto de la Biblia, especificamente del libro de
Romanos. John Eliot Gardiner menciona en una de sus entrevistas, lo siguiente: “En el texto
encontramos un sentimiento de fe y reconforte ante las adversidades... 4 pesar de cualquier
mal del mundo, Jesuis es nuestra (mi) alegria... es una sintesis del texto... ”. Bach, en sus
motetes escoge con libertad sus textos, lo cual nos hace ver lo importante que son los mismos
para sus obras.

Luego de este pequefio resumen sobre toda la obra, se procedera a realizar un pequefio
andlisis estructural de cada uno de los movimientos de este motete, enfatizando
principalmente en la forma, estructura, elementos musicales relevantes, texto y

peculiaridades musicales en general.
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La obra inicia con la melodia del coral luterano: Jesu, meine Freude en la voz de la

soprano, la cual se acompafia por las otras tres voces, de forma muy sobria y arménicamente

muy comun (Ejemplo 1.1).

La melodia de este coral, tal y como se mencionaba antes, esta presente en toda la obra

copiado casi idénticamente en todos los movimientos impares (Ejemplo 1.2), a excepcion del

quinto movimiento y con distinto tratamiento en el noveno movimiento, algo que le brinda

unidad a todo el motete y simetria en su estructura.

BWYV 227
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Ejemplo 1.1: Melodia principal del coral: Jesu, meine Freude en la voz de soprano
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Ejemplo 1.2: Melodia del coral en los movimientos impares
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La melodia presentada en los distintos movimientos, tiene pequefias variantes, que
parecen ser mas “ornamentos” o elementos que busquen crear interés mas que cambios o
variantes significativas.

La armonia del primer movimiento no tiene mayor interés. Encontramos los
momentos de relajacion escritos en Mi menor o Sol mayor, los cuales podrian considerarse
los centros tonales y los momentos de mas tension los encontramos en los acordes
dominantes, en este caso Si mayor y Re mayor. La obra termina en Mi mayor, con unatercera

de picardia en la voz del tenor (Ejemplo 1.3).
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Ejemplo 1.3: Tercera de picardia en la voz de tenor

El texto de este movimiento estd tomado del coral luterano mencionado con
anterioridad. En el texto encontramos un gran sentimiento de amor pleno y necesidad

profunda de Jesus.*

41 Ver el texto en Anexos — Textos y traducciones
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Podemos notar que Bach logra llevar la tension melddica y armoénica hacia las
palabras de mas importancia de este texto: Freude, que podria ser traducido como gozo; Zier,
traducido como alegria; Brautigam, traducido como prometido; Werden traducido como
querido o amado. Finalmente, la intencién de este primer movimiento es mostrar ese amor
por Jesus y esa satisfaccion de tenerlo cerca: “Ay, desde hace mucho tiempo mi angustiado

corazon tiene ansia de Ti.”

2. Es st nun nichts Verdammliches:

El texto utilizado en este movimiento fue tomado de la Biblia, libro de Romanos, y fue
escogido minuciosamente por el autor. Bach tuvo la libertad de escoger los textos que creyo
mas pertinentes para el desarrollo sentimental y expresivo de este motete.

Desde el inicio de este movimiento encontramos momentos de mucho suspenso y tension
con silencios bastante repentinos seguidos de dindmicas contrastantes entre si (forte-piano),
algo que le da expectativa a la obra.

En la primera seccion, el texto es una afirmaciéon muy puntual y concisa: “No hay
condenacion.”, algo que se nota claramente en la musica, con una textura cordal y

homofonica en todas las voces (Ejemplo 2.1).

42 Ver el texto en Anexos — Textos y traducciones
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Ejemplo 2.1: Textura homofonica en la primera seccion enfatizando el texto y creando

momentos de suspenso y expectativa
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La segunda seccion, aunque también inicia cordal, tiene un desarrollo mucho mas

melismatico desde el inicio y que pronto desemboca en una textura fugal y contrapuntistica;

en este caso interpretando el texto “Que no actiian segiin la carne, sino seguin el Espiritu”*3

por lo cual podemos concluir que la idea central, musical y textual, de Bach es esta segunda

43 Ver el texto en Anexos — Textos y traducciones
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Espiritu (Ejemplo 2.2).

ica

if

, que signi

| Espiritu que al Cuerpo”, resume lo expresado en el

la palabra Geist

1a a

tanci
Onica en

as Impor

7

. “Darle m

=z

seccion
desarrollo melismatico de la palabra: Wandeln, que se traduce como andar o moverse, y la

textura cordal y homof

™~
.
— mm .ﬁj .4 g o Mmoo T
; ]l il TS v E
i T N 3. (| E ; 2. (|l 2.
f - - o« B ol e T
i . | ME [ AR g KL H 3= 5= y 5= = v
Ca N T ' g’ ' g’ g’
|| | T T N e S 4
o . y L S eI * H il
¥ P L | e s (s
" |/ g um 4 H bl F- TR S M P\ R0 N TR L
L ¥
A == 25 N ii PR 1 (MYes £k 5%
HH HHH v HHH H4H HHH g H A
N \ i W25 (lof 55 (/5 [l 25 Wl s £ i
N ML TN £ T g2 - T =, MM I T
H4] s |l bS Ly ce || By o Eo By
(i 1| 5 ' i M e TN €5 | 82 [N &5 QL 58 TR K
e B ' My = M ES M &s (M &3 £3 T njd
il NI Hhige ml 82 W sd ([P 83 |BH-32 (|mFS3 T8 IR
FH =2 o
" s oan ;
e ss W 22 i U W
M L ™z 2 3 .m 3
L
Il N ||meEE Hh e by | =4 g4 L £ ] g5
Tl R 3 N 55 [t =5 s ol 55 (Nl <5 H il
. E PR ] M =% fH| = [l#F*=<~% =4 o M
N T EHty g% fify =8 Al "y VIR L i ' Mo e \
HH R <2 v N [y B
iz HH < d 141 | | H
WL g3 . A iy M= hr
Al any HE 0 W +H
M52 il .l . i s ' -
o - L
N B3 TR B2 R Tl
L. BH = 2 S [T .J,.— uMMﬁT M- M-
M 52 g ST i v 11 T o A
- T S5 |WLEE IR fi ]
\ .. ' =% HH{] =% 3 e pREg N TR
1 o ik " I R o | i
il S [ [ H
n N =2 my " N i ™ TR
] o=, - u-m- [l .._hoﬂ
14 -» 2l I 41
Lo Ee el oo M [WILSE TRe— (M- 1, R £ 117 S v Y Co H
HiH Hiy &3 L HH H | 1 ! 4 e B
. N il e | 4
2«2 Al 3 ik s T M
AR By .mm N PRI 1554 B nwrlsm M hwrl sy I R 1 s B 11 1 . )
m i a AL
(i ~ T {1l M| 2% I 1 H s
. s 3 4 2vl 1 Nl
wn.:. r“_n.i " f.‘ " L m.m BRIl Va Va zU. oo 5 -
&5 I | 5. L i
o £5 TR 1l v 323 - L N o ML 1
o I 1| - ol = s s T A |
MH - B .. M MEEE: i I T 1. {1 o fr
Wl S2 [l e 2 [l | 28 i Y I m TN TR
I (" 0 ] \ L A ke
il \_/ﬁv Hmu ﬂ <l W= o Il (1% ¢ o TNy e Y ] TR il
< a b )
ﬁ [ h,vf [ h, fad ") s ¢ N & i A B | A
aE———— @ L c A#.Aﬂd« A}. saxlile n.f
———

Ejemplo 2.2 Desarrollo melismatico de la palabra: Wandeln y textura cordal en la
palabra: Geist
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El recurso de la tercera de picardia utilizado desde el primer movimiento en los finales,
es recurrente y este movimiento concluye de la misma manera.
3. Unter deinem Schirmen:

Este coral es una recapitulacion del primer movimiento, tal como se menciond
anteriormente, el desarrollo arménico es muy similar al primero, la mayoria de cambios entre
ambos, ademas del texto, es el tratamiento melddico del resto de las voces. Desde el inicio
notamos que estd escrito a 5 voces, lo cual le da mas densidad y dramatismo al texto
interpretado, algo elaborado por Bach con esta clara intension.

El desarrollo melddico mas interesante lo encontramos en la voz del bajo en donde es
notable mayor movimiento que en el primer movimiento, ademas de tener mas protagonismo,
por tener elementos de word-painting o figuralismos**, algo que le da considerable interés
expresivo a este pequefio coral.

El texto es tomado del coral luterano: Jesu, meine Freude y en él encontramos un sentido
de tranquilidad ante las adversidades externas: “Bajo tu custodia, estoy libre de la furia del
enemigo”, menciona el texto. Los figuralismos textuales-musicales mas claros los
encontramos primero en la voz del bajo cuando se realiza el texto: “Lass den Satan
wittern ™, traducido como “La rabia de Satan” (Ejemplo 3.1); luego se presenta en la voz
del tenor mientras se canta el texto: “Ob es itzt gleich kracht ™, traducido como “Si rugen

y relampaguean...” (Ejemplo 3.2).

44 Serie de figuras de todo tipo (ritmicas, melédicas, armoénicas y texturales) que subrayan el sentido profundo del texto con
el sonido.

45 Ver el texto en Anexos — Textos y traducciones

46 \er el texto en Anexos — Textos y traducciones



Ejemplo 3.1 Figuralismo en la voz del bajo, mientras se interpreta el tema del coral del

Jesu, meine Freude en la Soprano 1

(D4 wom o e : e e —
i o ¥ 1t | I = —1 ¥ o4 ! - —
" — e i 7 — = = - - = S : t 1 1
T T 9
v al - ler Fein - de frei. Laf den Sa - tan wit - tern, lab den Feind er -
And the en - e - my. Let the dev - il taunt me; Let the world af -
b e e £y i -
{o—1 =5 : i = ¥ = = ) : , e e | 1 o e e 2 ~———
— a5 T T T T » ~i i = Ilq.l i 1
J g .
al - ler Fein - de frei. Laf den Sa - tan wi(x’_ tern, laB den Feind er -
And the en - ¢ - my. Let the dev - I taunt ___ me; Let the world af -
04 D "
e = — a7
Fors: o i 1 | e I i ) e e T T e e T = |
ety T gt 1 e s i T T 1 ™ — I 1 =
J heed = =4 - < o L4 LA
al - ler Fein - de frei. Laf den Sa - tan wit - tern, lafp den Feind er -
And the en - e ~ my. Let the dev - il taunt ___ me Let the world af -
0 4 { s IO UEN) Pt
= T T 5 e S e Ao e 2 S s ) e s r=t s + 1
o 1 P =1 ==t =t I 1 1 |
Ro———" w2
’;) A T T ~ Moo B
al - ler Fein - de frei. Lal den Sa - tan wit - tern, lafl den Feind er -
And  the en - e -  my. ~lcl the dev - il taunt me; Let the world af -
S 8 O\ N Y 5 W
a1+ 1 —3 Hrr y ] = : > f -
o s o e o } HH s —w—T & f 1 L7 e s e |
I HH Py - b T —¢—v—g—]|
al - ler Fein - de frei. Laf _________ den Sa-tan wit - tern, lap denFeind er-
And  the en - e - my. Let the dev-il taunt me; Let the world af -
108
=T J el B . ~
Wt - P= e T t e 7
%:F:’f: == # S===t ¥ L
L - P P " In) D
e ' =
| e t & 2 s e . - Z
= ¥ s B e w T

