pitulos corres-
12, NH, Organ
assical French
is detallado se
rgue frangais,

R. Fuller, Eigh-
ersity, 1965. El
Music, ed. Ro-
‘eve panorama
el incluido en
ed. rev., Lon-
cquet es el de
wr sous le regne
sic de Anthony
nto instrumen-
in the Baroque

1glés: Jean-Phi-
Dover Publica-
ameau es Tho-
2t, Cambridge,

2ité de Uharmonie,

A

Tradiciones e innovaciones alemanas,
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LA NUEVA CANTATA LUTERANA

Durante aproximadamente los diez afios en torno a 1700, surgié un nuevo tipo de
obra vocal religiosa luterana en la parte occidental de Sajonia conocida como Turin-
gia (Fig. 16-1). Desde alli se extendi6 rapidamente a todas las ciudades luteranas de
la regién. Este nuevo género fue llamado «cantata» por el principal autor responsable
de su creacién; en los escritos modernos se la suele llamar «cantata madrigal> o «ue-
va cantata», es uno de los dos tltimos nuevos géneros del periodo barroco.

El poeta mids directamente involucrado en la creacién de la nueva cantata lutera-
na fue Erdmann Neumeister (1671-1756), teSlogo de un pueblo cercano a Weissenfels
que estudi6 en la universidad de Leipzig. Tras su graduacién en 1695, continué en la
universidad para dar una serie de conferencias que fueron publicadas en 1707 por Chris-
tian Friedrich Hunold, quien reclamé falsamente su autoria, bajo el titulo Die allerneues-
te Arl, zur reinen und galanten Poesie zu gelangen (La tiltima manera de llegar a do-
minar la poesia pura y galante). En estas conferencias, Neumeister presenté sus ideas
sobre un nuevo tipo de cantata sacra, una obra relativamente breve que consta de
unos pocos recitativos y arias que van alternando. Al respecto, Neumeister dice que,
“una cantata se parece a un fragmento extraido de una &pera». De hecho, sus confe-
rencias trataban fundamentalmente sobre c6mo escribir libretos de 6pera en alemin
imitando a los de tipo italiano, lo que refleja el hecho de que en ese momento se es-
taban representando en Leipzig 6peras en alemdn, una novedad de la época.

En los versos para los recitativos, explica Neumeister, la rima debe ser irregular o
evitarse del todo, y las lineas de la poesia no deben tener cesuras (cortes internos re-
gulares) ni una escansién métrica regular. Los yambos, los troqueos y los dactilos de-
ben seguirse de cerca entre si. La expresién y el significado deben ser claros y senci-

" llos. Los versos alemanes de este tipo, similares a los versi sciolti italianos, eran

desconocidos antes de esta época.
Las arias, por otra parte, deben tener rima regular y escansién métrica. Los poemas
alemanes con estas dos caracteristicas habfan sido introducidos por Martin Opitz en

© 1624; generalmente se llamaban «odas». Neumeister explica que los textos de las arias para

- 6peras y cantatas difieren de los de las odas en varios aspectos importantes. Las odas
eran siempre multiestréficas, mientras que las arias debian tener una dnica estrofa, para
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FIGURA 16-1. Sajonia y Turingia en torno al afio 1700; mapas de detalle y de contexto.
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que el compositor pueda combinar su musica con la declamacion y la expresién de un
tGnico texto. Un texto de aria debe expresar un afecto especifico de una manera dra-
matica o teatral, y debe estar disefiado para dar al compositor oportunidades de ejerci-
tar su maestria, mientras que los textos de las odas estin destinados a ser cantados con
«melodias comunes y faciles». La primera parte de un texto de aria debe tener un signi-
ficado propio, de modo que pueda ser repetido al final, lo que nunca sucede con los
textos de oda. Finalmente, a diferencia de la oda, que puede ser auténoma, un texto de
aria debe estar escrito de modo tal que requiera de un recitativo anterior u otra aria para
contextualizarlo. Neumeister menciona varios géneros de musica vocal que usan arias,
los més importantes de los cuales son la &pera, el oratorio y la cantata.

El género alemin al que Neumeister llama «oratorio» consta realmente de pasajes
biblicos intercalados con las arias, como el «aria de concierto» antes comentada. Dado
que los oratorios puestos como ejemplo por Neumeister no contienen versos para los
recitativos, no representan ninguna novedad en el afio 1695.

Aunque Neumeister compard este nuevo tipo de cantata sacra con un fragmento
de una 6pera, sus primeros textos de cantata, a diferencia de una escena operistica,
suponen el uso de una Gnica voz, ocasionalmente dos, y no contienen didlogos entre
los personajes.

Al comienzo, Neumeister parece estar describiendo una versién alemana del texto
de una cantata de cimara italiana, como los puestos en miisica por Alessandro Scar-
latti. Sin embargo, presenta como ejemplos varias cantatas de contenido religioso, que
finalmente fueron publicadas en su coleccién de textos de cantatas sacras en 1716. Es-
tos textos constan de dos a cuatro textos de aria que alternan con un numero similar
de textos para recitativos. Mientras que la yuxtaposicién de recitativo y aria puede en-
contrarse en arias de concierto anteriores, los nuevos rasgos de los textos de cantatas
de Neumeister son: 1) su uso exclusivo de textos de recitativo y aria de nueva escri-
tura vinculados deliberadamente en contenido y expresién, mientras que los textos de
recitativo en las arias de cantatas anteriores estaban casi siempre tomados de la Biblia;
y 2) la alternancia regular entre recitativos y arias importantes en el nicleo de la can-
tata, en contraposicion a obras anteriores, cuyos recitativos son generalmente cortos.

" Neumeister abandoné Leipzig ei: 1697 para trabajar como pastor en otras muchas
ciudades, difundiendo el nuevo género de la cantata alli adonde fue. Entre los afios
1700 y 1701, reuni6 su primer ciclo completo de textos de cantata en el nuevo estilo,
todos conformados solamente por recitativos y arias, para los domingos y las festivi-
dades importantes de todo el afio litirgico en Weissenfels, cerca de su pueblo natal.
Estos textos fueron puestos en musica por Johann Philipp Krieger (1649-1725). Sin em-
bargo, estas composiciones se han perdido y sélo disponemos de la musica de Krie-
ger para un texto anterior de Neumeister sin recitativos.

El primer ciclo de textos de cantata de Neumeister en el nuevo estilo fue reimpre-
so en 1704 con el titulo Geistliche Kantaten statt einer Kirchenmusik (Cantatas religio-
sas en lugar de una pieza de miisica sacra), dando a entender que estaban destinados
a reemplazar la musica vocal religiosa de los tipos tradicionales mas antiguos —los con-
ciertos, las arias y las arias de concierto, con o sin textos y melodias de corales.

Neumeister escribié otro ciclo de textos de cantata para Rudolstadt en 1708, que
fueron puestos en muisica por Philipp Heinrich Erlebach (1657-1714) y otros compo-

- sitores. Y realiz6 otros dos ciclos de cantatas para Eisenach en 1711 y 1714, la mayo-

ria de las cuales fueron puestas en musica por Georg Philipp Telemann (1681-1767).
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Después de trasladarse 2 Hamburgo en 1721, Telemann continué poniendo en musica
textos de cantata de Neumeister. Entre tanto, el tipo de texto de cantata de Neumeis-
ter fue adoptado por una legién de poetas religiosos, entre los que estaban Neukirch,
Konig, Postel, Richey, Rambach, Lehms y Franck. Sus textos fueron puestos en miisi-
ca en practicamente todas las ciudades luteranas de Alemania alrededor de la década
de 1720.

A partir del ciclo de 1708, Neumeister comenzé a incluir en sus libretos de cantata
textos de movimientos breves para conjunto vocal. En las colecciones de 1711 y 1714
agrego pasajes biblicos y estrofas de coral para ser cantadas por conjuntos o coros, siem-
pre manteniendo el ntcleo central de recitativos y arias no biblicos. Un buen ejemplo
de este tipo ampliado de la cantata de Neumeister es Goit der Hoffnung erfiille euch (El
Dios de la esperanza os colme, W. 43), que George Philipp Telemann compuso en 1717
para la iglesia de la corte del duque Johann Wilhelm de Sajonia-Eisenach.

El texto de Gott der Hoffnung erfiille euch de Telemann combina pasajes biblicos
con la poesia original para recitativos y arias de Neumeister. Al igual que muchas de
las cantatas de Neumeister y sus imitadores, sigue el esquema de un sermén: presen-
tacién de un pasaje biblico, interpretacién del mismo y aplicacién de la leccién que
contiene, algunas veces dividida en reflexién y exhortacion.

El texto del primer coro es la presentacién. Estd tomado de Romanos 15, 13: El
Dios de la esperanza os colme de todo gozo y paz en la fe, hasta rebosar de espe-
ranza por la fuerza del Espiritu Santo. Paz y jibilo, luz y amor provienen de su poder.
Todas las cosas buenas que tenemos son dones del Espiritu Santo».

La aplicacién se hace, como es comin.en los sermones, en dos pasos. El primero,
en el primer recitativo, es una oracién para nosotros mismos. El segundo, en la se-
gunda aria y la estrofa de coral final, contiene una amonestacién dirigida a otros.

No es sorprendente que los textos de cantata de Neumeister recuerden a los ser-
mones, puesto que en su calidad de clérigo luterano él predicaba todas las semanas.
Su nuevo tipo de cantata fue interpretado antes del sermén mas que en el ofertorio,
como habfa sido tradicional con los tipos mas antiguos de Kirchenmusik. En general,
sus textos de cantata se relacionan con las lecturas del evangelio y de la epistola asig-
nadas al domingo o al dia festivo para el que se escribia la cantata. También se su-
ponia que el sermén comentaria esas lecturas biblicas.

El mensaje de esperanza y alegria que contiene el texto del primer coro de Gott
der Hoffnung erfiille euch esta enfatizado por Telemann mediante los ritmos enérgi-
cos, los arpegios expansivos tocados por dos trompas y la tesitura aguda de las voces
del coro y los violines, Para la musica del primer aria, Telemann parece basar la ma-
yor parte de su inventiva en las palabras Stdrke (fuerza») y Triebe (dmpulso») refleja-
das en las figuras de fanfarria tocadas por las cuerdas duplicindose entre si en octa-
vas, ocasionalmente reforzadas por las trompas. El concepto de Freude (<ubilo»)
motiva los pasajes rz’ipf;dos y los breves melismas en la composicién de Telemann. El
afecto de la segunda aria es alegria y optimismo, sugerido por la figura ritmica rei-
nante, el tempo enérgico y la tonalidad mayor.

La manera en la que Telemann combina sus cuerpos instrumental y vocal en su
primer coro se basa en i‘el estilo de las obras vocales en latin para coro y orquesta com-
puestas en el norte de Italia durante las décadas cercanas al 1700; el coro declama ho-
mof6nicamente, mientras la orquesta toca pasajes con ritmos motores enérgicos y una
figuracién viva tipica de un concierto para violin —el Gloria de Vivaldi es un buen
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ejemplo—. Como en las obras sacras italianas, la orquestacién completa supone el uso
de un coro con las voces duplicadas, no simplemente el cuarteto de cantantes solis-
tas tipico de la musica sacra concertante luterana del siglo xvi.

Las dos arias de Telemann en Gott der Hoffnung erfiille euch también reflejan el
estilo y la forma de la musica sacra italiana de la época. Es posible sefialar al menos
cinco maneras en las que las arias de cantata de Telemann se parecen a las arias de
las obras sacras en latin de compositores italianos coetaneos: 1) los periodos amplia-
dos en las arias de Telemann estdn impulsados por ritmos motores continuos y pro-
gresiones de acordes normalizadas, entre ellas las secuencias; 2) estin estructuradas
por la alternancia entre ritornelli orquestales que comienzan y terminan con la misma
armonia y periodos vocales que comienzan en una tonalidad y terminan con una ca-
dencia en otra; 3) su punto mas lejano de separacién arménica estd hacia la mitad del
aria; 4) comienzan con un fragmento vocal breve (un motto), que se desarrolla des-
pués de una corta interpolacion instrumental; y 5) el dltimo periodo vocal retoma mu-
sica del primero, pero modificada y transportada; el primer periodo vocal termina ha-
bitualmente en la dominante, mientras que el Gltimo concluye en la ténica.

Es importante advertir que ninguna de las dos arias de esta cantata esti en la for-
ma da capo operistica. En la forma operistica, la repeticién abarca casi siempre dos
periodos, el primero terminando en la dominante, el segundo finalizando en la t6ni-
ca, y los dos separados por un ritornello en la tonalidad de la dominante. En la re-
peticién da capo del aria de 6pera tipica de la época no hay adaptacién o transporte
armonico. Las dos arias de Telemann, por tanto, reflejan la forma Kirchenarie a 1a que
antes nos hemos referido, ejemplificada con las arias del motete para solista de Bon-
porti Ite molles ite flores.

De hecho, una cantata de Neumeister sin coro, como las de su primer ciclo, con
su alternancia entre recitativos y arias que no estdn en la forma da capo, recuerda a
un motete para solista italiano del mismo periodo, salvo que no termina con un ale-
luya, como lo hace normalmente uno de estos motetes, y que su texto estd en aleman
y no en latin. Una cantata de Neumeister con coros de inicio y de cierre es mis como
un motete para conjunto italiano de la época o una composicién sobre un texto litir-
gico. Aunque Neumeister no mencior.z estos parecidos, si incluye un texto de «canta-
ta en latin,, Me miserum/, en las lecturas de 1695. Ese texto fue reimpreso en su vo-
lumen completo de textos de cantata en 1716 y fue puesto en miisica por Telemann.
Aunque Neumeister la llamé «cantata en latins, difiere muy poco de un motete para
solista italiano.

La musica sacra italiana mas reciente llegé rapidamente a Telemann y a sus colegas
de Sajonia, puesto que los musicos italianos y los formados en Italia estaban en la cor-
te de Dresde, especialmente desde que el elector de Sajonia se convirti6 a la religién
catdlica en 1697 para ser rey de Polonia. Era natural que los compositores de Sajonia
estuviesen influidos por la nueva musica sacra italiana que se difundia por su capital,
Dresde, tras la fundacién de la capilla catédlica en la corte. Para el luterano comun, sin
embargo, era la 6pera y no la musica sacra italiana la que servia de inspiracién para la
nueva cantata, y esta percepcién generé controversias.