— ; m i o
: e L = S — =
e T e E——F f = e —
! ! :
tern, mirsteht Je - sus  hei. Ob es itzt gleich kracht ':md blitzt,
i Though storms crash, though light - wings flash,
2 ! 1 I o
I 1 1 15 T ¥ D\
,‘__.ﬂ_, 18 I i 1 1 8 kT3 N1
e = i
tern, mirsteht Je - sus bei. Ob es itzt gleich kracht, gleich krachit und blitzt,
me; e - sus is  with me. Thoughstorms crash,stormscrash, thoughlight-nings flash,
DT O ) o
T T T T o —_ A om0, B 3 T T L Y =
7 ! 1S o T ¢ 1 1T o | S 1) i | T 1 1§ K 193 2 1 15 1% . L =x |
WH%‘-‘—%G——%—:‘——H——-ﬁJ—’——Hh—# = H——r—F ’
e o — s 4 o
Lit - tern, mir steht Je - sus Lei. itzt gleich kracht plitzt, kracht und blitzt,
lrond — me; Je - sus  is  wirth me., sh,though ligh flash, lighi-nings [lash,
O4 — T~ =t — K -t e —1
P teegp—p o o i ——aa o L F f—=—r—-
D) —t s Tt - 7 == 14 T - T
bt - tern, mir stelit Je - sus bei. \ Oh es itzt gleich kracht und [blitzt, kracht und blitzt,
| front me;  Je - sus is  with me. TR = i et freow= flash, lighi-nings flash,
. L) Faye 2 = : [n}
oy—t t—rm [ — T r e e | ]
e —— " e et —F—F—x% — o = i e + 1
7 2 o3 = s 2 e ey | 1 T == (8} Tf v 13 e T 2 T =
t 1 = t# i’ ¥ p— = = = |
bit - tern, mir steht Je - sus bei, Ob es itzt gleich kracht und blitzt,
l front me; Je - sus is with me. Though —____ stormscrash,though light -~ nings flash,
|
\ . p— | — D
— . + + } -
T =5 F—+ 1 + e
P — - a——
- - E
—————iee 3 | |
N
= —f—
” e s ) 2 = - t
i | ATTIEE 1 1 - S T . s L
— It = I = T

Ejemplo 3.2 Figuralismo en la voz del tenor, mientras se interpreta el tema del coral del

Jesu, meine Freude en la Soprano 1
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A pesar de la intensidad emocional expresada por el texto y que se traduce en la musica,
este movimiento expresa consuelo y concluye con las palabras “me protegerd Jesus”. El
final libera la tension y el drama creado y nos lleva a un momento de relajaciéon y paz,
expresado con el acorde final de Mi mayor, nuevamente con una tercera de picardia en la voz
del tenor.

4. Denn das Gesetz:

Este movimiento es un trio, en el que solamente encontramos a las voces femeninas: las
dos voces de soprano y alto. Este cambio de ensamble le brinda a la obra un giro en color
auditivo, lo cual provoca mas interés en el desarrollo total de este motete y mantiene la
atencion en la audiencia.

La textura de este trio es, en su mayoria, cordal; aunque también encontramos ciertos
momentos breves de contrapunto imitativo (Ejemplo 4.1). La utilizacion y cambios pequefios
de texturas van completamente ligados al texto que se interpreta, por ejemplo, cuando el texto
menciona “liberado de la muerte y del pecado”, esta liberacién es representada por esa
imitacion en las tres voces y siempre termina de forma cordal y con un unisono en las tres

VOCEeS.
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Ejemplo 4.1: Breve contrapunto imitativo en las tres voces
5. Trotz de malten Drachen:

La transicion del movimiento anterior a este es casi un “ataca”, ya que la obra inicia con
un acorde de Mi mayor dominante con la tercera en el bajo (primera inversion), esa tension
siempre conduce las fuerzas hacia el acorde de La menor. Poco a poco el mismo desarrollo
de tensiones y distensiones va credndose, pero en otros centros tonales, que nos llevan a los
finales en Mi (dominante), ya sea menor 0 mayor.

Durante esta primera parte encontramos acordes homofonicos seguidos de una seccion al
unisono y con fuerza (Ejemplo 5.1), el texto que menciona: “aunque el dragdén antiguo pida

venganza y muerte... Y ruja y salte...” da una cualidad de grito podria ser considerado el

rugir o el mismo “dragén antiguo” del que se habla al inicio.
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Ejemplo 5.1: Acorde de tensién armonica, seguido de una seccion al unisono

representando al dragén antiguo que ruge

Contrastante con este inicio, ya casi al final del movimiento, tenemos una secuencia de

pregunta-respuesta entre voces femeninas y masculinas interpretada con un color distinto y

mas tranquilo (Ejemplo 5.2), mientras se canta el texto “Y0 sigo cantando seguro y tranquilo.

El poder de Dios me salvara”, que nos lleva al final del movimiento en un ambiente méas

tranquilo y relajado, de nuevo con un Mi mayor con la tercera de picardia en el tenor.
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Ejemplo 5.2: Seccion pregunta-respuesta, contrastante a la primera seccion

6. lhr aber seid nicht fleischlich:

Este movimiento es el centro de toda la composicion, todo el motete encuentra su punto
mas alto y cuspide en este movimiento. Justamente para demostrar eso, Bach realiza este
movimiento de forma sumamente elaborada, mostrando su genialidad y dominio de las
técnicas del contrapunto y la fuga.

En este caso la fuga esté escrita en Sol mayor, aunque constantemente va modulando y
cambiando de centro tonal. Las agilidades de esta fuga son complejas y de alta exigencia
técnica para los cantantes, ademas de tener una dificultad extra en el entendimiento
interpretativo de la fuga, los temas, frases, subtemas y demas, los cuales deben ser
correctamente resaltados por todas las voces.

En el sujeto de la fuga encontramos muy claramente el “word painting” o figuralismos,

mencionados con anterioridad. El texto central del tema de esta fuga dice: “lhr aber seid
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nicht fleischlich, sondern gestlich...”*' lo cual se traduce como: “M&s vosotros no sois de la

carne, sino del Espiritu...” y notamos el interés melodico y melismatico en la palabra

“Geistlich”, que significa “del Espiritu” (Ejemplo 6.1), algo que le aporta expresividad al

desarrollo total de esta obra. Todo el desenvolvimiento de la fuga es tradicional en su

estructura, pero es genialmente expresiva y con

entendimiento profundo del texto.
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Ejemplo 6.1: Interés melismético en la palabra “Geistlich”

El final contiene un profundo dramatismo y viene acompafiado de una seccion
homofdnica, dandole final a la fuga, lo que permite que el coro “tome fuerza” y desarrolle
todo el final de manera méas uniforme. El final de este movimiento es en Si menor, que
realmente no es tanto un final, sino una preparacion para el movimiento siguiente y funciona
como un dominante para el siguiente inicio en mi menor.

Esta Gltima seccion es un adagio y es totalmente cordal, o sea, claramente contrastante
con la parte inicial. Esto responde al texto que se interpreta: “Pero el que no tiene el Espiritu
de Cristo, no es de EL”. Un texto que nos sugiere una interpretacion mas reflexiva y
dramatica, algo mostrado en el Gltimo verso del texto y de este movimiento “Der ist nicht
sein”*®, traducido como: “No sera de EI” (Ejemplo 6.3) algo que invita a la reflexion que nos

lleva al final de este movimiento central de todo el motete.

48 Ver el texto en Anexos — Textos y traducciones
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Ejemplo 6.3: Seccion cordal y reiterativa sobre el texto “Der ist nicht sein”

7. Weg mit allen Schétzen:

Este movimiento, tal y como se mencioné anteriormente, es una recapitulacion casi
idéntica del primer movimiento, del coral luterano base de esta composicion.

Armdnicamente también es similar; inicia en mi menor y es de nuevo un desarrollo del
primer coral, pero con diferencias melddicas en las distintas voces, menos la soprano. El
desarrollo arménico es realmente el mismo, lo que varia son algunas tensiones o suspensiones
que se van dando poco a poco, pero que realmente resultan en el mismo producto arménico.

El mayor interés melddico y ritmico lo encontramos en la voz de alto, tenor y bajo
(Ejemplo 7.1), quienes interpretan el mismo texto de la soprano, pero con melodias
sincopadas que le dan movimiento al desarrollo de esta seccion. Esta fluidez ritmica
encontrada en las “voces inferiores”, responden claramente al texto que se interpreta: “Fuera
vanos honores, no quiero oiros, ni conoceros...” podria ser una sintesis de todo el texto que

le da sentido a este coral. EI movimiento concluye en Mi mayor.
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Ejemplo 7.1: Melodia sincopada y con mayor interés ritmico como acompafamiento

del tema del coral Jesu, meine Freude

8. So aber Christus in euch ist:
Este movimiento, al igual que el cuarto, es un trio. En este caso es un trio que utiliza a

las voces mas graves, o sea alto, tenor y bajo.
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La sonoridad sigue siendo contrastante y contiene un cambio de color en el resultado final
de la obra, lo cual logra mantener la atencion en el desarrollo total del motete. Este
movimiento, ademas es el Unico que esta escrito en una métrica de corchea (12/8), que le da
mayor movilidad y tiene una sensacién mas libre que el resto de los movimientos. Este
recurso Bach lo utiliza intencionalmente y busca transmitir esta sensacion de libertad y
movimiento bajo el texto: “Y si Cristo estd con vosotros... el Espiritu vive a causa de la
justicia.”, lo cual expresa seguridad y tranquilidad.

Esta obra es la segunda que inicia en una tonalidad mayor junto al movimiento 6 pero
gue no constituye un acorde de dominante, como sucedi6 anteriormente con el movimiento
5, eso quiere decir que también tiene un color distinto. Gracias a esto y como ultimo factor,
este movimiento es el Gnico que no contiene ni un solo sostenido en su armadura.

El inicio es en Do mayor y se desarrolla en centros tonales cercanos, aunque poco a poco
va moviéndose por medio de agilidades y complejos melismas hacia un Mi mayor. El final
del movimiento pareciera un final normal dentro del desarrollo del motete, sin embargo,
funciona como un quinto dominante para la entrada del siguiente movimiento escrito en La
menor.

Podemos encontrar en la masica una alta complejidad melddica debido a la gran cantidad
de melismas y de las elaboradas agilidades que se encuentran en todas las voces. De nuevo
tal y como se habia visto en movimientos anteriores, la mayoria de las agilidades en este
movimiento las encontramos en la palabra “Geist”, traducida como “Espiritu”; ésta
reiteracion sobre la palabra “Espiritu” durante todo el motete, nos hace notar la gran
trascendencia que tiene, para Bach, expresar esta palabra como centro emocional del texto y
reflejarlo en la musica. También tenemos un gran desarrollo melismético en las palabras

“Leben” y “Gerechtigkeit” que se traducen como “Vivir” y “Justicia” (Ejemplo 8.1),
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respectivamente. Lo cual nos permite percibir de forma clara cuél es la idea expresiva central

de este movimiento.
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Ejemplo 8.1: Enfasis e interés melddico en la palabra “Geist” y melismas en las

palabras “Leben” y “Gerechtigkeit”

9. Gute Nacht, o Wesen:

Este movimiento inicia en La menor, con una melodia en el tenor que es respondida y
acompafiada por las dos sopranos, mientras las altos estan interpretando el coral que ha estado
presente en esta obra durante todo momento (Ejemplo 9.1). En este caso la melodia del coral
se interpreta de forma interrumpida, alternando con breves episodios, lo cual permite

mantener un sentido de unidad en la obra, pero a la vez le brinda un dinamismo que contrasta

con los movimientos anteriores.
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Ejemplo 9.1: Melodia en el tenor “acompanada” de soprano primera y segunda,
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La expresividad en la musica estd muy por encima de todos los movimientos anteriores,

la sonoridad es flotante y delicada. Las melodias de esta seccion estan escritas para las voces

agudas y mas agiles buscando que la musica sea mas ligera y por ello no se utiliza la voz del

bajo.
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Todo el desarrollo arménico de la obra es en La menor, con algunos finales inesperados
en La mayor, pero que esencialmente es para darle mas interés a la obra. La obra concluye
en La menor.

El texto de la obra es una despedida, basicamente, como “decirle adi6és” a lo mundano, al
pecado, a todo lo malo, ya que pronto se le dara la bienvenido a la bueno y a lo que “viene
de Cristo”.

Las secciones en este movimiento estan determinadas por el texto, cada verso indica una
cosa mas de la cual debemos despedirnos para “buscar el gozo en Jests”, que es la idea
expresiva central de todo el motete. EI mayor interés melddico, en la primera seccion, lo
encontramos en las palabras “Wesen” y “Erlesen” que significan “Cosas” y “Preferir”,
haciendo referencia a las cosas que prefiere el mundo, de las cuales debemos despedirnos.
En la segunda seccion las palabras mas importantes son “Stinden” y “dahinten” que se podria
traducir como “Pecados” y “Esconder”, lo que nos sigue mostrando la intencion del texto y
del movimiento en general, un despido de todo lo malo. En la dltima seccidn, encontramos
gran interés e importancia en las palabras “Stolz und Pracht” que son “Orgullo y pompa” y
“Lasterleben” que es “vida de vicio”, a lo cual “también se le dice adios™*°.

La expresividad de este movimiento es Unica y la genialidad compositiva de Bach para
expresar musicalmente el texto es magistral, ademéas de mantener la unidad de todo el motete

utilizando la melodia del coral de forma muy creativa.

49 Ver el texto en Anexos — Textos y traducciones
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10. So nun der Geist... in euch wohnet:

Este movimiento inicia stbitamente en mi menor, con un desarrollo casi igual al del
segundo movimiento de este motete (Ejemplo 10.1), teniendo siempre tensiones y suspenso

en silencios durante toda la obra, ademas de cambios de dinamica muy repentinos.
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2. Es ist nun nichits Verdammliches
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Movimiento 2
Ejemplo 10.1: Similitud entre décimo y segundo movimiento
El desarrollo es similar también en la utilizacion de la fuga y la textura contrapuntistica
cuando se le quiere dar mas expresividad y drama al texto que se interpreta. El final de este
movimiento estd marcado por uno de los momentos mas expresivos de toda la obra. Esta
melodia es cantada por la soprano primera y se da sobre la palabra “Geist” que quiere decir

“Espiritu”, algo que como vimos anteriormente es muy recurrente en la obra y encierra la
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base emocional y expresiva de este motete. EI melisma de la soprano dibuja el contorno del
espiritu que ha acompafiado toda la obra y que llega al final después de haberse desarrollado

(Ejemplo 10.2).

e —

S— e v s /.
3@ Fp‘“pt}ﬁﬁﬁ?tﬁﬁéﬁl@—?—
s oo S B s e et R i e il
des wil-len, dal} sei (n’ls[ sy ATE euch woh - net.
the working of Iu'.s[ Chyisto o |that—— is iN—.  you.
| | ' SECE |
> + 1 B T T I g i 8 T I
e B t 1 = ) g = g 1 { | PR 11 HELSH
.}:szd 72 F I b i e S
# ¢ T R4 G TSRS ST SR €11, = -
il-len, daB sein Geist in euch_. woh - net.
srking of his Christ that is in you
1
‘ P : e
tﬁ”—‘h'—}rl Tt : =t S o
il-len, daf sein Geist in ench woh - net,
rking of his Christ that is B s you.
== —_H o 73 = I — o IL — '——
|4 n 1 1 1 i 5 KT ol | 1 — 1 48
- T T 1 8 { X : ¥ i L
il-len, daB geinGeist in euch woh - nect.
orking of RisChrist that is in you.
[ e— it T $o— 2 po s
t: P ) A B 1 L ) -
l;{ — T — T E -;TI o %" x
vil-len,  daf sein Geist in euch woh - net.
rorking of his Christ that is in you.

Ejemplo 10.2: Melisma de la soprano primera al final de este movimiento
La base del texto de este movimiento lo encontramos en la frase “Dass sein Geist in euch
wohnet ", que significa “Cuyo Espiritu mora en nosotros”, y va de la mano con el texto del
movimiento anterior, haciendo una referencia a que “despidiéndonos del pecado, lo mundano
y lo malo, lograremos que el Espiritu more en nosotros ”. Este movimiento concluye en Mi

mayor.

11. Weicht, ihr Trauergeister:
El altimo movimiento es exactamente igual al primero, dandole asi un cierre a la obra y

a la genialidad de la simetria y crecimiento emocional que tiene todo este motete.

50 ver el texto en Anexos — Textos y traducciones
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El desarrollo melddico es idéntico, con el tema del coral luterano en la soprano y un
acompafiamiento sobrio de parte de las tres voces restantes; y el tratamiento armonico es
exactamente el mismo. Lo que varia es la expresividad del texto y la sensacion que nos lleva
al final de la obra, un pequefio ritardando que es como un “anuncio del final”.

Tenemos un momento de gran expresividad en la voz del tenor, cuando ejecutan el texto
“Jesu, meine Freude” al final de la obra, una gran ascension hacia un “La agudo”, quiza
reflejando la semantica del texto y la manera en la que el ser humano busca a Jesus desde su
posicion terrenal hacia el cielo.

El final de toda la obra esta en Mi mayor, con un mi grave doblado en el bajo, dejando

claro el final de esperanza y solemnidad que sugiere Bach con el texto “Jesu, meine Freude”.

Este motete es un gran ejemplo de la importancia que tenia la retorica para Bach.
Nikolaus Harnoncourt menciona: “La retorica constituia un punto central de la estructura
de todas sus obras... Bach construia sus obras desde la retorica de una forma muy
consciente. ” Bach era un gran conocedor de los componentes de la retdrica, de sus utilidades
y logra llevar a la genialidad este arte de comunicarse por medio del “lenguaje musical™®!,
algo que vemos de forma muy clara y profunda en el desarrollo de este motete: “Jesu, meine
Freude”.

Luego de realizar el anlisis de este importante motete de Bach, se procedera a hacer un
analisis y comparativa de las obras que componen el resto del repertorio a presentar en este

recital de Licenciatura en Direccién Coral.

5! Nikolaus Harnoncourt, Del dialogo musical: Reflexiones sobre Monteverdi, Bach y Mozart, (Kassel:
Barentier Verlag Karl Vétterle GmbH & Co KG, 2001), p. 55y 56.
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Para el desarrollo de estos analisis y comparativas de todas las obras, se buscara un orden
cronoldgico de estas composiciones, para trazar una linea en el desarrollo de las ideas
“basadas” en el tipo de escritura utilizada por Bach y desplegadas hacia otros compositores,
mostrando asi la gran influencia del maestro del Barroco en cada una de los trabajos

estudiados.

Magnificat (MWV A2) — Félix Mendelssohn Bartholdy

Esta es una de las obras tempranas de este compositor, escrita en 1822, es una muestra
del estilo compositivo de Mendelssohn tan peculiar y que al mismo tiempo recrea de cierta
manera la composicion de Bach del mismo nombre, compuesta cien afios atras. No se sabe
el motivo real de esta composicion, aunque si se sabe que su estreno se llevé a cabo el mismo
afio de su composicion, 1822.

El Magnificat esta escrito para coro a cuatro voces, solistas y orquesta completa. El texto
de la obra es tomado de la Biblia, especificamente del Evangelio de San Lucas (capitulo
primero, versiculos 46 — 55) y es un canto de adoracion solemne a la Virgen Maria, y junto
al Te Deum, es utilizado cominmente en festividades y celebraciones eclesiasticas y también
sociales (bodas de reyes y principes, coronaciones, entre otros).

El estilo musical de esta obra es variado: por un lado, tenemos el estilo florido del Barroco
que esta representado de forma clara y profunda en todo el lenguaje musical que encontramos
en esta composicion, lo que incluso lleva a esta obra a ser comparada con varios trabajos de
Bach, principalmente a su Magnificat BWV 243; por otro lado, encontramos un estilo
Romantico explotado principalmente en las sonoridades y colores amplios que le brinda la
orquesta completa. Los contrastes, principalmente en el aspecto emocional, y la expresividad

de esta obra son totalmente Romanticos.
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Esta obra inicia, al igual que el Magnificat® de Bach, con una introduccion instrumental

en donde tienen mayor protagonismo los instrumentos de viento que interpretan toda esta

introduccidn con una actitud muy solemne y grandiosa. En la version de Bach, tenemos a las

trompetas tocando durante toda la introduccion, con mucho movimiento melddico, pero

principalmente ritmico. Encontramos en esta version una pequefia secuencia entre las notas

largas de las trompetas y la “respuesta” del resto de la orquesta (Ejemplo 12.1).
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Ejemplo 12.1: Introduccion instrumental en el Magnificat de Bach

En la version de Mendelssohn, la introduccion también tiene gran interés ritmico incluso

por encima de lo melodico, pero presta mas atencion y le da méas importancia a esta secuencia

528¢ mencionara el nombre “Magnificat” haciendo referencia al primer movimiento de ambas composiciones:
Magnificat BWV 243 de J.S. Bach y a Magnificat (MWV A2) de F. Mendelssohn.
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entre vientos maderas y vientos metales, acompafiados del resto de los instrumentos,
principalmente las cuerdas, con un tema muy ritmico y marcado (Ejemplo 12.2), lo cual lleva

inmediatamente al inicio de las cuatro voces, al igual que en la version de Bach.

Magnificat
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Ejemplo 12.2: Introduccidn instrumental en el Magnificat de Mendelssohn
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En el Magnificat de Bach solamente se interpreta el texto: “Magnificat, anima mea
Dominum”, mientras que en el Magnificat de Mendelssohn se interpreta toda la frase:
“Magnificat, anima mea Dominum. Et exultavit spiritum meus in Deo salutari meo. 3. En
la version de Mendelssohn, podemos notar que la seccion “anima mea Dominum” tiene
cierta importancia o interés distinto, en este caso se distingue por ser la Unica seccion no
acompariada por la orquesta y cantada solamente por el coro (Ejemplo 12.3), algo que le

brinda una sonoridad intima y sobria a esta frase del texto.
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Ejemplo 12.3: Seccion “anima mea Dominum” sin acompafiamiento orquestal
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En la versidon de Mendelssohn, encontramos secciones melismaticas esporadicas en este
primer movimiento, principalmente (y casi exclusivamente) cuando se interpreta el texto “Et

exultavit” (Ejemplo 12. 4) que podria traducirse como: “se regocija”, refiriéndose al espiritu.
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Ejemplo 12.4: Seccion melismatica cuando se interpreta el texto “Et exultavit”
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Este regocijo y alegria, Mendelssohn lo representa por medio de grandes agilidades
vocales que siempre tienen giros melddicos y arménicos que ayudan a mantener el interés 'y

le ofrece constante innovacion a este primer movimiento.