En su coleccién de textos de 1704, Neumeister previé objeciones a su nuevo tipo de
libreto de cantata debido a su similitud con la 6pera: «Casi puede suponerse que mu-
chos podran estar disgustados en su espiritu y preguntar cémo pueden reconciliarse la
musica sacra y la 6pera». Respondi6é con una pregunta retorica: «Podria acaso este tipo
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de poesia, a pesar de seguir el ejemplo de la poesia teatral, verse santificada por estar
dedicada al servicio de Dios». Agregé tres citas de las Sagradas Escrituras: I Cor 14, 7,
Iim 4, 4-5 y Fil 1, 18. En la segunda de éstas, el ap6stol Pablo confirma la idea de Neu-
meister, un principio central para los luteranos: Porque todo lo que Dios ha creado es
bueno y no se ha de rechazar nada si se come con accién de gracias; pues queda san-
tificado por la palabra de Dios y por la oracién». En la primera cita, Pablo compara la
utilidad relativa de hablar en lenguas y profetizar, enfatizando la necesidad de comuni-
cacion: «Asi sucede con los instrumentos musicales inanimados, como la flauta o la ci-
tara. Si no dan distintamente los sonidos, sc6mo se conocera lo que toca la flauta o la
citara>. En la dltima, Pablo redime a Onésimo de cualquier deuda, como Cristo ha re-
dimido nuestros pecados por la gracia de Dios. En su conjunto, las tres citas biblicas in-
sindian que las formas operisticas pueden ser sacrificadas si, por su poder para comu-
nicar, llevan al creyente a aceptar la gracia de Dios. Por su poder para inspirar emociones
fuertes, la poesia y la musica operisticas pueden llevar a los miembros de la congrega-
cién a recibir el Evangelio por la intervencién del Espiritu Santo y, de esta manera,
aceptar la salvacién. El sucesor de Johann Schelle como maestro de capilla de la igle-
sia de Santo Tomds en Leipzig, Johann Kuhnau (1660-1722), escribié (1709) que los re-
citativos y las arias en las cantatas sacras «ntentan provocar en el oyente devocién san-
ta, amor, jubilo, tristeza, asombro y cosas similares». En su libro Zufdillige Gedancken
von der Kirchenmusic (Ideas ocasionales sobre la miisica religiosa) de 1721, el telogo
luterano Gottfried Scheibel escribié con entusiasmo acerca del papel de la musica para
movilizar los afectos de los fieles de acuerdo con el Evangelio. Fue incluso mis lejos,
_ llegando a aprobar la interpretacién en las iglesias de arias de 6pera con textos religio-
S0s en sustitucion de la poesia original.

Quienes se oponian a la innovacién de Neumeister también fueron escuchados.
Cuando Johann Mattheson (1781-1764) fue nombrado maestro de capilla de la cate-
dral de Hamburgo en 1715, entr6 en conflicto con el cantor mayor (maestro de capi-
lla) de la escuela latina de la ciudad, Joachim Gerstenbiittel (1647-1721), por su uso
de recitativos y arias en las cantatas religiosas. Entre 1726 y 1728, Mattheson inter-
cambi6 dos panfletos sobre el tema con Joachim Meyer (1661-1732) de Gotinga, aun-
que antes, en Das neri-erdffnete Orchester (1713), Mattheson habia tomado una posi-
cion moderada: «Serfa igualmente bueno si algunas veces se mostrara una mayor
moderacién en estas piezas [religiosas], y si €stas y el acompafiamiento, incluso en
arias y recitativos, fuesen compuestos con mis seriedad y solidez de la que se requiere
en la misica de cdmara o teatral. Johann Sebastian Bach (1685-1750) respondi6 a la
exigencia de «seriedad y solidez» resaltando el contrapunto en sus cantatas.

LAS CANTATAS DE BACH

Tras suceder a Johann Kuhnau como maestro de capilla en Leipzig en 1723, Bach
compuso cinco ciclos anuales de cantatas derivadas del nuevo tipo textual iniciado por
Neumeister. Las cantatas de los dos primeros ciclos fueron escritas a razén de una por
semana. La mayoria de ellas incluye importantes movimientos corales. Seriedad y soli-
dez» son los sellos de' su musica.

El puesto de Leipzig fue el dltimo de Bach. Tanto éste como los anteriores se en-
contraban en Sajonia y Turingia, donde Bach habia nacido y crecido, y donde la nue-
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va cantata habia surgido durante su juventud. Bach naci6 en Eisenach, donde su padre
era el Stadipfeifer jefe y donde Neumeister escribi6 su tercer y cuarto ciclos de textos de
cantata, musicalizados por Telemann. A Ia muerte de su padre, en 1695, Bach vivié y es-
tudié durante un breve periodo de tiempo con un hermano mayor cerca de Ohrdruf, En
1700 obtuvo una beca como estudiante de la coral en la escuela latina de la lejana Li-
neburg, cerca de Hamburgo. Tras graduarse en 1702, Bach tuvo una serie de puestos en
la regién en la’'que habia nacido: musico de la corte en Weimar (1703), organista de la
iglesia de Arnstadt (1703-1707), organista de la iglesia de Miihlhausen (1707-1708), or-
ganista y luego concertino en la corte de Weimar (1708-1717), maestro de capilla en la
corte de Céthen (1717-1723) ¥y, por ultimo, cantor y maestro de capilla en Leipzig (1723-
1750). Hasta que lleg6 a Leipzig, una gran ciudad universitaria y cosmopolita y centro
de la edicién de libros, los puestos de Bach estuvieron situados en ciudades pequenias
y cortes rurales. Arnstadt, por ejemplo, tenfa una poblacién de sélo 3.800 habitantes, y
aun asi conseguia emplear a tres oOrganistas de iglesia a tiempo completo.

Los puestos ocupados por Bach resumen un rapido ascenso en la profesién de mui-
sico, ayudado, especialmente al principio, por una red de conexiones familiares que se
extendia por gran parte de Turingia. Hasta que se trasladé a Leipzig, cada uno de los
puestos lo obtuvo con facilidad gracias a la sobrecogedora muestra de virtuosismo en
el 6rgano o a la interpretacién de una pieza nueva o reciente de musica vocal religio-
sa mucho mas brillante y elaborada de lo que podia esperarse. En Leipzig, sin embar-
80, Bach fue la tercera eleccién del ayuntamiento, y obtuvo el puesto sélo después de
que éste fuese rechazado por Telemann y Christoph Graupner (1683-1760), ambos con
titulos universitarios, al igual que todos los cantores de Leipzig desde el siglo xvi. El
puesto de Leipzig no sélo daba derecho a la direccién o supervisién musical de todas
las iglesias de la ciudad y a la administracién de los instrumentistas municipales, sino
también a la ensefianza de materias tales como el latin y la retérica en la escuela de
Santo Tomas y a la formacién de sus estudiantes para cantar y tocar instrumentos,

En cada sitio, Bach realizé6 mucho mis de lo que se le exigia. La musica que com-
puso coincidia relativamente con el puesto, mas con las oportunidades de interpreta-
cién que con las exigencias del trabajo. Asi, durante su estancia en Arnstadt y Miihl-
hausen y en sus primeros afos en Weimar, compuso principalmente musica para
6rgano. Una vez que, como concertino, tuvo autoridad administrativa sobre los musi-
cos de la corte en Weimar, comenzé a componer mas cantatas. Dado que el principe
y su corte en Cothen eran calvinistas, Bach no compuso alli cantatas religiosas, aunque
produjo una gran cantidad de musica de camara y orquestal, buena parte de la cual se
ha perdido. En Leipzig, Bach no se ocup6 de sus actividades docentes y en su lugar
géligié componer e interpretar muchas cantatas y otros ejemplos de muisica vocal reli-
giosa concertante para grandes grupos. Mis tarde, una vez que sus intereses se apar-
taron de sus funciones religiosas, trabajé en otros muchos géneros.

. En cada puesto, Bach comenzé disfrutando de la buena voluntad general y siem-
pre estuvo bastante mejor pagado que sus predecesores. Al final, se produjeron fric-
ciones con ciertas personas por su ambicioso programa de conciertos. En cada caso,
Bach supo progresar y salir adelante, hasta Leipzig, donde se vio frustrado por las li-
n‘pitaciones financieras y por su incapacidad para obtener el puesto que deseaba en la
corte de Dresde.

. En Muhlhausen, 1707-1708, Bach comenzé a componer obras vocales religiosas de
varios movimientos con acompanamiento orquestal (Kirchenmusik) de los tipos mas
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antiguos: arias de concierto con textos biblicos y sin recitativos y conciertos corales.
Sus primeras cantatas basadas en el nuevo tipo de libreto, con recitativos y arias, fueron
escritas en Weimar a partir aproximadamente del afio 1713. En este sentido, Bach perte-
neci6 a la primera oleada de compositores de cantata. Compuso la musica para dos li-
bretos de Neumeister, pero prefirié textos del poeta de la corte de Weimar Salomo Franck
(1659-1725), un converso temprano a la forma de la nueva cantata. Bach comenzé a
tomar su propio camino con las cantatas de Weimar, haciendo hincapié en el uso de
grandes coros, una colorida variedad de instrumentos y texturas contrapuntisticas.
Bach continué esta tendencia en Leipzig. Las cantatas escritas en su primer afio alli
comienzan generalmente con un coro extenso, desarrollado y suntuosamente elabo-
rado sobre un texto biblico, y pueden incluir un movimiento basado en un coral, apro-
ximadamente a la mitad, asi como el habitual coral armonizado con sencillez al final.
El ciclo de cantatas del segundo afio de Bach en Leipzig, 1724-1725, esta dominado
por obras basadas mis ampliamente en corales. En estas cantatas corales Bach gene-
ralmente pone en musica la primera y la dltima estrofa del texto del coral usindolas
como el primer y el dltimo movimiento de la cantata, y estos dos movimientos nor-
malmente incorporan también la melodia. La mayor parte de los movimientos interme-
dios usan textos que son parafrasis poéticas de estrofas del coral. Estas parifrasis con-
servan habitualmente el significado de las estrofas de coral originales pero cambiando
palabras para crear metros poéticos para las arias y versos libres para los recitativos.
Aunque, por lo general, la misica de estos movimientos intermedios estd compuesta li-
bremente, en algunos de ellos Bach incorpora la melodia del coral. Los conciertos co-
rales alemanes anteriores usaban siempre las estrofas sucesivas de un texto de coral sin
modificaciones; no incluian poesia especifica para los recitativos y las arias. S6lo en
ocho cantatas corales posteriores usé Bach exclusivamente estrofas de corales sin mo-
dificaciones, y los pocos recitativos que incluyé en esas obras son ritmicamente forza-
dos, ya que los versos de los corales son métricos. Aunque escrita mas tarde, Ein feste
Burg ist unser Gott (Nuestro Dios es una poderosa fortaleza, A. 125) recuerda a sus can-

TEXTO DE CANTATA DE FRANCK ALLES, WAS VON GOTT GEBOREN (1715), COMPARADO CON LA
VERSION FINAL DE EIN FESTE BURG 5T UNSER GOTT, BWV 80 (ca. 1735-1747), DE BacH

Texto de Franck, 1715 Ein feste Burg ist unser Gott, BWV 80

—

\ . «Ein feste Burg», fantasia-coral.
«Alles, was von Gott geboren», aria. 2. «Alles, was von Gott geboren» y
! «Mit unsrer Macht» combinados en
; un aria con cantus firmus de coral
agregado.
. «Brwige doch», recitativo.
. Komm in mein Herzenshaus», aria.
. «Und wenn die Welt», coro de coral.
. «So stehe denn», recitativo.
. «Wie selig sind doch die», dio.
. «Das Wort sie sollen», armonizacién
de coral.

«Erwige doch», recitativo. |
«Komm in mein Herzenshaus», aria.

«So stehe denn», recitativo,
Wie selig sind doch die», ‘aria.
«Mit unsrer Macht», estrofa. de coral
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tatas corales tipicas de los afios 1724-1725 por su mezcla de movimientos basados en
el texto y la melodia de un coral y de recitativos, arias y un dio no basados en el coral.

El origen de FEin feste Burg ist unser Gott, BWV 80, abarca un periodo de veinticin-
¢o afios. El texto de la cantata incluye tres arias y dos recitativos de un libreto de Sa-
lomo Franck que Bach habia puesto en musica en Weimar en 1715; no se ha conser-
vado nada de esta composicién. En Leipzig, en algin momento entre 1727 y 1731, Bach
incorpord el texto de Franck a una cantata coral mas extensa agregando un movimiento
inicial con la primera estrofa Ein Jeste Burg ist unser Gott como una armonizacién sen-
cilla de la melodia de Lutero. La segunda estrofa del texto del coral debia cantarse
€Omo un cantus firmus, simultineamente con el texto de la primera aria de Franck. Sélo
sobreviven el primer movimiento y el comienzo del segundo de esta versidn. Final-
mente, en algiin momento entre mediados de la década de 1730 y mediados de la de
1740 Bach reemplaz6 la sencilla composicién del coral del movimiento inicial por una
fantasia monumental para coro y orquesta. Y puso otro coro basado en un coral en la
seccién central de la cantata, tomandolo de una versién anterior de Leipzig o compo-
niéndolo de nuevo. La tabla de la pagina 470 resume la relacién entre el texto de can-
tata de Franck y la versién final de Ein Jeste Burg ist unser Gott de Bach.

Las cantatas del nuevo tipo de las que Neumeister fue pionero estaban general-
mente conectadas con el sermén tanto por su ubicacién como por su contenido. Ein
Jeste Burg ist unser Goit de Bach no es una excepcion. )

ORDEN DEL OFICIO DEL CULTO PRINCIPAL (HAUPTGOTTESDIENST) PARA EL DOMINGO DE
REFORMA EN LEIPZIG EN VIDA DE BACH

Suenan las campanas a las 6:00 a.m.

Se disponen las velas a las 7:00 a.m.

Preludio para 6rgano

Motete

Kyrie (musica concertante) y gloria (cantado como canto llano)
Coral: Allein Gott in der Hob’ sei Ebr _ >

Colecta: oracién breve en aleman, texto especificado

Epistola: II Tes 2, 3-8

Coral: O Herre Gott dein géttlich Wort

Evangelio: Ap 15, 6-8

Cantata

Coral: Wir glauben all an einen Gott

Coral: Erbalt uns, Herr, bei deinem Wors

Sermoén: basado en el Evangelio

<Te Deum laudamus»: cantado con tambores y trompetas
Coral: Nun danket alle Gott

| Colecta: otra oracién breve en aleman

| Padrenuestro

‘Corales (sin especificar)

Bendicién

Corales: Goit sei uns gnddig, Ein feste Burg ist unser Goit y otros
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En primer lugar, con respecto a la ubicacién de la cantata, la tabla de la pagina 471
enumera el orden del culto observado en Leipzig en vida de Bach el Domingo de Re-
forma (31 de octubre), el dia para el que estaba prevista Ein feste Burg ist unser Gott,
Supuestamente, el preludio para 61gano fue una de las elaboradas composiciones de
coral de Bach del tipo comentado mas adelante en este capitulo. Como era habitual, e]
motete y el kyrie fueron tomados de la extensa coleccién de obras en el stile antico
de los siglos xvi y comienzos del xvit que Bach conservaba para su uso en las iglesias de
Leipzig. Los corales eran cantados por la congregacién con acompanamiento de 6rga-
no, posiblemente precedidos por un preludio para érgano. En este orden del culto, hay
dos corales entre la cantata y el sermén, pero otros dias del afio la cantata precede di-
rectamente al sermén. Algunas cantatas mas largas fueron compuestas en dos partes:
la primera se interpretaba antes del sermén y la segunda después del mismo.