Immortal Bach Op. 153 — Knut Nystedt

Esta es una obra compuesta en 1987 y publicada por primera vez en 1988. Es una
composicion coral derivada de la primera linea o verso de la cancion fanebre “Komm, suBer
Tod” de J. S. Bach. Esta compuesta para coro mixto a capella, el cual esta dividido entre

varios coros.

Immortal Bach esta basada en la cancién para cantante y bajo continuo de Bach, la
cual aparecié en Schemellis Gesangbuch , BWV 478%. Bach, a través de la melodia y la
armonia, expresa el deseo de la muerte y el cielo, desde la concepcidn teoldgica de que la
muerte es “la nueva vida”. Esta obra de Bach es una de sus composiciones mas populares y
ha sido adaptada y transformada por varios compositores posteriores a él, tales como Max

Reger, Leopold Stokowski y Virgil Fox, entre otros.

El texto de los primeros ocho compases que utilizé Nystedt es "Komm, stiRer Tod. Komm,
sel'ge Ruh. Komm fiihre mich en Friede. "> el cual se traduce como: “Ven, dulce muerte.
Ven, bendito descanso. Veny llévame a lapaz.”. En esta primera seccion del texto utilizada
por Nystedt podemos notar el incremento de energia y de tension que se va dando en la obra,
iniciando con la apertura de los acordes, cada una de las frases es como una reafirmacion y

por lo tanto la energia es cada vez mas profunda, hasta llegar al punto de mayor tension que

>4 schmellis Gesangbuch, es traducido como: Himnario de Schemelli y es el nombre comdn de una coleccion de canciones
sagradas titulada Musicalisches Gesang-Buch (Cancionero musical) publicada en Leipzig en 1736 por Georg Christian
Schemelli, a la que contribuyd Johann Sebastian Bach.

55 Ver el texto en Anexos — Textos y traducciones
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se desenvuelve en un final totalmente tranquilo y pacifico con la palabra “Friede”, que

significa “Paz”.

Nystedt armonizo la linea de bajo con un arreglo a capella de cuatro voces. El coro canta

primero este de esta manera, a cuatro voces.

Lo que sigue es un esquema de arreglos, segun el cual los cantantes interpretan la misma
musica, pero en diferente tempo, algo que encontramos indicado debajo de la partitura

(Ejemplo 13.2).
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Ejemplo 13.2: Indicacidn de interpretacion propuesta por Nystedt

En la primera y tercera frase, todas las voces comienzan juntas y mantienen la primera

nota durante mucho tiempo hasta que cada voz avanza en un tempo diferente, y todas esperan



55

al final de la frase hasta que se unen de nuevo. Cada frase textual se interpreta libremente y
pareciera, a nivel sonoro, tener caracteristicas aleatorias, sin embargo, Nystedt conduce el
final de cada frase textual, hacia una resolucién de acorde. Nystedt recomend6 colocar a los

cantantes alrededor de la audiencia.

Fuga en Do menor - J.S. Bach con arreglo de Ward Swingle

La fuga en Do menor BWYV 847 es la segunda obra del Libro 1 de El clave bien temperado

de Bach. Esta obra fue compuesta y publicada en Paris, en el afio de 1964.

La obra esta concebida a tres voces y escrita en cuatro cuartos, y cuenta con un total de
31 compases en su version original. En la partitura original el sujeto y tema principal de la
obra esta escrito con semicorcheas, mientras que en la version arreglada por Swingle lo

encontramos en corcheas (Ejemplo 14.1).
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Ejemplo 14.1: Comparativa en la escritura ritmica entre la version original y el arreglo

de Ward Swingle
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La entrada de las dos primeras voces de la fuga se produce siempre en forma de Sujeto y
Respuesta. Una vez que la primera voz ha expuesto el Sujeto, la segunda voz entra con la
Respuesta, que es una version del Sujeto transportada al quinto grado. En el arreglo coral, el

sujeto lo expone la Alto y la Respuesta le corresponde a la Soprano.

Luego de la exposicion y respuesta, tenemos al contrasujeto, un elemento comun en todas
las fugas. El contrasujeto, tal y como se definié en el Marco Tedrico, esta disefiado para
acompariar al sujeto y complementarlo. En este caso no tenemos solo un contrasujeto
(Ejemplo 14.3), sino dos, algo bastante particular de esta fuga y ademas estos contrasujetos

aparecen casi siempre gue se escucha el sujeto, algo que no siempre es tan comun.
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Ejemplo 14.3: Sujeto y contrasujetos en arreglo vocal

El final de la exposicion lo encontramos luego de que se da el sujeto en la tercera voz,

que corresponde al bajo en la version original y al tenor en el arreglo vocal (compas 17).
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Para terminar la obra tenemos un ultimo tema en la voz superior de soprano, acompafiada

de una nota pedal en el bajo que anuncia la llegada del final y que concluye con un Do mayor,

con la tercera de picardia en la voz de soprano.

En el arreglo vocal de Swingle, encontramos la fuga desarrollada solamente en 3 voces,
dentro de las 4 voces del coro, ademas de agregarle un bajo ostinato a toda la obra, percusion

(Ejemplo 14.4) y dar la indicacion de que debe ser cantada con “swing”, para que el estilo

jazzistico pueda percibirse mas claramente.
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Ejemplo 14.4: Bajo continuo y percusion en el arreglo vocal a 4 voces

Este arreglo vocal de Ward Swingle le brinda a la obra un interés distinto, con la fusion

de estos estilos: fuga y jazz, convirtiéndola en una obra muy interesante de ejecutar.
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Fuga y misterio — Astor Piazzolla

En 1968 Piazzolla compuso una pequefia 6pera llamada: “Maria de Buenos Aires”. Los
estudios de Ulrich Krdmer sobre esta obra, lo llevan a considerar que “Maria de Buenos
Aires”: “no solo se constituye en su composicion mas ambiciosa, sino que también, en virtud
de su actitud casi autobiogrdfica, es su obra mds personal”®. En esta 6pera se combinan
técnicas clasicas de contrapunto aprendidas de Nadia Boulanger®’, la fuga, la sonata (en
miniatura), y formas como las milongas y el jazz de mediados de siglo, 6sea, la influencia

popular de este compositor.

“Fuga y Misterio” es una pieza instrumental de esta 6pera. Fuga y misterio es considerada
por Sonia Alejandra Lopez como: “Un tema de claras raices tanguisticas que por otro lado
permite un analisis estructural segin un esquema barroco y que es tratado compositivamente

en forma fugada. ™8

En su primera parte denominada “La Fuga”, encontramos un tratamiento contrapuntistico
de todas las voces o instrumentos en su version original. La obra comienza con un solo
agitado y tormentoso (Ejemplo 15.1), tocado por el por él mismo en el bandoneén, en su
version original y en la version vocal es cantado por la voz de tenor, que vibra alrededor de
la escala de sol menor y luego es imitado en todas las voces en distintas tonalidades, teniendo

modulaciones basadas en el circulo de cuartas.

36 Ulrich Kramer, Armonia y forma en Maria de Buenos Aires de Astor Piazzolla. (Santa Fe, Revista

Del 1SM, 2005), p. 40-51.
5’Nadia Boulanger: Fue una compositora, pianista, organista, directora de orquesta, intelectual y profesora francesa que
formé y ensefid a muchos de los grandes compositores del siglo XX. Segun el compositor Ned Rorem, “fue la pedagoga
musical mds importante que jamds existio”.
%8Sonia Alejandra Lopez, Estudios sobre la obra de Astor Piazzolla: Fuga y misterio de Astor Piazzolla.

Acercamiento a una fuga tanguificada, (Buenos Aires, Gourmet Musical, 2014), p. 133.


https://es.wikipedia.org/wiki/Francia
https://es.wikipedia.org/wiki/Siglo_XX
https://es.wikipedia.org/wiki/Ned_Rorem
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Ejemplo 15.1: Solo de tenor presentando el tema de la fuga

En total el tema se cantaria en las cuatro voces en el orden: Tenor, Alto, Soprano y Bajo
(junto a Contralto) y cada vez se agrega un nuevo contrasujeto a la densidad armonica que

acompafia la fuga. Con todo esto termina la seccion contrapuntistica e imitativa.

La siguiente seccion, aun parte de “La fuga”, es el desarrollo o desenvolvimiento de todo
lo gestado hasta el momento, toda la energia desemboca en esta parte. Las voces actian en
una textura cordal y homofénica, algo contrastante con la seccidn anterior que era totalmente
fugal. La tonalidad de esta seccién es un sol menor, de nuevo. Encontramos mayor
movimiento en las voces superiores (soprano, alto y tenor) y un bajo ostinato en los bajos,
que va determinando el movimiento arménico. La conclusion de esta seccion la encontramos
cuando se repite el tema inicial, cantado anteriormente por los tenores, pero ahora
interpretado por todas las sopranos y todos los tenores, en unisono; mientras que altos y bajos
interpretan un acompariamiento sincopado al ritmo de milonga (Ejemplo 15.2). El final del

movimiento es subito y la transicion a la seccion final es inmediata.
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Ejemplo 15.2: Seccion de unisono entre sopranos y tenores; y altos y bajos

La mayoria de los elementos musicales encontrados en todos los temas y sujetos de esta

obra, estan basados en el tango; pero en la percusion del tema y la armonia se basa en el jazz.

La parte de segunda parte, denominada: “El Misterio” se basa en una melodia lenta y
lirica relacionada con el tema principal de Maria (protagonista principal de la 6pera a la que
pertenece la obra); esta musica se desarrolla gradualmente, llevandonos a un punto maximo

de expresividad, el cual determina el final de esta obra.

El cambio de “La Fuga” al “Misterio” es bastante repentino, quién marca el inicio de la

nueva seccion es el solo del baritono, quien acompafiado de una armonia més sobria ejecuta
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una bella melodia melancolica y nostalgica con tintes de tango y milonga. Algo que luego es
respondido por la voz de contralto, quién realiza su solo bajo, exactamente, la misma armonia
y nos lleva al final de la seccion y de la obra. La ornamentacion y libertad de ejecucion de

estos solos es parte de su practica performativa.

Oiga, Compae (Preludio y fuga sobre un tema popular) — César Alejandro Carrillo

"Oiga, Compae" fue compuesta en enero de 1996. Es un preludio y una fuga basada
en un tema musical popular venezolano del cantautor Manuel Bricefio. EI nombre original
de la obra es: Dolor Llanero. El preludio mas lento ejemplifica el dolor que se siente por
la pérdida de su entorno familiar. El ritmo rapido y la fuerte articulacion de la fuga
representan un cambio emocional del dolor al enojo. EI mismo Carrillo nos menciona: “Es
lamentable que ain haya gente que cree que mi obra es un arreglo de Dolor llanero. jPero
es que nadie “arregla” una fuga! Bach, por ejemplo, no “arreglo” fugas. Las compuso sobre

temas propios o prestados.”®

En el titulo de la obra encontramos la dedicatoria “a Modesta Bor®®, mi maestra”; este
dato es de gran importancia en la obra, ya que esta es una dedicatoria para este personaje de
gran importancia para el maestro Carrillo. La obra refleja la tristeza, nostalgia y drama de la
muerte, debido a los quebrantos de salud que padecia la maestra Bor, pero también muestra

la genialidad en la composicion, que es el legado que dejo esta importante musica en el autor.

59 Alejandro Carrillo, Sobre Oiga, Compae, (Musicarrillo), Recuperado de https://musicarrillo.com/
®0Modesta Bor: Nacié en Juan Griego, Isla de Margarita el 15 de junio de 1926 y fallecié en Mérida en 1998. Fue
una compositora venezolana de gran trayectoria, excelente pianista, de talla mundial y directora coral.



https://musicarrillo.com/
https://es.wikipedia.org/wiki/Juan_Griego
https://es.wikipedia.org/wiki/Isla_de_Margarita
https://es.wikipedia.org/wiki/15_de_junio
https://es.wikipedia.org/wiki/1926
https://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%A9rida_(Venezuela)
https://es.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://es.wikipedia.org/wiki/Venezuela
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La obra inicia con un preludio lento y tranquilo en el que encontramos un desarrollo
armoénico muy lento y en términos generales “normal” o sin tanto interés escrito en Si menor,
con mayor enfoque en lo melodico, desarrollando el tema de la obra con el texto “Llora, llora
guitarrita, acompafia mi dolor...”%%. El acomodo de las voces es bastante tradicional, la
melodia la encontramos en la soprano, el bajo tiene determina la armonia y el movimiento
armonico, tenores y altos ejecutan temas que rellenan la armonia y le brindan color y
expresividad a este preludio de la obra. EI momento expresivo mas importante de esta
primera seccidon la encontramos cuando se interpreta el texto “Se robaron mi burrita, mi
cobija, mi machete y mi mujer...”, que es la idea central de toda la obra, esta tristeza por
perderlo todo y la nostalgia que esto implica. Este preludio termina sorpresivamente en un
acorde de Mi mayor, con la tercera de picardia en el tenor (Ejemplo 16.1), dandole asi paso

a la fuga y preparando el desarrollo armoénico de la misma.
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Ejemplo 16.1: Momento de mayor expresividad y acorde de Mi mayor que marca el

final de la fuga con la tercera de picardia en el tenor

61 Ver el texto en Anexos — Textos y traducciones
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La segunda seccion, La Fuga, inicia con el tema en la voz del bajo. El sujeto es
interpretado exactamente igual en todas las voces en el orden: Bajo, Tenor, Alto y Soprano,
esta calcado de forma idéntica pero ahora en tonalidades distintas y con pequefias variantes
al final del mismo.

Al terminar con la presentacién de los temas, encontramos el primer episodio, en donde
sopranos Yy altos ejecutan una melodia en terceras y con caracteristicas ritmicas similares,
mientras que el tenor mantiene una ritmica distinta y chocante en ciertos momentos y el bajo
es el encargado de tener mayor movilidad. Este primer episodio es considerado una
secuencia, ya que se basa en la repeticion del mismo material melddico y ritmico, pero con
una ascendencia arménica, lo cual va creando mas tensiones, hasta llegar a un punto de
“explosion” en una homofonia entre todas las voces, lo cual marca el final del episodio.

El momento homofénico y cordal al final del episodio anterior se rompe con la entrada
del sujeto transfigurado en la voz de soprano y tenor, quienes interpretan esta seccion casi a
manera de pregunta y respuesta entre el sujeto y el contrasujeto. Lo mismo sucede entre la
voz de alto y bajo en los siguientes compases, pero esta vez acompafiados de un respaldo
armaonico por parte de sopranos y tenores.

Al final de esta seccion de contrapunto claro entramos al segundo episodio, en este
caso se vuelve a tratar de una secuencia, pero con mayor interés ritmico y en la cual no
aparece la voz del bajo, por lo que la cualidad auditiva es més ligera y flotante.

La obra es llevada al climax en forma de evolucion, luego de una seccion de
contrapunto muy rapido con respuestas en todas las voces que crean una sensacion inestable,
se recupera la homofonia con la indicacion de “subito pianisimo”, lo cual crea un contraste
y permite construir a partir de ahi el gran momento de mayor expresividad de la obra. El

punto mas grande de toda la obra lo encontramos ya dentro de la coda final de la obra, en
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donde la sensacidn ritmica del tres cuartos en el que estd escrita la obra, empieza a ver
deformada con muchas alteraciones y movimientos de todas las voces (Ejemplo 16.3),
llevando esta deformacion a un stbito “cuatrillo” en un acorde muy tenso de Fa menor b9 en

primera inversion (Ejemplo 16.4).
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Ejemplo 16.4: Climax de la obra que culmina en cuatrillo
La obra concluye con una ultima recapitulacion del tema melédico en la soprano y
acompafado de las tres voces inferiores, tomando fuerza en un final cordal con un tratamiento

armonico mas tradicional, dandole conclusion parcial a la obra en Sol menor, pero realmente



67

terminandola con un acorde de Do mayor #13 (Do, Mi, Sol, Sib, Re, Fa#), un acorde

sumamente tenso que marca el final de esta obra maestra.

Recomendaciones interpretativas, de ediciones y audiciones
Jesu, meine Freude (BWV 227) — Johann Sebastian Bach

Al momento de abordar esta obra, se recomienda al director tener un estudio profundo
de la obra, iniciando con saber que esta obra no fue escrita para interpretacion “escénica”,
sino con un objetivo mas teoldgico e intimo del compositor. Iniciando con esto, la obra tiene
puntos de estudio textuales y de figuralismos que deben ser entendidos por el director para
poder llevarlos a la practica. En los movimientos de mas contrapunto y texturas fugales, se
recomienda iniciar conociendo el tema principal, luego el contrasujeto y por Gltimo
identificar los episodios dentro de la fuga, esto con el objetivo de ser capaces de lograr un
color distinto para cada momento y lograr el entendimiento de las fugas. En los movimientos
que contienen el coral luterano, se recomienda siempre mantener el mismo tempo e intencion
interpretativa en la voz con el tema del coral. Para los trios se recomienda buscar un cambio
de color, algo posible utilizando solistas para estos dos movimientos, para crear contraste con
los movimientos siguientes. Para terminar, se recomienda al director tener un gesto muy
flexible, desde los momentos mas fugales con un gesto mas ligero y guiando la fuga
identificando cada voz, hasta a veces un gesto mas preciso y marcado, para los momentos
mas intensos, ademas se recomienda especial cuidado con las conexiones de todos los
movimientos; la eleccion de velocidades adecuados a la capacidad del coro, buscando el
entendimiento del texto y logrando el objetivo expresivo de la obra.
Para la ejecucion de esta obra se recomienda la utilizacion de la edicion: Stuttgarter Bach-

Ausgaben Urtext (Carus — Verlag).
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Monteverdi Choir, John Eliot Gardiner (SDG, 2012)

Como es comun en las interpretaciones del Monterverdi Choir, la calidad vocal y
musical de los cantantes es evidente desde el inicio. El estilo Barroco esta muy claro en toda
la obra, ademas que encontramos mucha expresividad en lo vocal, algo que a las distintas
versiones les hace falta. La interpretacion de las fugas y de los corales es perfecta, cada
detalle, por mas minimo que sea, esta bajo control. Los movimientos que son trios, tienen
una caracterizacion distinta, un cambio de color y de textura bastante claro. Los figuralismos
y el word-painting estan claros en esta version mas que en cualquier otra, el discurso sonoro
y musical tiene mucha importancia y se logra mezclar la interpretacion musical con su
objetivo textual, la obra tiene un desarrollo expresivo evidente y muy bueno. A manera de
critica, me parece que en los movimientos mas fugales los tempos son un poco lentos y la
energia puede sentirse estatica, cuando podria fluir y moverse mas. Esta version es la méas
recomendada para estudio, la interpretacion técnica es totalmente perfecta y Gardiner va mas
alla, llevando la obra a su méximo nivel expresivo y explotando todos los recursos emotivos
posibles para un mejor desarrollo y entendimiento de la obra.

Concentus Musicus Wien and Stockholm Bach Choir, Nikolaus Harnoncourt (Teldec
Classics, 1980)

Desde el inicio de esta version percibimos una sonoridad muy llena y un color vocal
mucho mas cubierto y oscuro, ademas de mucho més protagonismo de los instrumentos que
acompafian este motete. La calidad vocal de los cantantes es evidente, aunque en mi opinion
es una sonoridad muy “romantica” y “lirica”, algo que no es requerido en este tipo de musica
que es mucho mas ligera y brillante y que busca la fluidez y sobriedad por sobre un sonido
pesado y “lleno”. La velocidad es demasiado lenta y esto no ayuda al discurso sonoro, como

tampoco a la percepcion clara de los momentos melismaticos y fugales. Las dindmicas en
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esta obra no son tan claras y el trabajo en las fugas no parece ser barroco, sino romantico, en
donde cada tema sobresale por encima del otro porque se interpreta mas fuerte, no porque la
otra voz le de paso a este nuevo tema; en general, una version muy “forte” en todo momento
y la densidad llega a ser pesada y exagerada. Lo mas positivo de esta versién son los
momentos de mayor drama, la sonoridad del coro realmente transmite este sentimiento y el
color es sumamente adecuado para esto. A pesar de ser una version de gran calidad
interpretativa, no se recomienda para estudio debido a que hay un tratamiento estilistico
distinto al barroco, mucho méas romantico; y esto la hace perder los detalles musicales
plasmados Bach.

Collegium Vocale Gent, Philippe Herreweghe (Outhere Music, 2011)

Herreweghe nos presenta una version sumamente expresiva y llena de detalles
musicales, en donde la alta calidad vocal de sus cantantes se nota desde el inicio de la obra.
La ejecucién en los momentos melismaticos es admirable ya que la velocidad tomada por el
director es bastante alta; el problema con esta ejecucion de los melismas es que tiene menos
sentido de “discurso” y parecer ser un poco mas virtuosisimo y nada mas. Los temas en las
fugas son bien resaltados, pero tienen menos coherencia con el texto, a diferencia de la
version de Gardiner. Las voces mas brillantes y agudas del ensamble sobresalen un poco y
esto afecta al balance del ensamble y a la percepcion general de la obra. En los trios de la
obra las voces que interpretan lo hacen perfectamente, pero la diferenciacion de color y el
contraste con las secciones méas densas no se percibe tan claramente. Otra caracteristica muy
positiva de esta version es la igualdad de velocidad en todos los movimientos en donde se
interpreta el coral luterano del Jesu, meine Freude; todas las veces que aparece esta melodia
se interpreta a una velocidad calcada exactamente igual, algo que le brinda mucha unidad a

la obra. A pesar de ser una version admirable de este motete, no se recomienda para estudio
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debido a que le hacen falta detalles de discurso sonoro y lenguaje musical, algo requerido

para brindarle mas expresividad a esta obra maestra.