En segundo lugar, por lo que se refiere al contenido, Ein feste Burg ist unser Gotr
de Bach estaba relacionada con el sermon, que exponia las lecturas biblicas indicadas
para el dia: el evangelio y la epistola. En Leipzig, la epistola del Domingo de Refor-
ma era II Tesalonicenses 2, 3-8, que, traducida de la Biblia luterana alemana, dice lo
siguiente:

(3) No os dejéis engafiar de ninguna manera. Pues El no vendr4, a menos que la apostasia
venga primero y se manifieste el Hombre de pecado, el Hijo de la corrupcién, (4) que es
repugnante y que se engrandece a si mismo en contra de todo o que lleva el nombre de
Dios o es objeto de culto, hasta el extremo de sentarse en el templo de Dios como un dios
y de presentarse a si mismo como Dios. (5) ¢No os acordiis que ya os dije esto cuando es-
tuve entre vosotros? (6) Vosotros sabéis qué es lo que le detiene para no aparecer antes de
su debido tiempo. (7) Pues el plan secreto de la impiedad ya estd en marcha, de modo que
quien ahora la permite debe ser eliminado. (8) Y entonces apareceri aquel malvado, a quien
el Sefor destruird con el aliento de su boca ¥y aniquilard con la manifestacién de su Venida.

El evangelio de ese dia era Apocalipsis 14, 6-8:

(0) Luego vi a otro angel aue volaba por lo alto del cielo Yy tenia una buena nueva eterna
que anunciar a los que estan en la tierra, a toda nacién, raza, lengua y pueblo. (7) Decia
con voz fuerte: «Temed a Dios y dadle gloria, porque ha llegado la hora de su Juicio; ado-
rad al que hizo el cielo y la tierra, el mar y los manantiales de aguar. (8) Y un segundo an-
gel le siguio, diciendo: «Cayo, cay6 la gran Babilonia, la que dio a beber a todas las nacio-
nes el vino del furor.

Con lo chocante que nos puede parecer hoy, Lutero interpreté que <Hombre de pe-
cado» equivalia al papa y Babilonia representaba a Roma. Ambos pasajes se presenta-
ron como una profecia de que la segunda venida no tendria lugar hasta que la Iglesia
catdlica no fuese derrocada por la Reforma protestante, CUyO comienzo se conmemo-
raba el Domingo de Reforma. La interpretacién de las lecturas biblicas explica la ex-
tensa metafora de lucha en el texto de Ein Jeste Burg ist unser Gott de Bach, donde el
«viejo, malvado enern"‘igo», el Diablo o Anticristo, representa al papa. El texto y la tra-
duccién se proporcionan en la pagina web complementaria (http://wwnorton.com/co-
llege/music/hill); las palabras y frases que se relacionan con el tema de Ja lucha con-
tra ese enemigo malvado se identifican facilmente.
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Al igual que la mayoria de los textos de cantata, Ein feste Burg ist unser Gott esti
organizado como un sermén, o quizd como dos. La estrofa de coral del primer coro,
en lugar de una lectura biblica, hace las veces de dictamen, el texto a ser tomado en
cuenta. Las palabras de Franck para el segundo movimiento podrian entenderse como
una interpretacion del texto del primer coro, aunque no fueron escritas originaria-
mente con ese propdsito. El recitativo (tercer movimiento) contiene una reflexién (Sélo
pensad, hijos de Dios...»), y el aria dél cuarto movimiento es una exhortacién para de-
jar que Jesus entre en el propio corazén y expulse al mundo y a Satanas. El coro cen-
tral <Y aunque el Diablo llenase todo el mundo» proporciona un segundo texto de coral
en lugar de la lectura biblica, pero éste va seguido directamente por una exhortacién
(«Asi pues, marcha tras la bandera de la sangre de Cristo») y un tipo de bendicién (Fe-
lices aquellos...») y promesa (:Mantendrin la palabra de Dios»).

Al usar el lenguaje de los afectos, la misica de Bach pone énfasis en la dimensién
emocional del texto, de modo que los oyentes pueden recibir la Palabra por la inter-
vencién del Espiritu Santo y conseguir la bendicién. Como Bach escribi6 en los mar-
genes de su Biblia personal (cerca de Crénicas 5, 13): «Con musica devota, Dios est4
siempre presente en su Graciar.

El primer coro es poderoso y majestuoso, dominado por los ritmos ascendentes de
los pies anapesto (U U —) y pirrico-anapesto (U U U —). La combinacién de tres oboes
al unisono en canon con los contrabajos y los pedales de Organo —una presentacién
canonica de la melodia del coral en el estilo del canius Jirmus, frase a frase— contri-
buye a la impresién de poder y fuerza, como lo hacen las tres primeras notas del co-

. ral —repeticioén de una Gnica nota, que incita a una interpretacién acentuada—. Las cuatro

voces del primer coro se entrelazan constantemente con una serie de temas imitativos
derivados de las frases sucesivas del coral, mientras que un tema principal, derivado
de la primera frase del coral, aparece de vez en cuando desde el principio hasta €] fin.
Una parte de bajo continuo para los violonchelos teje una linea de contrapunto inde-
pendiente y adicional. Esta técnica —presentacion simultinea de la melodia de coral
como cantus firmusy como una serie de temas tratados imitativamente, comun en los
coros de Bach basados en corales— esti tomada en préstamo de la tradicién de la fan-
tasia coral para 6rgano. S

El otro coro concertante, <Und wenn die Welt voll Teufel win (<Y aunque el diablo
llenase todo el mundo»), enfrenta el cantus JSirmus del coral, entonado con fuerza por
el coro completo en octavas, con un primer plano orquestal estilo concierto de figu-
ras agitadas y arremolinadas claramente dirigidas a evocar un «mundo lleno de de-
monios», una imagen con carga de afecto del tipo habitualmente tratado con una ilus-
tracion musical por los compositores alemanes de la generacion de Bach.

Las palabras afectivas y las expresiones clave en el texto del aria con cantus firmus
de coral «Alles, was von Gott geborens (Todo lo que ha nacido de Dios») son «ictoria,
<batallas, «sangre», «conquista y «dominar el campo», todas las cuales contribuyen a la me-
tafora de la guerra contra el demonio. Por consiguiente, Bach da a los violines figuras ar-
pegiadas y triddicas rdpidas e incesantes, que se evocan las llamadas de batalla de una
trompeta, y contornos agudos en su implacable desarrollo de la idea de fanfarria, que
acompaiia los melismas expansivos cantados por el bajo y el cantus firmus inflexible en-
tonado por la soprano. Estas caracteristicas de invencién musical promueven en la mu-
sica conceptos como Ia vehemencia y la agresividad, coincidiendo con ideas similares en
el texto.
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La enérgica proyeccion del significado del texto y la emocién en los dos movi-
mientos recitativo se cumple, por otra parte, mediante la pronunciacién claramente
declamatoria marcada de Bach. Se trata de un tipo de recitativo especial de las obras
vocales alemanas de este periodo. En su tratado Der vollkommene Capellmeister
(1739), Johann Mattheson ofrece una demostracién precisa de cémo este tipo de de-
clamaci6n detallada, y algunas veces exagerada, es capaz de expresar y aclarar la com-
pleja estructura de frase del alemin, donde la inflexion es clave para la comunicacién
hablada. Pronunciar las palabras de estos recitativos con los ritmos y las inflexiones
de la composicién de Bach supone mostrar convincentemente cémo debié ser la de-
clamacién apasionada de los predicadores luteranos ese dia.

El texto del aria de soprano «Komm in mein Herzenshaus» (<Ven a la morada de mi
coraz6n») muestra la metifora del amor romantico y el matrimonio como simbolo de
union entre los creyentes y Cristo —una metifora muy querida en las arias de la nue-
va cantata luterana y que refleja la influencia de la literatura pietista—. Para esta com-
posicion, Bach toma en préstamo un topos musical de la Opera italiana, eligiendo as-
pectos del aria siciliana como el compis de 2, el tempo moderado, las armonias
consonantes y una linea vocal melismatica y fluida.

La composicién de Bach sobre el texto relativamente relajado y tranquilo del dio
«“Wie selig sind doch die» (Felices aquellos») recurre a otro topos operistico, el estilo
pastoral, evocado por el uso del oboe da caccia (un tipo de oboe tenor) que imita la
gaita de los pastores, la disposicién arménica inicial de I-IV-I y los dulces contornos
ritmico y melédico.

Sin embargo, ni el aria de soprano ni el dto usan la forma da capo operistica. En su
lugar, conforme a la practica mds habitual entre los compositores de cantata luterana de
esta generacion, Bach funde tres elementos en una u otra versién de la forma ritorel-
lo (el enfoque formal Kirchenarie) usada anteriormente en las obras religiosas en latin
por italianos de la generacién de Vivaldi. El aria de soprano, en si menor, contiene cua-
tro periodos vocales modulantes (que se mueven de i=v, v=III, I—iv y V1), sin con-
tar el motivo inicial introductorio. Estos cuatro periodos vocales modulantes estin en-
marcados por cinco ritornelli tonalmente estables en i, v, I, iv y i. El retorno a la primera
frase del texto al final (cc. 28-34) est4 compuesto sobre una versién del primer periodo
vocal, que estd, como es habitual, modificado para reemplazar la modulacién original a
la dominante con un final conclusivo en la ténica. El dio, en Sol mayor, también tiene
cuatro periodos vocales (I=V, I-=vi, ii—V y I=D, sin contar los motivos iniciales, en-
marcados por cinco ritornelli (en 1, V, vi—¥iii, V y D), de los cuales el dltimo es una re-
peticion del primero, indicado con la notacién dal segno («desde el signo»).

Aunque Bach compuso cerca de sesenta cantatas por afio durante su primera épo-
ca en Leipzig, su ritmo de produccién decayé en la primavera de 1725. Las cantatas
del tercer, cuarto y quinto ciclos anuales de Bach fueron escritas a un ritmo ain mas
lento, en parte porque;tuvo una abundante demanda de obras y en parte porque los
conflictos con el ayuntamiento de Leipzig llevaron a Bach a apartar su interés de las
tareas rutinarias en la iglesia. Aunque continué componiendo obras vocales concer-
tantes, para las iglesias de Leipzig durante las décadas siguientes, incluidas varias a
gran escala, Bach comqnzé a dedicar la mayor parte de su tiempo a los conciertos pu-
blicos de musica instrumental, de los que trataremos mdas adelante.

En ofros lugares de la Alemania luterana, a partir de la década de 1730, los rasges
estilisticos distintivos del tipo de cantata de Bach —contrapunto estricto, elaboracién
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intensa de unos pocos motivos, fomento de una metifora musical diferenciada y de
la expresion afectiva asociada en cada nimero, recitativos muy declamatorios y ret6-
ricamente exagerados— estaban perdiendo fuerza entre los compositores mas jévenes
y quienes se apartaban de la Iglesia, cada vez mas influidos por ideales ilustrados y
de clase media como la moderacién, la claridad y la naturalidad. En 1737, el compo-
sitor y critico musical Johann Adolph Scheibe (1708-1776), residente en Hamburgo, pu-
blicé un ataque a Bach en el que escribi6:

Este gran hombre serfa admirado por naciones enteras si tuviese mas amenidad, si no
hubiese eliminado en sus piezas el elemento natural dandoles un estilo rimbombante y con-
fuso, y si no hubiese ocultado su belleza detras de un exceso de arte [...] Esto no sélo pri-
va a sus piezas de la belleza de la armonia, sino que oculta por completo la melodia de
principio a fin. Todas las voces deben relacionarse entre si y tener una dificultad equiva-
lente, ninguna de ellas puede reconocerse como la voz principal [...] La ampulosidad ha lle-
vado [a Bach] de lo natural a lo artificial...

Aunque Bach tuvo muchos defensores, durante y después de su vida, seguramen-
te se dio cuenta de que una época estaba llegando a su fin.

ORATORIOS Y PASIONES PROTESTANTES

El oratorio protestante fue, junto con la nueva cantata, el otro de los dos ultimos
grandes géneros innovadores del periodo barroco. Tiene su origen en las tradiciones
luteranas anteriores de Pasién en musica, bistoria y didlogo sacro y, a su vez, influyé
en un cambio fundamental en la Pasién en musica.

El oratorio protestante surgié en Alemania a comienzos del siglo xvm. Diferia del
oratorio catolico, que habia tenido su origen en Italia, en su inclusién de coros impor-
tantes a lo largo de toda la obra, no sélo al final, interpretados pOr coros, no por un
conjunto de solistas. Al igual que el catélico, un oratorio protestante se diferencia nor-
malmente de una cantata por su mayor extensién, su representacién de personajes y
su presentacion de un acontecimiento a través del didlogo, la narracién o la contem-
placién. Todos estos rasgos distintivos se encontraban desde el comienzo en la Pasién
en musica luterana.

En el cristianismo, el término Pasién» (del latin passio, «sufrimiento») se utiliza para

. hacer referencia a lo vivido por Cristo entre la noche de la Ultima Cena y la crucifixién.
- Los relatos de estos hechos contenidos en los cuatro evangelios fueron incorporados a
'+ la liturgia de Semana Santa desde la Edad Media. A comienzos del Medievo, se usaban
- férmulas de recitacién especiales para cantar estos textos, y las palabras de los distin-
. tos personajes de la historia se asignaban a diferentes cantantes, entre los que se con-

' taba el narrador, generalmente sefialado como uno de los evangelistas. En el siglo xv
- se utilizaban coros polifénicos para representar a la multitud (turba) y se ofrecian Pa-
| siones escenificadas con canto y texto adicional en escenarios al aire libre. En el siglo xv1,
| los textos completos de la Pasién se emplearon en obras polifénicas.