Magnificat (MWV A2) — Félix Mendelssohn Bartholdy
Al iniciar el proceso de montaje de esta obra, se recomienda conocer un poco sobre

las ambiciones e influencias de Mendelssohn, para conocer que varios de sus trabajos fueron
inspirados en otras obras de grandes compositores; esto nos permitira conocer el ideal sonoro
pensado por el autor de la obra. Los momentos homofdnicos de la obra son bastante similares
entre si por lo que se recomienda abordarlos al inicio del proceso, para conocer la obra, luego
se recomienda abordar los momentos fugales por voces, mostrar el tema de cada voz, cantarlo
y luego agregar el tema siguiente y asi sucesivamente, esto con el objetivo de que el cantante
sepa qué funcion tiene dentro de los momentos de contrapunto. Como Ultima recomendacion,
la obra debe abordarse a un tempo prudente a primera entrada, debe ser un tempo cémodo de
interpretar para asegurar el aprendizaje correcto de todas las notas y melismas, luego, poco a
poco se recomiendo ir agregando velocidad. El gesto del director debe ser muy ligero y debe
siempre anticipar las entradas de cada tema dentro de las fugas, en los momentos
homofdnicos, el gesto debe ser mas consistente y grande, para buscar la solemnidad que
requiere la interpretacion de esta obra.
Para la interpretacion de esta obra se recomienda la edicion: Carus- Verlag, Stuttgart (1997)
Chamber Choir of Europe, Nicol Matt (Choral Classics, 2011)

Esta version es muy enérgica y la calidad vocal de los cantantes es sumamente expresiva
y de alta calidad técnica. La instrumentacion de la obra esta trabajada perfectamente a cémo
se penso esta obra, con caracteristicas mas barrocas que romanticas, la articulacion de todos

los instrumentos es evidente, al igual que los gestos técnicos requeridos para ejecutar las
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fugas y melismas en acompafiamiento al coro. La obra contiene un gran contenido emocional
y expresivo y esto la hace una version muy especial, aunque a manera de critica me parecen
tempos muy lentos, principalmente para una obra tan movida y de tanta fluidez musical con
tantas notas y tantos melismas. Es una versién recomendada para estudio ya que el bajo
tempo permite entenderla perfectamente, las cuestiones técnicas e interpretativas en general
estan desarrolladas de forma clara y perfecta.

Yale Schola Cantorum, Simon Carrington (Naxos, 2009)

Esta versidn es mucho mas rapida y mas cercana al estilo Barroco en su interpretacion,
incluso la sonoridad de los instrumentos pareciera ser distinta, similar a la utilizada en aquella
época. La articulacion de la orquesta es muy buena y contagia al coro, quien interpreta de
forma muy clara todos los melismas en las partes contrapuntisticas. Esta version es a una
velocidad muy alta, la calidad técnica de los cantantes es admirable pues la exigencia musical
y vocal es muy grande. Como critica en la diccion, la version de Carrington utiliza un latin
germanico, 0 a eso parece, ya que cada vez que se dice el texto “Magnificat”, la “g” suena
muy gutural, casi como una “k”, a mi parecer esto no es correcto e interrumpe la linea
melodica interpretada. Otra critica negativa es que en las secciones de “Et exultavit”, que
como vimos anteriormente es la seccion de mayor interés melddico y expresivo para el
compositor, no la interpreta todo el coro, sino que existe un cambio de color muy notorio y
pérdida de densidad, cuando lo interpretan solamente unos solistas. A pesar de ser una
version admirable de la obra, principalmente en la perfeccion en la interpretacion técnica,
esta obra no se recomienda para estudio debido a su alta velocidad, su diccién dudable y a

estas caracteristicas de alternancia entre coro y solistas, sin ser asi requerido por el autor.
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Dresdner Kreuzchor- Berliner Singakademie, Dietrich Knothe (Apriccio, 2010)

En esta version es méas evidente la calidad técnica de los cantantes, es una version con
alta calidad interpretativa, el coro parecer ser profesional. La articulacion en los cantantes e
instrumentos es muy clara y concisa, permite entender la masica correctamente. La velocidad
es bastante rapida, pero se siente en control, algo indispensable para el buen desarrollo de
esta pieza. Las dinamicas y colores en las sonoridades son mas explotados por este coro, lo
que enriquece mucho a esta interpretacion. Se percibe un entendimiento mucho mayor de la
obra, ya que es tratada al estilo Barroco, con los melisimas y las partes contrapuntisticas
trabajadas perfectamente, pero también explorando y utilizando todos los recursos
romanticos con los que fue concebida la obra, muchos cambios de matices, grandes contrastes
y sonoridades muy llenas y acuerpadas. La mixtura de ambos estilos es bastante evidente en
esta version, ademas de que la escogencia de los tempos y la interpretacion agil y perfecta

técnicamente, hacen que esta version sea la mas recomendada para el estudio de la obra.

Immortal Bach — Knut Nystedt

Para el montaje de esta obra, se recomienda iniciar con el aprendizaje de coral
completo a cuatro voces y a tempo “normal”, buscar las ideas interpretativas en el pequefio
coral y todos los ajustes que este precise. Luego, se recomienda formar los cinco grupos que
interpretaran la seccion aleatoria, iniciar cantando todos cada uno de los tempos (4, 6, 8, 10
y 12) e ir agregando poco a poco un segundo tempo, para ir acostumbrando al coro a la
sonoridad disonante y aleatoria que se produce. También se recomienda hacerlo contando los
nameros de los tempos que dura cada nota, antes de hacerlo con el texto propio del coral. El
director debe “resolver” la cuestion numérica de los tempos de cada grupo para poder guiar

al coro en las distintas entradas y cambios; ademas de no detener nunca la marca de cada
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tiempo con un gesto consistente, para que sea entendible y los cantantes puedan entender y
llevar su cuenta.

Para esta obra se recomienda la edicion: Norsk Musikforlag A/S, Oslo (1998)

Norwegian Soloists Choir, Grete Perdersem (Bis, 2016)

La sonoridad es rica y llena, desde el inicio. La técnica vocal de los cantantes se nota
desde el inicio de la obra. La interpretacion correcta de esta obra es bastante compleja pues
debe tener un entendimiento profundo del objetivo buscado por el compositor, este ensamble
logra comprender como la acumulacion de energia por medio de la dinamica, hace que se
creen texturas y densidades muy expresivas y emotivas. En esta version encontramos el
acompariamiento de un ensamble de cuerdas y a mi parecer es algo muy apropiado para la
obra, porque pretende, mas que hacer entender un texto por su declamacion, hacer sentir ese
texto que se interpreta por medio de colores y sonoridades que se van creando por medio de
la separacion espacial y la interpretacion a distintos tempos. Es, para mi, la mejor version de
esta obra y es la més adecuada para el estudio, se nota un entendimiento profundo de la obra
y su objetivo, mas que experimental, expresivo.

Jugendkonzerchor der Choralakademie Dormunt, Stefan Parkman (Hanssler Classic,
2021)

Desde el inicio de esta version podemos escuchar un sonido mucho mas lleno y forte de
parte del coro, la primera interpretacion del coral es mas concisa y potente y luego, al iniciar
la seccidn aleatoria, la sonoridad del coro es mucho mas sobria y tranquila. La velocidad es
un poco rapida, aunque es totalmente entendible, ya que la obra es bastante larga y las
sonoridades largas podrian perder energia, aunque por el texto y el sentido de esta obra
considero que es mejor un tempo mas lento. En el desarrollo del climax de la obra, los

cantantes crecen hasta llegar a un verdadero fortissimo, algo que le brinda muchisima
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expresividad a la obra. Otro detalle a resaltar es la calidad en la diccion de la obra, a pesar de
aleatoriedad, el texto se va comprendiendo en cada uno de los coros, se le da mucha
importancia al texto en esta version. El final de la obra, segln el autor, es el acorde de Mi
bemol cuando los cinco coros terminan de interpretar la obra, en esta version el coro termina
de nuevo con el coral, algo que, a mi parecer, es innecesario. El sonido y calidad vocal del
coro es muy buena, aungue se percibe bastante joven y un poco ligero y no tan “preparado”.
Aln asi esta es de las mejores versiones y se recomienda como estudio, aunque no sea la
mejor interpretacion de esta obra.

MDR Leipzig Radio Chorus, Florian Helgath (Querstand, 2016)

Esta version es muy buena, aunque la grabacién como tal no sea la mejor, el sonido es un
poco bofo y no permite percibir la realidad de las voces que estan interpretando la obra. A
pesar de esto la calidad vocal del coro es admirable, ademas que parece ser un coro muy
grande ya que, en los momentos de mayor expresividad y potencia, el coro suena grandioso.
La diccion es un gran punto a favor de esta version, el aleman es completamente entendible
a pesar de la aleatoriedad. El problema con esta version es que, a pesar de ser cantantes,
seguramente profesionales, el ensamble y el empaste de las voces no existe, tenemos voces
por separado y la sonoridad y los colores no son tan faciles de percibir, la obra no se piensa
como un juego de sonoridades, de tensiones y distensiones, de contrastes y demas, sino que
se interpreta de forma mas lineal, perfecta, pero sin tanta calidad expresiva. Es una version
que se disfruta por la calidad vocal y técnica, pero que no responde a las necesidades

expresivas de la obra, por lo que no es recomendada para estudio.
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Fuga en Do menor - J.S. Bach con arreglo de Ward Swingle

Para interpretar esta obra es importante tener en cuenta las consideraciones de una
interpretacion de una fuga, resaltando el sujeto, dandole un tratamiento especial al
contrasujeto e identificando los episodios de la obra. Ademas, en esta obra encontramos
temas compartidos entre varias voces, se recomienda que todas las voces canten estos temas
para que pueda comprenderse el objetivo de la linea melddica compartida. Se recomienda

aprender esta obra sin “swing” y luego agregarselo y darle el sentido estilistico mas claro.

Las entradas de cada tema deben ser comprendidos y cantados de forma especial. El
estilo requiere vigorosidad y canto lleno. Los tenores y bajos deben utilizar respiracion coral
en la nota pedal ubicada en los Gltimos cinco compases de la obra. Ademas, se recomienda
una instrumentacion sobria para poder entender la fuga en las voces. El director debe
enfocarse en guiar las lineas melddicas de cada voz, enfatizando cada entrada dentro de la

fuga.

Para esta obra encontramos solamente una edicion, la cudl es bastante completa y es

recomendada para su montaje: Societe Nouvelle Des Editions Musicales Tultti, Paris (1964)

Swingle Singers, Ward Swingle (Philips, 2000)

Esta es la Unica version grabada de esta obra y pertenece a la version original de este
arreglo. El arreglo de esta fuga estda cuidadosamente hecho especificamente para esta
agrupacion, es por esto que notamos que todas las voces se escuchan cantando muy
comodamente a pesar de las dificultades que presenta la obra. El tratamiento de los elementos
de la fuga es muy bueno. Como critica, la obra deberia tener mas continuidad entre las voces,
principalmente cuando se ejecutan los temas divididos en dos, cuando realmente pertenecen

a una voz (en su version original), ademas creo que cada vez que aparece el tema, este puede
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realzarse un poco mas, ya que por momentos no es tan evidente cuando esta presente. La
ejecucion de este arreglo sin “swing”, hace parecer mas bien que se le hubiese agregado
solamente una pequefia percusion de jazz y un bajo continuo jazz, creo que esta variante
ritmica es indispensable para poder tener el estilo jazzistico bien presente en la obra. Es la
Unica version grabada de esta pieza y es realmente buena, totalmente recomendada para

estudio de la obra.