‘ Después del afo 1600, 1a evolucién de la Pasién en musica se centrd principalmente
‘en las regiones luteranas germanoparlantes de Europa. La presentacion de la historia

de la Pasién musicada pertenecia a un género mas amplio conocido como bistoria, una
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narracion biblica puesta en musica que incluia algunos dialogos. A comienzos del si-
glo xvi, el género de la historia luterana incluia presentaciones musicales de relatos de
Pascua y Navidad, asi como del episodio de la Pasién. A comienzos del siglo xvi, los
compositores luteranos de historie comenzaron a agregar acompafiamiento de bajo
continuo a la recitacion salmodiada. Las historie de Heinrich Schiitz para Pascua (1623),
el relato de la Pasién (ca. 1645) y Navidad (1664) muestran la liberacién respecto a las
tradiciones del canto litirgico y la inclusién de diversas formas de canto solista con
acompanamiento.

Mas o menos a mediados del siglo xvi1, en Sajonia y Turingia, donde se originé la
cantata, se agregaron a las bistorie textos no biblicos y se increment6 la variedad de
temas. La obra resultante, a menudo llamada actus oratoius o actus musicus, podia re-
currir a distintos acontecimientos de la vida de Cristo, a una historia del Antiguo Tes-
tamento o a la vida de un santo. El Dialogo von Tobia und Raquel (1665) de Matthias
Weckmann, por ejemplo, estid concebido como una serie de didlogos breves separados
por ritornelli instrumentales. Dentro de los didlogos, las partes vocales solistas incorpo-
ran los estilos del recitativo, el arioso y el aria en pasajes prolongados, acompanados
por el continuo. El tnico nimero de conjunto es el trio final con cuerdas en textura
imitativa. Los didlogos en latin mis breves, o motetes dialogados, de Giacomo Caris-
simi son los modelos obvios para las obras alemanas de este tipo.

Al coro se le dio, evidentemente, un papel mas importante en los Abendmusiken
(conciertos religiosos vespertinos que se celebraban todas las semanas) de Dieterich
Buxtehude en Liibeck. Aunque su musica se ha perdido, los libretos que han sobre-

_ vivido muestran que Die Hochzeit des Lamms (1678), Castrum doloris (1705) y Tem-
plum bonoris (1705) consistian en una mezcla de coros, recitativos, arias estroficas y
elaboraciones de corales.

Hamburgo se convirtié en el centro de la produccién del oratorio protestante ale-
man a comienzos del siglo xviu. Se intent6 darle una nueva direccién en 1704 con Der
blutige und sterbende Jesus (El Jesiis ensangrentado y moribundo), que relataba la his-
toria de la Pasién como un didlogo dramatico, sin narracioén, y con un texto de nue-
va creacion escrito en un estilo poético, sin citas biblicas, que reflejaba rasgos de los

~ nuevos textos de cantata de Erdmann Neumeister y del oratorio catélico en estilo ita-
liano. El libretista, Christian Friedrich Hunold, se enfrent6 a la dura oposicién del cle-
ro y de las autoridades municipales cuando se interpret6 en la catedral de Hamburgo.
Como consecuencia, estas obras se escucharon en muy pocas ocasiones hasta que Jo-
hann Mattheson ocupé el cargo de maestro de capilla de la catedral en 1715.

En calidad de tal, entre 1715-1728, Mattheson realizé varias presentaciones de ora-
torios cada afio, y €l mismo compuso veintiséis oratorios. Sus temas no se limitan al
relato de la Pasion, sino que se relacionan con otras muchas festividades y episodios
biblicos. Sus textos constan fundamentalmente de texto pocticos nuevos, con citas bi-
blicas ocasionales y estrofas de coral. Su musica combina recitativos y arias operisti-
Cos con conjuntos vocales y numerosos coros. El primer oratorio de Mattheson, Die
beilsame Geburt und Menschwerdung unsers Herrn und Heilandes Jesu Christi (El be-
neficioso nacimiento y encarnacion de nuestro Sefior Y Salvador Jesucristo, 1715; la
Parte II esta incluida como W. 44) servird como ejemplo.

El texto de la obra fue drganizado por un autor anénimo, probablemente el pro-
pio Mattheson. Dividido en dos partes, como un oratorio italiano, presenta la historia
de Navidad combinando la narracién biblica (I Reyes 11, 29 y Lucas 2, 4-16) con co-
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mentarios de nueva escritura para las arias y los dtos y para las estrofas del coral. De
los tres coros concertantes no corales de la obra, uno (en la Parte I) toma su texto del
Salmo 50 y los otros dos (en la Parte IT) recogen las palabras de los angeles y los pas-
tores del Evangelio segiin San Lucas.

De las seis arias, todas en la Parte I, cinco utilizan un disefio formal del tipo Kir-
chenarie, antes explicado. Un aria para solista y el ddo final usan la forma da capo
operistica. Las arias y conjuntos del oratorio tienen pocos requerimientos técnicos para
con los cantantes, pero proyectan eficazmente la emocion predominante de sus tex-
tos a través de la invencién musical, como podria esperarse en una obra del teérico
mis importante de la doctrina de los afectos.

Los coros de Die beilsame Geburt und Menschwerdung unsers Herrn und Heilan-
des Jesu Christi son los que lo distinguen, sobre todo, de un oratorio en estilo italia-
no. En los coros de los dngeles y los pastores de la Parte II, asi como en el brillante
coro «Aus Zion bricht an der schéne Glanz Gottes» (texto del Salmo 50, 2-3) de la Par-
te I, Mattheson basa su textura imitativa en temas €Xpansivos.

Todos los oratorios posteriores de Mattheson se basan en libretos de nueva escritu-
ra sin texto biblico. Todos excepto uno de ellos fueron completados hacia 1719. Aun-
que no hay una tendencia a coros mds largos y elaborados, los movimientos corales
importantes siguen siendo elementos destacados. Ademis de la composicién simple y
homofénica de las estrofas de coral, los coros de Mattheson tienden a ser contrapun-
tisticos en su textura, algunos usan contrapunto trocado, fugas con uno o dos contra-
sujetos, o canon. Muchos de sus coros basados en textos y melodias de corales usan
combinaciones de cantus firmus e imitacién al igual que aquellos encontrados en las
cantatas corales de J. S. Bach. A partir del oratorio de Pentecostés Die gnddige Sendung
(1716), Mattheson combina frecuentemente un aria con un coro, reemplazando gene-
ralmente la recapitulacién del aria con una interpretacion de la primera seccién.

Los principales sucesores de Mattheson como compositores de oratorio en Ham-
burgo fueron Georg Philipp Telemann, que escribié una Pasién cada afio entre 1722
y 1767, asi como diez oratorios sobre otros temas, y Carl Philipp Emanuel Bach (1714-
1788), el segundo hijo vivo de Johann Sebastian, que escribié veintisiete Pasiones y
oratorios para iglesias de Hamburgo. Ademis, los oratorios en inglés de Georg Fride-
ric Haendel pueden ser considerados como una rama cclateral de la tradicién del ora-
torio hamburgués, al menos en ciertos sentidos.

ORATORIOS DE HAENDEL

3

¢ Aunque Haendel compuso dos oratorios italianos en 1707-1708, antes de ir a Ingla-
terra, sus oratorios ingleses se distinguen de los del género italiano por sus diversos co-
ros. El precedente mas obvio €s, por supuesto, el oratorio de Hamburgo como queda
ejemplificado en las obras de Reinhard Keiser, mentor de Haendel, y Mattheson y Te-
lemann, sus dos amigos mds cercanos durante sus primeros afios y a lo largo de su vida.
Los pasajes de dos cantatas de Telemann publicadas en Hamburgo en 1725-1726 vuel-
ven a aparecer mas tarde en el Mesias (1742) y en Salomon (1749) de Haendel.

| En 1732 Haendel llev6 a cabo un reestreno privado de la puesta en escena de Es-
ther, obra que habfa compuesto en 1718; no se sabe si esta obra estuvo originalmen-
te destinada a la interpretacién en concierto o a la puesta en escena. Cuando mis tar-
de, en 1732, una autoridad eclesidstica prohibi6 una representacién publica de la obra,
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Haendel present6 una versién para concierto de la misma a modo de oratorio, am-
pliado por inserciones que inclufan dos de sus anthems de coronacion anteriores y
una oda para el cumpleafios de la reina Ana. El éxito de su interpretacién animé a
Haendel a presentar inmediatamente el oratorio Deborab, 1a mayoria de cuyos movi-
mientos habfan sido reunidos rapidamente por el compositor a partir de sus obras an-
teriores, adecuandolos con nuevos textos del poeta Samuel Humphreys. Poco des-
pués, en 1733, Haendel compuso su primera obra especificamente pensada como oratorio
inglés no representado, que consistia principalmente en musica de nueva composicién:
Athalia.

Athalia presenta dos rasgos nuevos en los oratorios de Haendel, ambos caracteris-
ticos de los oratorios de Hamburgo de Mattheson: aires que llevan directamente a co-
I0s y a aires que no son da capo. El aire del acto I «When storms the proud to terrors
doom- se completa con el coro «Oh Judah, boast his matchlees law», que proporciona
una recapitulacién ampliada. Esto crea una combinacién de aire y coro como en cada
uno de los oratorios de Mattheson a partir del segundo (Die gndidige Sendung Gottes
des Heiligen Geistes, 1716). En Athalia hay otros tres aires que se completan con coros,
aunque no a través de la recapitulacién. Estos aires no usan la forma da capo operisti-
ca sino mas bien una de las formas que no son da capo relacionadas con la Kirchen-
arie preferida por Mattheson y sus contemporaneos luteranos alemanes. Hay otras sie-
te arias en Athalia que no guardan relacién con coros Y que también usan una forma
que no es da capo, y cinco arias da capo. ‘

La proporcién de aires da capo en los oratorios de Haendel va disminuyendo se-
gun pasa el tiempo. Sus aires que no son da capo son en su mayoria binarios o estin

en la forma ritornello con recapitulacién parcial o modificada. El lenguaje expresivo -

de las arias y los conjuntos de Haendel corresponde al de la 6pera seria italiana, como
ocurre con los oratorios de Hamburgo e Italia de este periodo. ‘

Muchos de los coros de oratorios de Haendel se asemejan a los de los oratorios de
Hamburgo, dado que generalmente tienen pasajes de declamacién coral acompana-
dos por una escritura para cuerda tipo concierto que alterna con exposiciones fuga-
das, algunas de ellas sobre temas de gran extension. Estas tres caracteristicas —combi-
naciones de aire y coros, aires que no son da capo, y coros declamatorios y fugados—
se encuentran abundantemente en los oraterios de Haendel a partir de este momernito.

En sus oratorios, y en sus 6peras, Haendel prefiere las costumbres de Hamburgo
de comenzar con una obertura francesa en lugar de con la sinfonia de opera en esti-
lo italiano, y de usar movimientos instrumentales para sugerir o representar la accién.

Otros rasgos tipicos de los oratorios de Haendel son su divisién en tres actos y el
uso de un libreto dramitico —las excepciones son Israel en Egipto, el Mesias y el Ora-
torio ocasional- basado enel Antiguo Testamento o en los Apdcrifos, donde su pibli-
co percibia una analogia entre los israelitas y la poblacién de la nacién inglesa elegida
por Dios. También hay otras siete obras que podrian denominarse «oratorios profanos».

Aunque la importancia de los coros, tanto en la accién como en el comentario, es
una caracteristica que se encuentra con anterioridad en el repertorio de Hamburgo, los
coros mds largos y complejos de Haendel seguramente deben mucho al anthem inglés,
especialmente los de alabanza en escenas de celebracién o de ceremonias religiosas.
De todos los tipos de coros —simple y homofénico, masivo, fugado, basado en ostina-
10s, con imitacion libre y combinaciones—, los que usan la imitacién libre o episédica,
a menudo con s6lo una o dos voces cantando al mismo tiempo, tienen el parecido mas
sorprendente con los coros de oratorio de Keiser, Mattheson y Telemann.
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A partir de 1732-1733, Haendel presenté sus oratorios en teatros de Spera ante un
publico que pagaba la entrada para un espectaculo completo de una noche. Por tan-
to, estas obras son mucho mis largas que un oratorio de Hamburgo, pensado para abar-
car el sermén de un servicio de domingo y que no duraba mis de ochenta o noventa
minutos. Puesto que sus oratorios no formaban parte de un servicio religioso luterano,
Haendel prescinde de la costumbre hamburguesa de incluir composiciones corales. Las
plantillas de musicos usadas normalmente por Haendel para la interpretacién de sus
oratorios eran de 4 a 9 solistas, coro de 17 a 24 integrantes y una orquesta de 35 a 40
musicos.

La popularidad de los oratorios de Haendel dio como resultado beneficios econé-
micos para el compositor, especialmente debido a que no habia gastos de escenogra-
fia, vestuario o costosos cantantes italianos que descontar de las ganancias. Pero a pe-
sar del éxito de las representaciones de sus oratorios en 1732-1733, Haendel volvié a
la composicién de épera. S6lo cuando su temporada operistica 1738-1739 tuvo que ser
cancelada por falta de abonados, comenzé a escribir sus dos oratorios biblicos si-
guientes, Sadl e Israel en Egipto, que fueron interpretados repetidas veces en el Teatro
del Rey en 1739.

Llamado «Oratorio o drama religioso» en el libreto original impreso, Sauil (A. 126)
consta de una serie de nimeros dramiticos desconectados organizados en tres actos, con
la narracién biblica reescrita como didlogo. Los mismos episodios habian sido inclui-
dos en un oratorio anterior de Keiser, Der siegende David (David victorioso), en 1717,
Haendel debi6 conocer el oratorio de Keiser; Sauil, al igual que Der Siegende David,
usa un carillén accionado por un teclado, un instrumento muy raro, exactamente en
el mismo lugar, el coro femenino de alabanza que da la bienvenida al David triunfante
que regresa de la batalla.

A lo largo de Sauil, la musica de Haendel pone énfasis en los contrastes del libreto
entre el trigico rey Saul, mas viejo, que se vuelve loco por los celos, y el David mis jo-
ven, que gana en fuerza y madurez segiin avanza la historia, y entre Merab, la arrogan-
te y desdefiosa hija mayor de Satl, y Michal, su entusiasta hija menor, que se enamora
de David.

En algunos momentos de Sai, Haendel trata el coro homofénicamente y se con-
centra en la declamacion enérgica. En otros lugares, escribe contrapuntisticamente, pero
sus temas fugados derivan de los ritmos y las inflexiones del texto. A veces, el coro re-
presenta al pueblo de Israel que participa en la accién, como en la celebracién masiva
de la victoria de David sobre los filisteos con la que comienza el oratorio (A. 1262). En
otros momentos ofrece reflexién y comentarios, como en «Mourn, Israel» (A. 126¢), don-

1de el aumento del efecto, bien controlado como es habitual en Haendel, ayuda a crear

una disposicién animada por figuras retéricas ampliadas musicalmente.

' La escena «Saul disguis’d at Endor («Satl disfrazado en Endor, A. 126b), con la que
empieza el acto III, incluye descripciones brillantes de la trigica caida de Saul, en el
recitativo acompafiado del comienzo, y de la Bruja, con su aire de conjuro grotesco y
métricamente desordenado.

Después de 1739, Haendel y otros produjeron representaciones anuales de sus ora-
torios hasta su muerte. Hasta 1752, con unas pocas excepciones, Haendel CoOmpuso un
illuevo oratorio inglés cada afio. Sus representaciones anuales también incluian siempre
varios reestrenos de obras anteriores. Los nuevos oratorios no se aventuraron demasia-
do en nuevos terrenos estilisticos. En cambio, una cantidad importante de préstamos de
Sus propias obras y un uso creciente de motivos, temas, ritornelli, acompafiamientos
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y movimientos completos de compositores tan tempranos como Carissimi y Stradella
mantuvieron el oratorio de Haendel estilisticamente estable. En un periodo de ripidos
cambios sociales, econémicos y politicos, la estabilidad del estilo del oratorio haen-
deliano debi6 resultar tranquilizadora para su publico. Sus oratorios se convirtieron r-
pidamente en simbolos de la nacién inglesa. John Hawkins (1719-1789), amigo v ad-
mirador de Haendel, hizo una evaluacién representativa en su libro 4 General History
of the Science and Practice of Music (Una bistoria general de la ciencia y la prdctica
de la musica, 1776), que refleja la manera en la que la aristocracia y los comerciantes
ingleses se vefan a si mismos y a su nacién en una €poca de expansion del imperio
y de la riqueza:

Hasta que Haendel les ensefi6 lo contrario, ninguno fue consciente de la dignidad y la
grandeza de sentimientos que la musica es capaz de transmitir, 0 de que en la musica, al
igual que en la poesia, hay algo sublime. Este es un descubrimiento que debemos al genio
y la facultad inventiva de este gran hombre; y hay pocas razones para poner en duda que
los muchos ejemplos de este tipo que abundan en sus obras continuardn siendo admirados
por oyentes juiciosos mientras exista el amor por la armonia.

Las representaciones anuales de los oratorios de Haendel no cesaron con la muer-
te del compositor en 1759. Al contrario, probablemente fueron el primer grupo de com-
posiciones con una permanencia constante en el repertorio de conciertos publicos. Por
consiguiente, la fama de Haendel nunca disminuyé. Incluso en vida, fue reverenciado
como un genio inmortal. En 1751 se erigié una estatua del compositor (Fig. 16-2) en
los jardines de Vauxhall, junto a una estatua del gran poeta del siglo xvi John Milton.
Tras su muerte, Haendel fue enterrado en el Rincén de los poetas» de la abadia de West-

- minster, donde se colocé otra estatua suya. Un afio mds tarde, John Mainwaring publi-

€6 una biograffa del musico, la primera monograffa jamis dedicada a un tnico com-
positor. Y en 1784, Samuel Arnold comenzé a publicar una edicién completa de sus

FIGURA 16-2. Estatua de George Frideric Haendel
erigida en los jardines de Vauxhall en 1751.
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obras, también el primer intento de este tipo. Lleg6 a tener sesenta volimenes antes
de ser interrumpida.

De esta manera, los oratorios de Haendel nos presentan una paradoja histérica. Su
estilo musical asienta firmemente sus raices en las tltimas décadas de la Edad Moder-
na (el Barroco tardio), PEro retrospectivamente vemos en su funcién social y cultural
Yy en su acogida varios rasgos clave de la cultura musical de la Edad Contemporinea:

— Conciertos para un publico que paga su entrada.

— Musica del pasado mantenida de forma permanente en el repertorio a modo de
canon eterno.

— Un género y estilo musical tratado como un simbolo de nacionalidad.

— Musica a la que se confieren los atributos del genio en pie de igualdad con la
gran literatura.

— Un compositor consagrado como inmortal, incluso antes de su muerte.

— Una red de tradiciones, ediciones, comentarios y bibliografia.

ORATORIOS Y PASIONES DE BACH

* Aunque la produccién y la acogida inmediata de las pasiones y oratorios de Jo-
hann Sebastian Bach continuaron dentro de las tradiciones de los servicios religiosos
luteranos, el tamafio y el alcance de sus pasiones presentan innovaciones paralelas a
las de los oratorios de Haendel, y mas tarde también fueron exaltadas como simbolos
de una cultura nacional.

Los oratorios de Bach son similares en duracién a sus cantatas y difieren de ellas
s6lo en la medida en que contienen una trama o narracién con didlogo. El amplio uso ]
de textos biblicos en los oratorios de Bach los relaciona con la historia luterana y con la
Pasién. Los tres oratorios —de Navidad, Pascua y Ascensién— dependen mucho de la mu-
sica compuesta originalmente para las cantatas, en especial para las cantatas profanas,
con un nuevo texto que reemplaza al original. El Oratorio de Navidad es realmente
una coleccién de seis.cantatas basadas en seis escenas biblicas;: previstas para seis ofi-
cios religiosos diferentes entre Navidad y Epifania.

Las pasiones de Bach también estuvieron previstas como parte de un oficio reli-

g8ioso, el del Viernes Santo. Bach compuso tres, basadas en los Evangelios de San Ma-
teo, San Juan y San Marcos (de esta Gltima s6lo ha sobrevivido el texto), y quizi otra
basada en San Lucas, aunque la Pasion de San Lucas que se conserva en un manus-
crito de Bach es de otro compositor.
. La Pasion segtin San Mateo, la Pasion segun San Juan y la Pasion seguin San Mar-
cos se denominan actualmente «pasiones oratorio», porque cada una es una pasién bi-
blica con algunas caracteristicas del oratorio ~recitativos y arias no biblicos—. Incorpo-
ran recitativos, arias ¥y coros cuyos textos de nueva escritura comentan o toman en
consideracion las lecciones ofrecidas por los versiculos del Evangelio, que forman el
nucleo narrativo y dramitico de las obras. Ademis, Bach agregé un importante nime-
r@ de corales compuestos sobre melodias tradicionales, armonizados de manera senci-
lla y desarrollados como fantasia coral a la manera de un coro de cantata elaborado.

. Todas las pasiones de Bach fueron composiciones extensas. La Pasion segun San
Mateo es 1a mas larga: las interpretaciones modernas duran alrededor de dos horas y
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media. Interpretada por primera vez el 11 de abril de 1727 en la iglesia de Santo Tomis
de Leipzig, esta obra fue revisada y ampliada en 1736 con el afadido de un coro ma-
sivo al final de la Parte Iy la divisién en dos grupos de la plantilla de musicos. El tex-
to es un oratorio de pasion escrito por el poeta de Leipzig Christian Friedrich Henrici
(su seud6nimo era Picander), ampliado con el agregado de texto biblico y corales.

La Pasion segiin San Mateo esta organizada en quince escenas agrupadas en dos par-
tes, cada una con su propia introduccién, que abarca el sermén (véase el siguiente re-
sumen). Cada escena contiene un pasaje biblico compuesto por: la narracién del evan-
gelista y el didlogo, las palabras pronunciadas por los participantes, seguidas por el
comentario, la reflexién y la exhortacién. Cada escena, por tanto, recuerda a una can-
tata a pequefia escala 0 a un sermén en miniatura. La escena 1 puede servir como ejem-
plo (A. 127).

Primero, la historia es presentada por la narracién del evangelista en recitativo y
por el discurso directo del coro, que representa a los discipulos, y por el baritono-
bajo, que representa a Jests en un recitativo. La mujer de Betania unge con un per-
fume muy caro la cabeza de Jests. Los discipulos protestan por este gasto ya que el
ungtiento podria venderse para entregar el dinero a los pobres. Jests, sin embargo,
defiende a la mujer, diciendo: Pobres tendréis siempre con vosotros, pero a mi no me
tendréis siempre». Todas estas palabras son del Evangelio segtin San Mateo. Luego si-
gue un recitativo y un aria sobre los textos de Picander. En el recitativo, la escena es
resumida (4Tus discipulos murmuran imprudentementel), interpretada (Esta piadosa
mujer con ungiiento preparard tu cuerpo para la sepulturas) y aplicada (Permiteme,
entretanto, que con las ligrimas que manan de mis ojos pueda verter agua sobre tu

J. S. BACH, PASION SEGUN SAN MATEO, RESUMEN

Parte I
Introduccién. 1-3. Coros que presentan el tema. Se predice la crucifixion.
Escena 1. 4-7. La mujer unge a Jesus.
Escena 2. 8-10. Judas acepta treinta monedas de plata.
Escena 3. 11-17. La Ulima Cena.
Escena 4. 18-20. Cristo en el monte de los Olivos.
Escena 5. 21-25. La plegaria de vigilia en Getsemani.
Escena 6. 26-29. Jesus es traicionado y capturado.

\ Parte II
Introduccién. 30-32. Jests es llevado ante Caifas.
Escena 7. 33-37. Jesus es ixflterrogado.
Escena 8. 38-40. Pedro niega a Jests.
Escena 9. 41-46. Jesus es llevado ante Pilato, Judas se ahorca.
Escena 10. 47-50. Pilato deiscubre que Jests es inocente, pero la multitud pide su
crucifixién. f
Escena 11. 51-54. Jests es azotado.
Escena 12. 55-38. Simén dé Cirene lleva su cruz.
Escena 13. 59-62. Jests es ¢tonducido al Golgota y crucificado.
Escena 14. 63-65. Terremoto; descendimiento de la cruz.
Escena 15. 66-68. Jesds es depositado en la tumba.
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cabeza»). El aria responde a esta leccién con sentimientos personales («Contricién y
arrepentimiento parten en dos mi corazén pecaminoso. Que mis lagrimas se vuelvan
para ti, fiel Jesds, en agradables aromas»), simbolizando la acogida emocional del
Evangelio por la gracia del Espiritu Santo.

La musica de Bach para el aria final de la escena I, <Buf und Reu» (Penitencia y arre-
pentimiento»), refleja la mezcla de pena y ternura implicita en el texto a través de ele-
mentos de invencion: Ia eleccién de fa sostenido menor (igualmente adecuada para la
pena y el amor, de acuerdo con Maitheson); dindmicas suaves; tempo moderadamente
lento; disonancia; cromatismo; contornos descendentes, que incluyen contornos de una
cuarta que desciende cromiticamente; una organizacion ritmica predominante con la se-
gunda silaba acentuada (amphibrach; un pie poético «descendente que sugiere la con-
traccion de los espiritus de la vida) en determinados compases, elaborindose sobre el
ritmo §NJ .b; saltos descendentes ligados, especialmente en varios tipos de séptimas, in-
tervalos disonantes que proyectan dolor; uso de dos flautas traveseras como obbligato
(asociadas con el lamento, segin Mattheson); terceras paralelas (sugiriendo el placer del
amor). La seccién central de esta aria da capo presenta un equilibrio diferente, tendien-
do mis a la ternura que a la pena, con mis saltos, menos disonancia y cromatismo, no-
tas staccato ilustrando las ligrimas, y dos cadencias en Mi mayor. Pero las emociones
del texto no eran las unicas fuentes de inspiracién musical de Bach.

Para tener una perspectiva mas amplia de las fuentes de inspiracién musical de
Bach en la Pasion segiin San Mateo y otras obras, es til considerar los quince tépicos
(loci topici) mencionados por Johann Mattheson en Der vollkommene Capellmeister:

1. Locus notationis (dugar de la notacién»). Algunas caracteristicas de la mésica pue-
den ser sugeridas al compositor cuando éste considera cémo apareceri la nota-
cion en el papel —un solo valor de la nota o un patrén ritmico repetido, inversién
melddica o contrapuntistica, repeticién o recapitulacién, o pasajes candnicos—. Casi
en cualquier pieza o movimiento de Bach es posible encontrar muchos ejemplos
de estas categorias de estructura musical reflejadas en la notacién.

2. Locus descriptionis (dugar de la descripcién»). Algunas caracteristicas de la musica
pueden ser sugeridas al compositor cuando éste considera cémo retratar los afec-
tos implicitos en el texto de la musica vocal o las emociones que él mismo elige
en la misica instrumental. Aunque Mattheson no lo menciona, algunos aspectos
de la misica también pueden ser evocados por cosas perceptibles a través de los
sentidos, como objetos, acciones y sonidos, que pueden ser imitados en la musica.
El aria BuR und Reuw ilustra tanto la representacién de emociones como la caida
de las lagrimas.

3. Locus generis & speciei (dugar del género y del tipo»). Algunas caracteristicas de
la musica pueden ser sugeridas al compositor cuando éste decide adherirse a las
caracteristicas comunes de un género o subgénero musical, especialmente cuan-
do éste es diferente al de la pieza que se estd comenzando a escribir. Por ejem-
plo, el aria «Gebt mir meinen Jesum wieder (\Devolvedme a mi Jests») de la es-
cena 9 incorpora rasgos de un concierto para violin virtuoso.

4. Locus totius & partium (lugar del todo y de las partes»). Algunas caracteristicas de
la musica pueden ser sugeridas al compositor cuando éste considera qué tipo de vo-
ces o partes conformardn un conjunto, o cuando da un tratamiento diferente a la
mano izquierda y a la derecha en una obra para teclado. En el coro basado en un
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coral «O Mensch, bewein’ den Siinde grof» («Oh, hombre, lamenta tu gran peca-
do»), que concluye la Parte I de la Pusion segun San Mateo, las flautas comienzan
tocando una linea ascendente con semicorcheas, los oboes tocan una linea des-
cendente con semicorcheas, las cuerdas superiores tocan una versién aumentada
ritmicamente del material del oboe, y los contrabajos tocan figuras tanto ascen-
dentes como descendentes derivadas de la melodia del coral. En la segunda fra-
S€, estos materiales estan intercambiados entre las secciones de la orquesta.

- Locus'causae efficientis (dugar de la causa eficiente»). Algunas caracteristicas de

la misica pueden ser sugeridas al compositor cuando éste decide retratar o ilus-
trar una historia o accién. Los distintos efectos de un terremoto se describen en
el texto y la musica de la escena 14.

- Locus causae materialis (dugar de causa material). Algunas caracteristicas de Ia

musica pueden ser sugeridas al compositor cuando éste pone énfasis en deter-
minadas categorias de los materiales, como motivos musicales, timbres, conso-
nancias, disonancias, texturas, medios, dindmicas, tesituras, acentos, etcétera. Por
ejemplo, una repeticién insistente de un ritmo con puntillos domina el aria Ge-
duld, Geduld: (4Paciencia, paciencial) de la escena 7.