Fuga y misterio — Astor Piazzolla

Para la interpretacion de esta obra, se recomienda realizar el aprendizaje por secciones,
iniciando con cada uno de los temas de la fuga, interiorizando las caracteristicas de cada uno
de los temas y tomando consciencia de qué es lo que debe escucharse y cuél tema tiene mayor
importancia. Ritmicamente se recomienda ver la obra de un tempo muy lento y comodo,
hasta Ilegar al tempo correcto de la obra. La segunda seccion con solistas, se recomienda
realizar sin solistas escuchando la base armonica del coro y luego, incorporar a los solistas.
En la direccion es importante saber identificar cada uno de los temas y darles importancia
con el gesto, ademas de poder mantener un gesto estable y conciso, para que la parte ritmica
no sea un problema para el coro. Se recomienda especial cuidado en cada una de las entradas
de los temas, que significan un cambio de tonalidad, son puntos de mucha atencion.

Para esta obra recomendamos la Unica edicion encontrada, que a pesar de tener algunos
errores y no ser tan clara en algunos momentos, logra presentar el material musical de buena
forma. La edicion no tiene nombre, ni siquiera se encuentra el arreglista de esta version y
presenta una alta dificultad para adquirirla, para esta interpretacion fue adquirida del archivo

de partituras del Coro Nacional de Guatemala.
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De esta obra no hay ninguna version grabada en disco, pero encontramaos varias versiones
grabadas en vivo, pero de las cuales se considera que solamente vale la pena una de ellas:
Coral de la Facultad de Ciencias UCV, Eduardo Arias (Concierto realizado en el Aula
Magna de la Universidad Central de Venezuela, 2006)

Desde mi punto de vista, esta version es tiene elementos muy positivos que destacar. El
manejo de los tempos es el adecuado, el tempo es constante, es lo suficientemente rapida
como para respetar el estilo de la fuga y lo suficiente “lenta” para poder entender las
cuestiones ritmicas y poder tener la base del tango presente en toda la obra. Vocalmente la
obra esta trabajada de buena manera, aunque por momentos encontramos falta de ensamble
en algunas voces. Los solistas son bastante buenos, aunque de esta versiéon son lo menos
resaltable, algunas desafinaciones de parte de la solista contralto y poca expresividad de parte
del solista baritiono, a manera de critica. La direccion es bastante rigida y confusa, pero al
parecer no afecta tanto en el desarrollo de esta obra. A pesar de ser una grabacion en vivo,

esta version es totalmente recomendada para estudio de esta obra.

Oiga Compae (Preludio y Fuga sobre un tema popular) — César Alejandro Carrillo
Para el montaje de esta obra tan compleja, se recomienda iniciar por el final de la
obra, abordarlo a un tempo lento e intentando incorporar de primera entrada todas las
acentuaciones encontradas en las notas. Ir avanzando de atrds a adelante e ir,
progresivamente, subiendo el tempo, hasta lograr toda la parte de la fuga, que es la seccion
mas compleja de la obra. Luego, sera importante ir escuchando cada uno de los sujetos en las
voces, identificandolos y destacandolos en el desarrollo de la fuga. La primera seccion tiene
relacion con la parte final y se recomienda comprender su relacion para asi entender el sentido

de toda la obra y contagiarlo a la seccion de la fuga. El director requiere de mucha flexibilidad
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y sensibilidad musical, ya que la primera parte es legato y con una sensacion muy expresiva
y nostalgica; y la segunda parte debe ser muy explosiva, ritmica y consistente, hablando del
gesto.

De esta obra solamente encontramos una version editada, que es la versién aprobada por el
maestro Carrillo, por lo cual todos los matices, acentuaciones y todas las indicaciones son
muy claras y fieles al deseo del compositor: Musicarrillo, 1996.

Schola Cantorum de Venezuela, Maria Guinand (Antologia 1968 — 2009)

Guinand nos presenta una version muy expresiva de esta genial composicion. Desde el
inicio percibimos un dominio de las dinamicas de la obra de una forma muy expresiva. La
melodia en soprano es percibida con claridad, el ensamble y balance son perfectos. En la fuga
podemos escuchar e identificar todos los temas de forma clara, ritmica toda la obra esta
resuelta perfectamente, lo cual es admirable debido a la alta velocidad de la misma. A manera
de critica, el sonido de los bajos es un poco bofo y podria ser més brillante y ligero, ya que
esta cualidad oscura parece no calzar con el resto de las voces y no es adecuada para este tipo
de musica tan movida y fluida. Las vocales, en general, estdn un poco abiertas, pero creo que
tiene que ver también con el origen de la obra, que es una cancion popular. Como ultimo
aspecto, el ritmo del joropo se siente y percibe en la mayoria de momentos, tal vez podria
estar un poco mas presente. Esta version es totalmente recomendada para estudio, es una
ejecucion perfecta de esta compleja obra.

Coro de Camara Exaudi, Maria Felicia Pérez (Cantos y ritmos americanos, 2002)

La maestra Maria Felicia nos presenta una version de esta obra en donde el coro se ve y
se escucha bastante desafinado. Es una versién con muchos elementos expresivos positivos,
pero con bastantes problemas en la afinacion y produccion vocal en general. El ensamble no

es tan bueno, principalmente las contraltos y bajos, ya que tienen un sonido muy oscuro y un
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poco tirado atras. El tempo de la primera seccion es muy bueno, permite la expresividad y
no es tan lento. El tempo de la segunda seccidén, es un poco lento a lo requerido por el
compositor, esto no permite hacer sentir claramente la acentuacion ritmica deseada del ritmo
del joropo, por lo que la fuga podria estar ejecutada muy bien, pero sin tener implicito el
ritmo de la obra, algo que la hace sentir incompleta. La afinacion es bastante inestable en el
desarrollo de la fuga, principalmente. Es una buena version de un coro muy bueno y conocido
por su masica latinoamericana, pero esta obra no es recomendada para estudio.

Cantoria de Mérida, José Geraldo Arrieche (Cantologia, 2021)

Esta version es sumamente expresiva y de una musicalidad admirable, la agdgica es
totalmente dominada por el texto, por lo emotivo y lo que se pretende expresar, las dindmicas
estan perfectamente trabajadas y calzadas junto al texto, principalmente en la primera seccion
de la obra. En la seccion de la fuga encontramos ciertos elementos agregados por este
director, como subitos pianos, como acentuaciones extras al tema de la fuga, entre otros. Los
temas se entienden a la perfeccion. La cuestion ritmica es muy clara en esta version,
encontramos un ritmo muy controlado claramente trabajado por el coro, pero pierde un poco
de naturalidad, no parece organico, sino completamente estudiado, algo que posiblemente
podria ser analizado y trabajado. La afinacion, a manera de critica, es un poco inestable y por
momentos las vocales de los cantantes son un poco abiertas y pierden la linea. Musicalmente
esta es la mejor version grabada en disco que existe, aunque vocalmente podria mejorarse; a

pesar de eso, es una version adecuada para el estudio de esta gran obra.
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Conclusiones

Al finalizar este trabajo investigativo, se ha definido la terminologia musical clave y eso
permitié la comprension del tema desarrollado, ademés se ha examinado cada uno de los
periodos compositivos de la vida de J.S. Bach, analizando algunas caracteristicas de los
mismos y ubicando algunas de sus obras mas importantes de cada periodo. También, se ha
establecido a Bach y su lenguaje propio como punto de partida para definir un hilo conductor
de todo el programa musical escogido para la Licenciatura en Direccion Coral de la
Universidad Nacional. Este compositor del Barroco ha tenido un enorme impacto en la
musica coral a través del tiempo y con las obras seleccionadas se ha viajado a varios lugares
de Europa e incluso a América afios después y tomando distintas formas y fusionandose con
varios géneros no solo “académicos”, sino también populares que reflejan esa conexion con
nuestro punto de partida.

Al analizar el motete Jesu, meine Freude BWV 227, se llega a la conclusién de que esta
obra es un ejemplo claro del estilo de Bach, expresado en la musica coral. La obra esta
perfectamente escrita para cinco voces, cada linea melddica contiene una gran coherencia
lineal-musical y al mismo tiempo cumple una funcién armoénica importante pero
principalmente, cumple con una indispensable funcion expresiva. Este motete es una de las
obras mas estudiadas del gran maestro del Barroco y ha sido motivo de admiracion,
principalmente por la manera en la que el autor incluye gran cantidad de herramientas
compositivas que permiten al oyente encontrar un sentido de unidad en la obra, ademas de
tener elementos expresivos muy Gnicos dentro de la masica universal. La relacion de texto-
musica en esta obra, no tiene igual; la utilizacion de figuralismos y word-painting, permiten
que el texto sea totalmente comprendido por medio de la musica. El crecimiento expresivo

de la obra es muy peculiar, la caracterizacion de cada movimiento dentro del esquema total
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de la obra, es de gran importancia en el desarrollo lineal de esta obra maestra y de una
genialidad compositiva muy evidente.

A través de este escrito se ha indagado de forma general en cada una de las obras
seleccionadas para el recital, ya que estas obras estan totalmente ligadas a este trabajo
investigativo. En dicha exploracion, se llega a la conclusion de que si se cumple con el hilo
conductor propuesto, que tiene que ver con el impacto del estilo Barroco y especificamente
el estilo de Bach dentro de cada una de las obras; ademas de que cada una de las obras posee
caracteristicas distintas, que las diferencian una de la otra, pero siempre aparece de forma
muy clara el estilo Barroco expresado de muchas maneras. Para el correcto analisis de las
obras, se estudié el género y estilo de cada composicidn, iniciando por un conocimiento
profundo de cada compositor; algo que nos llevo a la conclusion de que cada uno de estos
grandes autores tuvo una relacion bastante cercana con Bach, su estilo y su musica, incluso
algunos compartian sus gustos y le admiraban, con lo cual explicamos el interés de estos
compositores en retomar elementos del estilo Barroco caracteristico de Bach.

Durante el desarrollo del presente trabajo, se realizaron analisis de todas las obras
pertenecientes a este recital y se concluye que el ordenamiento cronoldgico de todas las obras
es lo ideal para la buena compresion y asimilacion del oyente en identificar esa influencia
barroca en cada uno de los distintos géneros abordados. Iniciar el recital con una obra de
Bach, es lo més pertinente, para asi mostrar el estilo que se va a estudiar e intentar identificar
en las siguientes obras, y es por eso que la obra més antigua del programa es la primera en
presentarse.

La propuesta de continuar seguidamente con el repertorio con Félix Mendelssohn, el
“descubridor” de Bach en la era Romantica en Alemania, es mostrar como a partir de ahi este

compositor ha estado presente en la mayoria de cuestiones musicales importantes; ademas
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muestra la gran cantidad de posibilidades de expansion que contiene el estilo Barroco,
fusionandolo muy sutilmente con el mas claro estilo romantico.