- Locus causae formalis (dugar de la causa formal»). Algunas caracteristicas de la

musica pueden ser sugeridas al compositor cuando éste decide adoptar una for-
ma musical especifica y reconocida, como las formas da capo, binaria o ritor-
nello. Los coros de la Pasion seguin San Mateo que usan melodias de coral como
cantus firmus también adoptan la forma tipica del coral: AAB. En el primer coro
de la obra, «Kommt, ihr Téchters («Venid, hijas»), este disefio AAB estd profun-
damente fijado con un procedimiento de ritornello, con la excentricidad adicio-
nal de que el cantus Jirmus del coral es entonado en la tonalidad de Sol mayor,

cal, o el ultimo periodo vocal que se va a repetir es modificado para terminar
€on una cadencia sobre la tSnica.

- Locus causae finalis (dugar de la causa final»). Algunas caracteristicas de la mi-

sica pueden ser sugeridas al compositor cuando éste considera la intencién ge-
neral de la composicién. En la Pasion seguin San Mateo de Bach, practicamente

les uno debe sentir un pesary un arrepentimiento sinceros, pero también grati-
tud y alegria por la salvacion que conlleva.

- Locus causae effectorum (dugar de la causa eficiente»). Algunas caracteristicas de

la musica pueden ser sugeridas al compositor cuando éste considera el efecto
que la composicién podria tener en un escenario especifico. Cuando Bach en-
mendo su versién original dividiendo en dos grupos la plantilla de musicos de
su Pasion seguin San Mateo, consideré el efecto que esta disposicién tendria en
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FIGURA 16-3. Esquema de Kommt, ihr Téchters.

lo de la Iglesia cristiana a través de los siglos. El coro II, que ocupa un lugar mas

pequefio en el ester, representa a los Creyentes de hoy, como coro y como so-
listas en los recitativos y arias contemplativos que usan textos de Picander. Cuan-

do ambos coros cantan corales, representan a todos los cristianos, incluida la

congregacion. Cada coro tiene su propia pequefa orquesta, que incluye un gru-

po de continuo.

10. Locus adjunctorum (Jdugar de los atributos»). Algunas caracteristicas de la musi-

{ ca pueden ser sugeridas al compositor cuando éste considera los atributos per-
sonales de los personajes del drama. Los recitativos de Bach asignados a Jesis
le diferencian mediante inflexiones vocales suaves, emotivas y generosas y el

halo sonoro que le proporciona el acompanamiento de las cuerdas —una tradi-

cién luterana alemana-. Los recitativos de los evangelistas tienen una inflexién

menos marcada, y su declamacién es mas enérgica. Cuando las Hijas de Sién can-

tan como un coro, su musica es calma y noble, mientras que las interjecciones

de los Creyentes, desde el otro extremo de la iglesia, son nerviosas y bruscas.

Los breves coros de «urba- representan a la multitud agitada y confusa, vy una
caracterizacion similar se da a los discipulos cuando responden a las preguntas

| formuladas por Jesus.
11. Locus circumstantiarum (dugar de las circunstancias»). Algunas caracteristicas de

la musica pueden ser sugeridas al compositor cuando éste considera la hora del

dia o la estacién del afio en la que la accién descrita o narrada tiene lugar. El

la iglesia de Santo Tomis, con sus dos €oros con 6rganos en los extremos opues-
! tos de la nave (mostrados en las Figs. 16-3 y 16-4). Al hacer esta divisién, Bach
| * puso énfasis en los varios niveles en los que se cuenta la historia. El coro I, si-
tuado en la galeria més grande al oeste, inclufa todos los papeles hablados del
i Evangelio. Cuando estos cantantes se combinan €n un coro, representan a las
Hijas de Sién, simbolo alegérico de la Jerusalén Celeste, que a su vez es simbo-
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FIGURA 16-4. Vista del interior de Santo Tomds (Leipzig) en direccién este, hacia el altar. Ima-
gen generada por ordenador.

12.

resultado mas hermoso de la invencién derivada de este locus es el recitativo
acompafiado «Am Abend da es kithle war (<Al atardecer, cuando refrescé»), en
el que la tranquilidad del atardecer queda sugerida por las notas muy largas del
bajo y el ritmo arménico lento resultante, los ataques suprimidos indicados por
los golpes de arco del primer violin, el nivel continuo de dindmica suave y el
movimiento ritmico lento y seguro.

Locus comparaium (Jugar de la comparacién»). Cuando se comparan cosas si-
milares —lo pequeno con lo grande, la ficcién con la realidad, el dia con la no-

FIGURA 16-5. Vista del ir
Imagen generada por ordk

che, etcétera—, los
giera similitudes ¢
13. Locus oppositorun
musicales al tomat
pases, movimientc
pido vy lento, calm
Jch will bei meir
compone la primy
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a el altar. Ima- ‘ FIGURA 16-5. Vista del interior de Santo Tomas (Leipzig) en direccidn oeste, hacia los pies.
Imagen generada por ordenador.

5 el recitativo
refrescé»), en
wy largas del

che, etcétera—, los rasgos de la musica pueden insinuar al compositor que su-
giera similitudes entre cosas aparentemente distintas.
13. Locus oppositorum (dugar de los opuestos»). El compositor puede obtener ideas

ndicados por | musicales al tomar en consideracién caracteristicas opuestas, como diferentes com-
ca suave y el \\ pases, movimiento contrario, yuxtaposicion de agudo y grave, fuerte y suave, ra-

: pido y lento, calmo y violento, sea sugerido o no por un texto. En el aria con coro
aran cosas si- : dch will bei meinem Jesu wachens («Quiero vigilar al lado de mj Jests»), Bach
lia con la no- ‘ ‘compone la primera oracién con una frase musical breve que imita la sefal de
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trompeta de un vigfa, ascendiendo por saltos. En contraste, la respuesta del coro
«Asi se adormecen nuestros pecados» es cantada suavemente sobre un motivo on-
dulante que sugiere una cancién de cuna. Las caracteristicas opuestas de las Hijas
de Sién y los Creyentes, y de Jesus y los Evangelistas, ya han sido mencionadas,
lo mismo que el coral en Sol mayor en el coro en mi menor en el nimero inicial,

14. Locus exemplorum (Jugar de los ejemplos»). Un compositor ha encontrado la
inspiracion en este lugar comin cuando ella/él imita el estilo o cita la musica de
Otro compositor, nacionalidad, escuela, periodo, etcétera.

15. Locus testimoniorum (dugar de los testimonios»). Cuando un compositor cita una
melodia conocida por todos, como un coral, el lugar de los testimonios constitu-
ye un elemento de inspiracién. La cita de melodias de corales que hace Bach es
un rasgo especifico de la Pasion segiin San Mateo. En su conjunto, contiene dos
fantasfas corales a gran escala para coros y orquesta en doce armonizaciones ho-
mofGnicas de cuatro melodias de corales diferentes, La melodia de coral escucha-
da mis frecuentemente —cinco veces— es «O Haupt voll Blut und Wunden» («Oh,
cabeza ensangrentada y herida»), que es transportada y rearmonizada en cada oca-
sion, adquiriendo un sonido cada vez mas oscuro. La estrofa elegida para ser can-
tada en cada repeticion de la melodia del coral comenta el episodio recientemente
narrado.

Los loci topici de la retérica clasica, adaptados a la musica por Mattheson, ayudan a
ordenar la variedad y riqueza de la Pasion segtin San Mateo de Bach. Un examen de la
obra desde esta perspectiva muestra cémo Bach comenta su texto y los significados con
expresion y alusiones musicales que son comunes y perdurables, no simplemente per-
sonales y coyunturales.

Entre las otras obras a gran escala para coros, solistas y orquesta de Bach, la Misa
en si menor merece nuestra atencién, porque la misica de muchos de sus movimien-
tos estd tomada de las cantatas. Su estilo musical, por tanto, es el mismo que el de las
cantatas, las pasiones y los oratorios bachianos. Bach compuso el kyrie y el credo de
esta obra en 1733 como una tipica misa luterana breve. En 1748-1749 agregé el resto
de textos del ordinario catélice 2n latin, divididos en varios movimientos:siguieado la
costumbre de la época. El kyrie y el gloria originales se interpretaron en Dresde en
honor del nuevo elector de Sajonia en julio de 1733; no hay ningun registro del pro-
posito o interpretacion de la misa ampliada. Hacia el final de su vida, Bach compuso
varias obras elaboradas aparentemente sin ninglin motivo practico, y la ampliacién de
la Misa en Si menor puede ser una de ellas.

OBRAS PARA TECLADO DE BACH

Bach obtuvo sus primeros puestos de trabajo en funcién de su valia como organis-
ta, y a lo largo de su vida fue muy conocido como tal y como experto en la construc-
cién de érganos. Bach continué componiendo musica para érgano hasta su muerte.

Una obra para 6rgano relativamente temprana que ilustra el compromiso de Bach
con las tradiciones del norte de Alemania es su Passacaglia en do menor, BWV 582
(A. 128), que compuso hacia el final de sus afios como organista en la iglesia nueva
de Arnstads, 1703-1707. La obra emula y compite con el Passacaglia en re menor,
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el mismo ritmo; una tnica direccién
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bajo ostinato solo se introducen textura y contornos
corcheas marcadas mas activos
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cantus firmus cantus firmus ornamentado cantus firmus reaparicion del cantus firmus
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con punto de pedal ornamentado -

rallentando

"FIGURA 16-6. Esquema de las veintiuna exposiciones del ostinato en el Passacaglia, BWV 582,
de Bach.

BuxWV 161 (A. 94), de Dieterich Buxtehude, a quien Bach visité en Liibeck en 1705-
1706, caminando los 400 kilémetros desde Arnstadt, ida y vuelta. El bajo ostinato del
Passacaglia de Bach tiene un cierto parecido con el de Buxtehude, puesto que am-
bos estin relacionados con el bajo de ciaconna, aunque la primera mitad del bajo os-
tinato de Bach proviene realmente de una Misa bara organo de André Raison publi-
cada en 1688. Bach toma de la obra de Buxtehude los acordes sincopados que dominan
las exposiciones segunda y tercera de su ostinato. Otras similitudes son la energia cre-
cienie (aumento del ritmo de Superricie, contorno ritmico, textura, discontinuidad, et-
cétera) dentro y entre grupos de exposiciones del ostinato. Mientras que Buxtehude
€Xpuso su breve ostinato siete veces en Re, Fa, La y Re, las exposiciones de Bach tien-
den a dividirse en siete grupos de tres (Fig. 16-6). Al final de su Passacaglia, Bach
agrega una fuga cuyo sujeto se basa en la primera mitad del ostinato.

De todas las categorias de obras para 6rgano de Bach —improvisatorias (preludios, to-
catas, fantasias), estrictamente imitativas (fugas, fantasias, ricercares, canzonas, caprichos,
invenciones), combinaciones (preludios con fugas), sonatas, suites, oberturas, chaconas,
Dpassacaglias, pastorales, conciertos y variaciones— la mds grande es la de composiciones
de corales, de los cuales sobreviven unos 169.

Bach escribi6 todos los tipos de composiciones de corales para 6rgano tipicas de
los compositores del norte de Alemania: armonizaciones relativamente simples con
una melodia llana u ornamentada en la voz de soprano, adecuadas para acompanar
el canto de la congregacion; composiciones con la melodia del coral en alguna otra
voz, generalmente como cantus firmus en notas mas largas; colecciones de variacio-
nes sobre la melodia del coral; fugas corales en las que ¢l sujeto se obtiene de la pri-
mera frase del coral; composiciones dé corales en el estilo del motete en las que cada
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motivo imitado deriva de una frase de la melodia de] coral; cinones basados en me-
lodfas de coral; y fantasias corales en las que se combinan dos o mis de las técnicas
antes mencionadas, mas frecuentemente el cantus Jirmus con el tratamiento del esti-
lo del motete. Las fantasias corales son las composiciones de corales mas ambiciosas
de Bach; debian tocarse antes o después del oficio religioso o como preludio para una
cantata. La composicién de Bach de Allein Got in der Hoh’ sei Ebr, BWV 663 (A. 129,
compuesta en Weimar ca. 1708-1717 y revisada en Leipzig ca. 1749, puede servir como
ejemplo. En su BWV 663, Bach pone una versién mias lenta pero muy ornamentada
de la melodia del coral en la voz del tenor. En las otras voces, cada una de las frases de
la melodia se insinda en la figuracién (p. e, al comienzo), se expone claramente (p. e,
en los pedales, cc. 9-12) o se toca en canon (p. e., pedales y soprano, cc. 69-72, y pe-
dales y contralto, cc. 73-78). Otros rasgos de esta composicién pueden resumirse des-
de una perspectiva contempordnea haciendo un inventario de sus fuentes de inspira-
cién segun la lista de Johann Mattheson (véase cuadro en Ia pagina 493).

Otros dos puntos son importantes en el BWV 663. La afirmacién de que la obra
tiene un caricter alegre estd apoyada por el informe de uno de los numerosos disci-
pulos de Bach, Johann Gotthilf Ziegler, en una carta escrita en 1746: <En lo que con-
cierne a la interpretacién de corales, mi maestro, el Kapellmeister Bach, atin vivo, me
ha ensefiado a no tocar las canciones simplemente a la ligera, sino segin el afecto de las
palabras». Si Bach ensefi6 a su alumno a observar el afecto del texto del coral a la hora
de interpretar un coral para 6rgano, seguramente habri tomado en cuenta ese afecto
al empezar a componer la pieza. Las palabras de Allein Got in der Héb’ sei Ebr son:

Gloria a Dios en las alturas,

y dad gracias por su Gracia,

por la cual estamos y estaremos

siempre a salvo.

Dios nos ha bendecido con su buena voluntad,
con una paz sin fin.

Todas las disputas han terminado.

El segundo punto es que el BWV 663 representa un estilo arménico mas normali-
zado en comparacién con una obra compuesta muy poco tiempo antes, el Passaca-
&lia en do menor. Su estilo arménico normalizado, en gran medida surgido en Italia,
fue creado eliminando ciertas categorias de sucesién de acordes y dando énfasis a
otras. El Ejemplo 16-1 muestra el bajo fundamental de varios fragmentos del Passaca-
glia en do menor de Bach, extractados segtin la teoria del alumno de Bach Johann Phi-
lipp Kirnberger mis que segun la teoria de Rameau. Este ejemplo muestra que el bajo
fundamental del Passacaglia de Bach progresa algunas veces por grados conjuntos o
terceras en contextos que no estin incluidos en el estilo armonico normalizado del si-
glo xvui, como aparece en las obras de compositores como Corelli y Vivaldi, en el
BWV 663 y en obras posteriores de Bach.

Lo que probablemente impulsé a Bach a la normalizacién (o «aclaracién» como se
denomina algunas veces) del estilo arménico durante sus afios en Weimar fue su co-
nocimiento de la coleccién de los dltimos conciertos italianos que el principe Johann
Ernst, uno de sus patrones, trajo de Amsterdam en 1713. Bach hizo transcripciones
para 6rgano de varios de estos conciertos —de Antonio Vivaldi, Alessandro y Benedetto
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FUENTES DE INVENCION EN ALLEIN GOT IN DER HOH’ SEI EHR, BWV 663

Lugar de la notacién: el movimiento perpetuo de las voces superiores.

Lugar de la descripcion: el caracter alegre apoyado por la tonalidad mayor, el tempo ra-
pido, las notas rapidas, los contornos ascendentes y los intervalos amplios.

Lugar del género y del tipo: la obra imita una sonata en trio con cantus Sfirmus agrega-
do, una fuga y un concierto en el uso de la forma del ritornelio y de la cadencia, hacia
el final.

Lugar del todo y de las partes. Hay tres niveles de actividad ritmica: 1) las dos voces su-
periores, 2) la parte del pedal y 3) el cantus firmus ornamentado del tenor.

Lugar de la causa material: los siete motivos presentados en los primeros siete compa-
ses proporcionan todo el material para todas las voces que acompafian el cantus Sfirmus
en el resto de la obra, y ninguno se abandona.

Lugar de la causa formal: tanto la forma bar (AAB) como el ritornello son evidentes.
Lugar de los ejemplos: la obra imita, hasta cierto punto, el estilo de un concierto para
violin de Vivaldi.

Lugar de los testimonios: incorpora una melodia de coral conocida por todos en la con-
gregacion de la época.

Marcello, Giuseppe Torelli y otros— antes de dejar Weimar. En estos conciertos, segin
su hijo Carl Philipp Emanuel, «estudié la cadena de ideas, la relacién que guardaban
entre si, la variedad de modulaciones y otros muchos aspectos».

La fuga es otra gran categoria en la musica para teclado de Bach, que abarca las
obras para érgano, clave y otros instrumentos no indicados. Considerando cudn a me-
nudo hay fugas en los corales y las obras para conjunto de cimara y orquesta de Bach,
y en obras para teclado como las tocatas y los passacaglias, serfa dificil poner dema-
siado €nfasis en la importancia de la técnica de la fuga en sus composiciones.

Para los compositores alemanes del siglo xvi y comienzos del xvil, fuga» signifi-
caba usa obra instrumental, especialmente para teclado, con una textura predomi-
nantemente imitativa, en la que las voces entran inicialmente una a una, con un suje-
to breve, normalmente sobre el primer y el quinto grado en alternancia regular. La
mayoria de las fugas de Bach presentan el sujeto varias veces mis en distintas voces
de la textura antes del final de la pieza. En un reducido nimero de fugas, se introdu-
ce un segundo sujeto en algin punto de la obra.

En muchas de las fugas de Bach todavia pueden encontrarse vestigios de los dos
tipos de obra imitativa para teclado de las décadas cercanas al 1600: el ricercar, con
sus ritmos lentos y su movimiento por grado conjunto, y la canzona, con su familia
tipica de ritmos iniciales y figuracion mas viva. Ademas, algunas de las fugas de Bach
estan en el estilo de la giga, una danza que, en las suites para teclado francesas, pue-
de encontrarse habitualmente con una textura imitativa.

Dos caracteristicas relacionadas bastante comunes en las fugas de Bach pero poco
frecuentes en las de sus predecesores y contemporaneos alemanes son: 1) exposicio-
nes del sujeto en diversos grados de la escala, especialmente los que resultan de un
cambio de una tonalidad mayor o menor a una menor o mayor; y 2) la insercién de
episodios en los que los motivos o figuras del sujeto de la fuga, sus contrasujetos o
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EJEMPLO 16-1. El bajo fundamental (a/ia Kirnberger) de varios fragmentos del Passacaglia de Bach,
BWV 582, con las progresiones basadas en e! estilo arménico normalizado de ca. 1700.
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El Preludio niim. 21 se divide en una seccién de arpegios y escalas que modula
desde Si bemol mayor a re menor (que nunca esta completamente establecido), y la
seccion tipo cadencia que alterna con acordes en ritmos con puntillo y escalas con
una extension amplia, que perfila una cadencia perfecta ampliada en Si bemol, que
finalmente es confirmada por una cadencia plagal.

El sujeto de la Fuga niim. 21, al igual que muchos de los sujetos de Bach, comienza
con un enérgico motivo inicial o «cabezas Y términa con una «cola» mas rdpida. De
acuerdo con las practicas modales tradicionales, el intervalo de cuarta entre Fa y Si be-
mol en la primera exposicién del sujeto es respondida por el intervalo de quinta entre
Si bemol y Fa en la forma de respuestar del sujeto, con las otras notas ajustadas para
éncajar. De este modo, el espacio de una octava y su divisién en quinta mis cuarta
queda perfilado por las voces adyacentes, por lo que hoy dia se denomina una «es-
puesta tonal» (aunque «wespuesta modal- serfa una expresion mas adecuada). Después
de exponer el sujeto por primera vez, cada voz continda con los dos mismos contra-
sujetos que acompaiian al sujeto en cada una de las apariciones posteriores. Una fuga
que comienza de esta manera se llama generalmente fuga con permutacién», y la téc-
nica que permite que el sujeto o alguno de los contrasujetos aparezcan como el bajo
0 como la voz superior se denomina «contrapunto invertible (doble o triple)..

El primer episodio de la Fuga niim. 21 (cc. 17-22) usa la cola de] sujeto en la voz de
S0prano y su cabeza invertida en la del bajo para hacer una modulacién, a través de una se-
cuencia, a sol menor, el sexto grado de Ia tonalidad original. El segundo episodio (cc. 30-35)
incluye una inversién contrapuntistica transportada del primer episodio, con la cola en

“el bajo y la cabeza invertida en 1a Soprano. La simetria estd reforzada por el arreglo de las

dos tltimas exposiciones del sujeto (cc. 37-45), que forman una inversidn contrapuntisti-
ca transportada de las dos tltimas exposiciones antes del primer episodio (cc. 9-17), de
modo tal que el movimiento desde la tonica a la dominante de las dos exposiciones
anteriores es respondido al final por un movimiento reciproco desde la subdominante a
la t6nica. Cada nota de Ia Fuga naim. 21 deriva del sujeto o de uno de los contrasujetos.
Aunque el estilo musical de Bach fepresenta una intensificacién de los rasgos tra-
dicionales mis que la introduccién de otros completamente nuevos, participé en una
nueva tendencia con la publicacién de los cuatro volimenes de Clavier-Ubung (Practi-
ca del teclado) destinados al mercado de los miusicos aficionados. El volumen I (1726-
1731) de esta coleccién consta de seis suites de danzas en un estilo francés pre-Cou-
perin fortalecido con el interés contrapuntistico tipico de todas las obras de Bach. El
volumen II (1735) contiene dos obras para teclado solo que imitan la mdsica orques-
tal: una obertura francesa con suite de danzas y un concierto al estilo italiano. El vo-
lumen III (1739) contiene una fuga, nueve composiciones de corales para el servicio
religioso de los domingos, doce para el oficio del catecismo y cuatro para ddos forma-
tivos, la mayoria de ellos ejecutables en el clave 0 en el 6rgano. El volumen IV contie-
ne un «aria» (realmente una zarabanda, que probablemente no es de Bach) con trein-
ta variaciones (las Variaciones Goldberg) —todas ellas ajustadas al esquema arménico
y de frases del aria~ en un disefio simétrico a gran escala basado en grupos de tres
variaciones, cada grupo terminando con un canon (al unisono, segunda, tercera, cuar-
ta, quinta, sexta, séptima, octava y novena), o al final un «quodlibet> totalmente cons-
truido a partir de fragmentos de canciones folcl6ricas. Entre estas variaciones destacan
varias en el estilo virtuosista de Domenico Scarlatti (1685-1757), dos (nims. 15 y 25) en
el estilo emfindsamer (sensible») intimo y muy expresivo estrechamente vinculado a los
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hijos de Bach, Carl Philipp Emanuel (1714-1788) y Wilhelm Friedman (1710-1784), y otras
en un estilo igualmente moderno y actualizado.

Sin embargo, no es cierto que Bach avanzase hacia un estilo mis moderno y ac-
tualizado sélo en sus dltimas obras para teclado. Si hubo algo, fue una implicacién cada
vez mayor en escribir complejas y minuciosas sumas del arte del contrapunto hacia el
final de su vida. El ejemplo supremo es Die Kunst der Fuge (El arte de la fuga), una
coleccion didéctica de fugas para teclado compuestas con la intencién de agotar las po-
sibilidades de un unico sujeto, en la que Bach trabaj6 entre 1740-1745 y 1748-1750,
pero dejé sin terminar a su muerte.

MUSICA PARA CONJUNTO INSTRUMENTAL

La actividad de Bach en el 2mbito de la musica para conjunto instrumental en Leip-
zig estuvo concentrada en el Collegium Musicum, un grupo de unos cincuenta o se-
senta musicos que incluia a cantantes e instrumentistas, muchos de los cuales eran es-
tudiantes universitarios.

El término collegium musicum se usaba tradicionalmente en Alemania para desig-
nar una asociacion voluntaria de aficionados, especialmente estudiantes y ciudadanos
cultos —ediles, abogados, doctores y comerciantes prosperos—. Tales grupos surgieron
en todo el Imperio tras su recuperacién de la Guerra de los Treinta Afios, en muchos
casos para compensar la pérdida de conjuntos musicales tradicionales en los ambitos
urbano, cortesano y eclesidstico. El repertorio se dividi6 inicialmente entre musica vo-
cal e instrumental, pero durante la segunda mitad del siglo xvi la balanza se equilibré
decididamente a favor de la musica para conjunto instrumental.

Adam Krieger formé un conjunto de estudiantes en Leipzig alrededor del afio 1657,
y aparecieron otros muchos mis adelante en el mismo siglo. Georg Philipp Telemann
formé un nuevo collegium musicum en 1701, siendo estudiante de Derecho en la Uni-
versidad de Leipzig. Este grupo llegé a incluir cuarenta instrumentistas; dio conciertos
semanales en Alemania en los afios cercanos al 1700. Después de que Telemann aban-
donara Leipzig en 1705, la direccién de su collegium fue asumida por una serie de
musicos destacados. En 1716, el grupo llegé a tener entre cincuenta Yy sesenta miem-
bros, y daba dos conciertos semanales. Este fue el conjunto que Bach hered6 en 1729,
cuando comenz6 a reducir sus actividades relacionadas con la iglesia.

El Collegium Musicum de Bach dio un concierto por semana en el café de Zim-
mermann, y dos por semana durante las cuatro ferias de muestras, mientras que un se-
gundo collegium dio conciertos semanales en el café de Richter. Estos grupos presen-
taban fundamentalmente musica instrumental, aunque también interpretaban obras
vocales, como las cantatas profanas de Bach. No est claro si los intérpretes recibian un
salario, aunque ocasionalmente se reunian con musicos visitantes de corte, que segu-
ramente recibfan remuneracién. Su repertorio incluia sonatas para solista y en trio, con-
ciertos y suites orquestales, el mismo repertorio empleado en las cortes alemanas para
acompanar banquetes y!cenas de diario. Efectivamente, en 1733 Telemann publicé tres
volimenes de tales obras, incluyendo algunas de sus 125 suites orquestales y 125 con-
ciertos, bajo el titulo Musique de table (Miisica de mesa, Tafelmusik en Alemania), usa-
do también para otras muchas colecciones similares. En realidad, estos conciertos en

cafés se basaban en la interpretacién de musica para cenas de las cortes de la nobleza.
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Algunas de las obras de Bach interpretadas con su Collegium Musicum en Leipzig eran
nuevas, como sus conciertos para uno o mas claves, pero muchas habian sido escritas
originalmente para sus patrones de las cortes de Weimar y Cothen; las cuatro suites or-
questales y los Conciertos de Brandemburgo son ejemplos muy conocidos.

instrumentos, y ninguno se limita al solo de violin con acompaniamiento de cuerdas a
cuatro voces que dominé el extenso repertorio italiano de musica para conjunto de Ia
€poca. En esto, Bach sigue la practica alemana vista, por ejemplo, en los conciertos
de Telemann y Johann Friedrich Fasch (1688-1758). El enfoque bachiano respecto al
procedimiento formal del concierto difiere del de la corriente dominante en el estilo
italiano. El primer concierto de Brandemburgo de Bach puede servir como ejemplo.

El Concierto de Brandemburgo niim. 1 en Fa mayor (A. 131) requiere tres oboes,
dos trompas, fagot y violino piccolo en los papeles solistas, acompafiados por la or-
questa de cuerda habitual a cuatro voces con continuo. El uso de las trompas y el mate-
rial musical que se les asigna aluden a la caza. La primera versién de esta obra se deno-
minaba sinfonia y pudo haber servido como obertura para la «Caniata de la Cazg
BWYV 208 de Bach, en 1713 o 1716. Sus tres movimientos originales —ripido, lento y ra-
pido- coinciden plenamente con las convenciones del concierto italiano en o que se
refiere a temas, ritmos, desarrollo motivico a través de secuencias y el estilo armoénico
normalizado. El tratamiento de la forma y la textura contrapuntistica son otro asunto.

Los dos movimientos rapidos en estilo italiano de Bach reflejan, pero no siguen
€xactamente, el procedimiento formal del ritornello tipico. Aunque los ritornelli alter-
nan con episodios, estos ritornelli incluyen a menudo pasajes para instrumentos so-
listas, los episodios generalmente incluyen intervenciones de todo el conjunto, y am-
bos, ritornelli y episodios, se basan en un material presentado en el primer ritornello.
En los conciertos italianos de la €poca, los ritornelli para todo el conjunto y los epi-
sodios para solista son generalmente distintos tanto en su escritura Como en su con-
tenido temdtico. Sin embargo, el procedimiento del ritornello en el primer y el tercer
movimiento del Concierto de Brandemburgo nim. 1 tiene su propia légica y consis-
tencia. Todos sus ritornelli comienzan con un Vordersatz a tutti basado en la frase inj-
cial del movimiento, y todos terminan con una cadencia. Por otra parte, casi todos los
episodios comienzan con Fortspinnung para instrumentos solistas. En la Fig. 16-7 se
muestra un esquema de este primer movimiento.

El segundo movimiento est4 en el modo 4 transportado a 1a a través de una ar-
madura de clave con un bemol. Se oOrganiza en nueve frases relacionadas mediante
variaciones inexactas. Todas menos una de estas frases terminan con una cadencia fri-
gia. Para los oidos modernos, la armonia con la que termina este movimiento puede
parecer similar a la dominante de re menor, pero es realmente la armonizacién nor-
mal del modo 4 final. El modo 4 sigue apareciendo en los movimientos lentos de los
conciertos de muchos compositores italianos y alemanes de la generacién de Bach.