En las obras mencionadas anteriormente se exponen elementos del Barroco en sus
figuraciones agiles y en sus rasgos compositivos y musicales, aungue en lo expresivo esto no
es tan claro. Un pequefio coral arreglado por Nysted, muestra la expresividad de la musica
de Bach al convertirlo en teologia pura, transmitido en la masica del Siglo XX con elementos
innovadores.

Las Ultimas tres piezas del programa son el claro ejemplo de la fusion estilistica de la que
se habld en este documento. Ward mezclé el estilo de fuga, con el estilo jazzistico, algo que,
aunque parece muy extravagante, muestra que es muy adecuado e incluso natural y organico.
La manera de componer de Bach y el estilo jazz son muy distantes y a la vez se logran
complementar de forma excepcional. La obra parece tener un objetivo mas formal y menos
expresivo, pero eso no la hace menos importante dentro del programa, sino que demuestra la
adaptacion e impacto de Bach en la musica vocal.

Fuga y misterio de Astor Piazzolla, contiene de forma clara una fusién y mezcla mas de
dos estilos compositivos. Primeramente, tenemos el tango, el cual se percibe de forma clara
principalmente en las acentuaciones musicales, asi como en las cuestiones ritmicas en
general. Segundo, tenemos el estilo propio del compositor, que como ya es sabido es un estilo
muy peculiar e incluso criticado y cuestionado dentro de la cultura tanguistica, pero que en
esta obra esta totalmente clara, principalmente en los giros melddicos y utilizacion de
armonias modales e incluso de jazz, dentro de sus obras. Por ultimo, la influencia del estilo
Barroco que se supone desde el titulo; el buen tratamiento de una fuga y el tratamiento de las

texturas por medio de grandes melismas y movimientos melddicos simultaneos entre todas
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las voces. Como si fuera poco, esta obra también contiene de forma muy clara, una sensacion
emocional y expresiva muy importante para la buena interpretacion de la misma.

Para concluir el programa del recital, se seleccion6 la obra del venezolano César
Alejandro Carrillo, ya que cumple con el desarrollo cronoldgico de todas las obras, pero al
mismo tiempo es la obra que contiene todas las cuestiones del estilo barroco de Bach,
mencionadas anteriormente y utilizadas de distintas maneras. Se mencioné con anterioridad
que algunas piezas poseian las caracteristicas melismaticas, otras las caracteristicas
expresivas especificamente; Oiga compae, es una composicion que logra utilizar de manera
extraordinaria todos los elementos de este estilo, el preludio es realmente un acercamiento a
lo que seréa el desarrollo de la fuga en todo sentido, en él encontramos el texto que se utilizara
en toda la obra, algunas caracteristicas musicales, pero principalmente encontramos el punto
expresivo sobre el cudl la fuga de desenvuelve. En la fuga vemos la genialidad compositiva
de este autor; es una obra de complejidad melddica, ritmica y armdnica, pero cumple con la
necesidad expresiva en todo momento y musicalmente el texto puede comprenderse por el
buen acomodo del mismo.

El analisis y comparativa de un repertorio tan complejo y especial, despierta la necesidad
en el director coral de conocer a fondo todos los detalles relacionados con el estilo Barroco,
especificamente con el estilo de J.S. Bach. El desafio mayor para el director e intérpretes de
esta musica no es solamente lograr una interpretacién correcta de todas las notas, de las fugas,
de los corales... Sino que va mas all4, se trata de entender la musica y buscar una correcta y
clara declamacion del texto o en general de la linea expresiva de cada una de las obras.
Indagar en cada obra para encontrar el punto expresivo mas alto y asi darle sentido a todo el

progreso de la obra, algo que brindara una més facil comprension de la misma.
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Por ultimo, se concluye que el director debe tener un alto conocimiento de las partituras
que interpreta. Este conocimiento no debe ser basico, sino completamente profundo, para
permitirle entrar en el mundo de cada uno de los compositores, ubicarse en la época
compositiva, en el objetivo de la obra y asi poder encontrar los puntos expresivos mas
importantes. Ademas, se recomienda que el director sea muy flexible y pueda adaptarse a las
necesidades de cada una de las obras, mostrando un dominio total de todas las cuestiones
basicas musicales y buscando ir mas alla en la cuestién interpretativa. Es indispensable
invertir una buena cantidad de tiempo en el aprendizaje de las notas, luego en el aprendizaje
de una buena ejecucidn estilistica, por ejemplo, de las fugas y los melismas y agilidades, que
representan, generalmente, gran dificultad para el cantante y asi lograr una adecuada
ejecucion musical.

El objetivo primordial debe ser el disfrute tanto del cantante, como de la audiencia y para
lograr esto, este repertorio debe contar un nivel de maduracion alto, por lo que se recomienda
que el estudio del mismo sea muy intenso y detallado, para lograr una compresion total de
las obras y que esto lleve hacia una interpretacion perfecta de las mismas. Este repertorio sin
duda es para un cantante coral de alto perfil, con buena formacion musical, con experiencia
coral amplia y también experiencia en la interpretacion de musica de distintos estilos,
preferiblemente Barroco, para que asi pueda respetar la préactica performativa de la época,
comprenderla y luego lograr una ejecucién de estas obras de la manera mas auténtica e
historicamente informada. La preparacion y el estudio profundo de un material tan
demandante es esencial para poder transmitir el mensaje plasmado en la musica de Bach y
que parte desde ahi hacia los grandes compositores que han sido influenciados por su legado

inmortal.
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Textos y Traducciones

Jesu, meine Freude:

ALEMAN

CASTELLANO

1. Jesu, meine Freude,
Meines Herzens Weide,
Jesu, meine Zier,

Ach wie lang, ach lange
Ist dem Herzen bange
Und verlangt nach dir!
Gottes Lamm, mein Brautigam,
AuBer dir soll mir auf Erden
Nichts sonst Liebers werden.

1. jJesus, mi alegria,
de mi corazon el alimento,
Jesus, tesoro mio!
Ay, desde hace mucho,

mi angustiado corazon
tiene ansia de ti.
Cordero de Dios, mi prometido,
para mi sobre la Tierra
nada hay més querido.

2. Esist nun nichts Verdammliches an
denen, die in Christo Jesu sind, die
nicht nach dem Fleische wandeln,

sondern nach dem Geist.

2. Pues no hay condenacion para los
que estan unidos a Cristo, que no
actlian segun la carne, sino seguin el
Espiritu.

3. Unter deinem Schirmen
Bin ich vor den Stiirmen
Aller Feinde frei.
Lal den Satan wittern,
LaR den Feind erbittern,
Mir steht Jesus bei.

Ob es itzt gleich kracht und blitzt,
Ob gleich Stind und Hélle
schrecken:

Jesus will mich decken.

3. Bajo tu custodia,
libre estoy de la furia

de mis enemigos todos.

Que rabie Satan,

que el enemigo se irrite,
Jesus esta conmigo.

Si rugen y relampaguean,

si pecado e infierno me intimidan,

me protegeréa Jesus.

4. Denn das Gesetz des Geistes, der da

lebendig macht in Christo Jesu, hat mich

frei gemacht von dem Gesetz der Stinde
und des Todes.

4. Pues la ley del Espiritu, que se
manifesto en Cristo Jesus, me ha
liberado de la ley del pecado y de la
muerte.
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5. Trotz dem alten Drachen,
Trotz des Todes Rachen,
Trotz der Furcht darzu!
Tobe, Welt, und springe,

Ich steh hier und singe
In gar sichrer Ruh.
Gottes Macht halt mich in acht;
Erd und Abgrund muss
verstummen,
Ob sie noch so brummen.

5.A pesar del antiguo dragon,
de la venganza de la muerte
y del temor que infunden,
ruge y salta, mundo,
que yo sigo cantando
seguro y tranquilo.
El poder de Dios me guardara,
y la Tierra'y el abismo callaran,
aungue mucho grufan.

6. lhr aber seid nicht fleischlich
sondern geistlich, so anders Gottes
Geist in euch wohnet. Wer aber
Christi Geist nicht hat, Der ist nicht
sein.

6. Mas vosotros no vivis segun la carne,

sino segun el espiritu, si el Espiritu de
Dios mora en vosotros. Pero el que no
tiene el Espiritu de Cristo no es de El.

7. Weg mit allen Schatzen!
Du bist mein Erg6tzen,
Jesu, meine Lust!
Weg ihr eitlen Ehren,
Ich mag euch nicht héren,
Bleibt mir unbewusst!
Elend, Not, Kreuz, Schmach
und Tod
Soll mich, ob ich viel muss
leiden,

Nicht von Jesu scheiden.

7. jFuera con todos los tesoros!
i T4 eres mi regocijo,
Jesus, mi gozo!
iFuera vanos honores,
no quiero oiros
ni conoceros!
Miseria, angustia, vergiienza y muerte,
aunque mucho las padezca,
de Jesus no me apartaran.

8. So aber Christus in euch ist, so ist
der Leib zwar tot um der Siinde
willen; der Geist aber ist das Leben
um der Gerechtigkeit willen.

8. Y si Cristo esta en vosotros, aunque por el
pecado el cuerpo esta sometido a la muerte, el

Espiritu vive a causa de la justicia.

9. Gute Nacht, o Wesen,
Das die Welt erlesen,
Mir geféllst du nicht.

Gute Nacht, ihr Stinden,
Bleibet weit dahinten,
Kommt nicht mehr ans Licht!

Gute Nacht, du Stolz und Pracht!

9. Adids, cosas
gue el mundo prefiere,
no me gustais.
Adiés, pecados,
quedad atras,
no vengais ya a la luz.
Adids, orgullo y pompa,




89

Dir sei ganz, du Lasterleben,
Gute Nacht gegeben.

y a ti, vida de vicio,
también adios te digo.

10. So nun der Geist des, der Jesum
von den Toten auferwecket hat, in
euch wohnet, so wird auch
derselbige, der Christum von den
Toten auferwecket hat, eure
sterbliche Leiber lebendig machen
um des willen, dass sein Geist in
euch wohnet.

10. Y si el Espiritu que resucito a Jesus de
entre los muertos habita en vosotros,
también el mismo Espiritu que resucitd
a Jesus de entre los muertos vivificara
vuestros cuerpos mortales por aquel
cuyo Espiritu mora en vosotros.

11. Weicht, ihr Trauergeister,
Denn mein Freudenmeister,
Jesus, tritt herein.

Denen, die Gott lieben,

MuB auch ihr Betriben
Lauter Zucker sein.

Duld ich schon hier Spott und Hohn,
Dennoch bleibst du auch im Leide,
Jesu, meine Freude.

11. Huid, espiritus de tristeza,
que el maestro de mi alegria,
Jesus, ya entra en mi.

Pues para los que a Dios aman,
las mismas aflicciones
dulces son como la miel.

Si soporto aqui burla y escarnio,
también estas Tu en el sufrimiento,
Jesus, mi alegria.

Magnificat:

LATIN

CASTELLANO

Magnificat anima mea Dominum;
Et exultavit spiritus meus in Deo salutari

Proclama mi alma
la grandeza del Sefior,

meo. se alegra mi espiritu en Dios,
mi salvador.
Immortal Bach:
ALEMAN CASTELLANO

Komm stiBer Tod, komm selge Ruh!
Komm, fiihre mich in Friede.

iVen, dulce muerte, ven bendita quietud!
Ven, llévame a la paz.