El dltimo rondé se agrego al final del concierto de Bach en su version revisada.

~ Estd hecho de danzas alternantes que son francesas desde todos los puntos de vista,
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FIGURA 16-7. Esquema del primer movimiento del Concierto de Brandemburgo niim. 1 de Bach.

incluyendo el evitar los periodos Fortspinnung en favor de los Liedtypus, en los que una
frase con consecuencias (Vordersatz) es seguida por una frase de respuesta que ofre-
ce al menos un final temporal (Nachsatz). :

Otros Conciertos de Brandemburgo muestran rasgos mas modernos, como una es-
tructura general mis clara, pero ninguno de ellos refleja las dltimas evoluciones de Ja mu-
sica italiana para conjunto de la década de 1720. En las dltimas obras para conjunto,

Bach intensificé su interés por las técnicas contrapuntisticas y el desarrollo motivico. Pa-
ralela a Die Kunst der Fuge es la Musikalisches Opfer (Ofrenda musical), una coleccién
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bién inspir6é a Gottfried von Swieten, quien, desde mediados de la década de 1780,
organizo conciertos con musica de Bach y Haendel en las salas que ocupaba como pre-
fecto de la Biblioteca Imperial en Viena. Hacia el final de su vida, Mozart estudi6 la
musica de Bach en la coleccién de Swieten, pero no fue su primer encuentro con ella.
Lo que ocurrié durante la visita de Mozart a Leipzig en 1789, como Friedrich Rochlitz,
un testigo presencial, conté luego, fue lo siguiente:

Por injciativa de [Johann Friedrich] Doles, entonces cantor de la escuela de Santo Tomads
de Leipzig, el coro [de la escuela] sorprendié a Mozart con la interpretacién del motete para
doble coro Singet dem Herrn ein neues Lied de [Johann] Sebastian Bach. Mozart conocia a
este maestro mas de oidas que por sus obras, que habian llegado a ser muy poco comunes. ..
El coro apenas habia cantado unos pocos compases cuando Mozart se sentd, sobresaltado.
Unos pocos compases mas y pregunté «Qué es esto». Y ahora todo su espiritu parecia estar
en sus oidos. Cuando terminé el canto, grit6 lleno de jubilo: Ahora hay algo de lo que uno
puede aprenderb. Se le dijo que esta escuela, en la que Bach habia sido cantor, poseia la co-
leccién completa de sus motetes y los conservaba como una especie de reliquia sagrada. «Ese
es el espiritu! jEsta bienb, grité. Veimoslosh Sin embargo, no habia ninguna partitura com-
pleta de estas canciones, de modo que se le entregaron las particellas. Y luego el observa-
dor silencioso se sintié feliz viendo cémo Mozart bajé sus manos y se arrodilld, con las par-
ticellas rodeandole y con las sillas cerca de €l, olvidando todo el resto, y no se volvié a
levantar hasta que terminé de ver todo lo que habia alli de Sebastian Bach.

EL FINAL DE UNA ERA - EL LEGADO DEL BARROCO

El auge del collegium musicum y de las practicas asociadas —la interpretacién de
Tafelmusik para patrones de clase media en lugares publico y de conciertos para el
publico general- son sintomas de un cambio fundamental en la cultura musical europea.
Los conciertos piiblicos con el pago de una entrada surgieron principalmente en Londres
hacia finales del siglo xvi y comienzos del xvm, por lo general como conciertos be-
néficos para cantantes de 6pera o instrumentos solistas. Gradualmente, esta institucién

FIGURA 16-8. Retrato de Johann Sebastian Bach
pintado por Elias'Gottlob Haumann en 1746.
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se extendid por el continente. Los Concerts spirituels que se iniciaron en Paris en 1725
como sustituto de la 6pera durante la Cuaresma formaron parte de esta nueva tendencia.

En los conciertos publicos, la musica era el centro de atencion, presentada a un pu-
blico por si misma y no como acompanamiento de la pompa, el drama, la danza, los
banquetes, las conversaciones o los oficios religiosos. Por tanto, no estaba pensada prin-
cipalmente como vehiculo para la promocién de una agenda ideolégica o religiosa.
Cuando se ofrecieron conciertos nocturnos en las iglesias, como en la tradicién de la
Abendmusik en Liibeck, y cuando, mis o menos a mediados del siglo xvi, cientos de
cortes nobiliarias de los territorios germanoparlantes comenzaron a ofrecer conciertos
musicales interpretados por una pequefia orquesta para un publico que superaba en ni-
mero a los intérpretes, la nobleza comenzé a adaptarse a la cultura emergente de la cla-
se media, y no a la inversa. Este es un cambio fundamental.

El repertorio asociado a los conciertos centrados €n torno a una orquesta incluia sin-
fonfas y conciertos para teclado. Ambos géneros surgieron inicialmente en la misica de
compositores italianos al servicio de patrones austro-alemanes, ya sea en su tierra (p. e,
Giovanni Battista Sammartini en Milan), ya en el extranjero (p. e., Giovanni Benedetto
Platti en Wiirzburg), y fueron rapidamente adoptados por compositores germanopar-
lantes. La sinfonia y el concierto para teclado derivan de géneros instrumentales italia-
nos anteriores, como el concierto sin solista (concerto ripieno) y el concierto para violin.
El hecho de que ni la sinfonia ni el concierto para teclado continuaran desarrollindose
en Italia sugiere que estos géneros surgieron en este pais como atractivo para los turis-
tas 0 como un producto de exportacién —objetos para el comercio de una nueva econo-
mia de clase media—. En muchos sentidos, la 6pera seria habia llegado a ser un atractivo
turistico en Venecia y un producto de exportacion cada vez que los cantantes, COmposi-
tores, libretistas y escenégrafos italianos eran empleados mis alla de los Alpes.

La musica escrita, impresa y vendida en el mercado comercial para musicos aficionados
constituye otra gran categoria del repertorio posbarroco. Los géneros mas importantes de
esta categoria son las sonatas para instrumento de teclado solista y las sonatas para tecla-
do con acompafiamiento de uno o mis instrumentos de conjunto. Los primeros composi-
tores de sonatas para teclado solista parecen haber sido también italianos que trabajaban
para el mercado transalpino: Francesco Durante, Lodovico Giustini, Giovanni Benedetto
Platti, Giovanni Battista Pescetti, Giovanni Battista Martini, Domenico Alberti, etcétera. To-
dos ellos fueron, también, seguidos ripidamente por compositores alemanes, Aunque la
sonata para teclado con acompanamiento surgi6 primero en Paris, su primer defensor, Jean-
Joseph Cassanea de Mondonville, intenté imitar modelos italianos. La sonata para violin
solista y bajo continuo parece ser el género del que derivan tanto la sonata para tecla-
do solista como, junto a la piece de clavecin, la sonata para teclado con acompafiamiento.

En la década de 1750, el cuarteto de cuerda y otros géneros similares se separaron
de la sinfonia, y géneros para varias combinaciones de musica de camara con teclado
y conjunto de cuerda se derivaron de los dos tipos de sonata para teclado.

De esta manera, el nuevo lugar de reunién para el concierto publico y el nuevo
mercado comercial para la musica impresa dieron origen a los géneros instrumentales
que continuaron definiendo la mdsica culta europea en la Edad Contemporinea. Al
mismo tiempo, las pricticas musicales en las cortes reales y nobiliarias imitaron cada
vez mas a los conciertos phblicos, y la musica religiosa fue perdiendo importancia. Esta
evolucién sefiala el final del periodo barroco, en el que la monarquia y la religién ha-
bian proporcionado la mayor parte del mecenazgo musical y habian expresado y defi-
nido los principales valores culturales reflejados por la musica.
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Los géneros que surgieron del concierto publico y del mercado comercial compartie-
ron muchos rasgos nuevos del estilo. Sobre todo, esta nueva musica estaba orientada a
principios formales derivados de Ia organizacién mel6dica. Tras dejar de estar guiada por
las fuerzas de la secuencia y la cadencia, esta musica dominada por la melodia dependia
de estructuras jerirquicas construidas a partir de pequefias unidades de frase, de la ali-
neacion de elementos musicales para crear y mantener estados dinamicos diferenciados,
de la variedad de temas mas que de la unidad de afectos y disefio retérico, y del ritmo de
tension y reposo a gran escala creado por la modulacién desde la t6nica a la dominan-
te y otra vez a la t6nica. Las metas de esta nueva musica no eran ni la persuasién ni la
diversién, sino la creacion de un interés musical continuado entre un puiblico formado por
consumidores que realizaban una escucha atenta, mas que de patrones y clientes.

En este contexto, es comprensible que cambiase el estatus del compositor. Al no
ser ya el servidor de la corte o de Ia Iglesia, como en el periodo barroco, se convir-
ti6 cada vez mis en una mercancia y una celebridad. La reinvencién de Haendel y Bach
poco antes o después de sus muertes es una muestra de este cambio. Con la centra-
lizacién de la produccién y distribucién a través de la publicacién, cada vez mis mu-
sica culta europea era escrita por cada vez menos compositores. Esto foment6 la crea-
ci6n de un tnico estilo internacional, aclamado inicialmente a comienzos del siglo xvin
como gotits réunis (Couperin) o vermischier Geschmack (Quantz), los «gUStos reuni-
dos» o «estilo mixto», que combinaba rasgos de los estilos francés, italiano y alemin
que habian sido diferentes durante el siglo xvir,

Muchas de las innovaciones del siglo xvI, sin embargo, continuaron constituyendo
rasgos perdurables de la tradicién europea de musica para concierto: por ejemplo, la
6pera, el oratorio y todos los demas géneros que hacian uso del recitativo; la sonata
para conjunto; las suites de danzas; el concierto; obras con secciones contrastantes para
voces solistas y coros; la orquesta conformada alrededor de un niicleo de instrumentos
de la familia del violin; la creacién de lenguajes instrumentales que podian ser trans-
feridos a diferentes instrumentos o incluso voces; la expansion y generalizacién de la
escansion poética (ritmopoeia) del 4mbito de notas individuales al de compases y fra-
ses; el acompafiamiento puramente acérdico de la melodia; un estilo arménico nor-

- malizado que coordina la escala y la estructura de la octava del modo, una concep-

ci6n acordica de la misica, y la practica de la disminucién o variacién derivada del
contrapunto alla mente; una concepcion retérica en la que la invencién, la disposi-
Cibn, la elocucién y la declamacién pueden reflejarse, promoverse o controlarse a tra-
vés de la musica; un lenguaje de expresién musical basado en una combinacién de
caracteristicas del discurso, ilustracién musical y signos convencionales, con los que
las emociones pueden comunicarse a través de la musica, incluso sin palabras. A pe-
sar de los numerosos cambios que definen el final del periodo, éstas y otras innova-
ciones —junto con un repertorio inmenso, variado, fascinante y atractivo de musica de
gran belleza— sigue con nosotros como el legado del Barroco.

BIBLIOGRAFIA
La nueva cantata luterana

El resumen de Friedrich Blume, Protestant Church Music: A History, Nueva York,
W. W. Norton, 1974, no est4 actualizado. Algunos antecedentes nuevos los proporcio-
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Las cantatas de Bach
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toph Wolff, johann Sebastian Bach: The Learned Musician, Nueva York, W. W. Nor-
ton, 2000. Informacién no actualizada sobre la cronologia, las fuentes, las versiones,
las revisiones y los textos de las cantatas de Bach puede encontrarse en Christoph
Wolff y Hans-Joachim Schulze, Bach Compendium: Analytisch-bibliographisches Re-
bertorium der Werke Johann Sebastian Bachs, Leipzig y Frankfurt, C. F. Peters, 1985.
Una informacién general dtil acerca de libros sobre la vida y obras de Bach estd en
Daniel R. Melamed y Michael Marissen, An Introduction to Bach Studies, Oxford, Ox-
ford University Press, 1998. Una guia general sobre la forma y el estilo musical de las
cantatas de Bach es W. Murray Young, The Caniatas of J. S. Bach: An Analytical Gui-
de, Jefferson, NC, MacFarland, 1989. Comentarios con referencias a las lecturas bibli-
cas en los oficios religiosos para los que Bach compuso cantatas se incluyen en Al-
fred Diirr, Die Kantaten von Jobann Sebastian Bach, Kassel, Birenrieter, 1995, Las
alusiones biblicas en los textos de las cantatas de Bach son proporcionadas por Mel-
vin P. Unger, Handbook to Bach’s Sacred Cantata Texts: An Interlinear Translation

with Reference Guide to Biblical Quotations and Allusions, Lanham, MD, Scarecrow
Press, 1996.

Oratorios y pasiones protestantes

te recuperados.

Oratorios de Haendel

El tratamiento mas completo sobre los oratorios de Haendel sigue siendo Winton
Dean, Handel’s Dramatic Oratorios and Masques, Londres, Oxford University Press,

Oratorios y pasiones de éacb

Aunque hay estudios m4s recientes en aleman sobre la Pasion segtin San Mateo y.
la Pasion segiin San Juan de Bach, el estudio mas extenso de las pasiones de Bach
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en inglés sigue siendo B. Smallman, The Background of Passion Music: J. 8. Bach and
bis Predecessors, Londres, 1970. Un importante estudio de la Misa en si menor es John
Butt, Bach: Mass in B Minor, Cambridge, Cambridge University Press, 1991. Un estu-
dio modelo de una sola pasién es Alfred Durr, Jobhann Sebastian Bach, St. Jobn Pas-
sion: Genesis, T ransmission, and Meaning, Oxford, Oxford University Press, 2000. Jan
Dismas Zelenka (1679-1745) compuso musica en latin para la corte de Dresde duran-
te la vida de Bach, y sus obras merecen ser tomadas en cuenta para hacer una com-
paracion; véase Janice B. Stockigt, Jan Dismas Zelenka (1679-1 745): A Bobemian Mu-
sician at the Court of Dresden, Oxford, Oxford University Press, 2000.

Obras para teclado de Bach

Un resumen general informativo de las obras para teclado de Bach se proporcina
en David Schulenberg, 7he Keyboard Music of . S. Bach, Nueva York, Schirmer Books,
1992. El resumen estandar de las obras para organo de Bach en inglés es Peter Wi-
lliams, The Organ Music of J. S. Bach, Cambridge, Cambridge University Press, 1980-
1984. Un estudio mas antiguo sobre las composiciones de corales para 6rgano de Bach
que todavia es valido es Stainton de Boufflers Taylor, The Chorale Preludes of J. S. Bach:
A Handbook, Londres, Oxford University Press, 1942. Una introduccién informativa a
la t€cnica de la fuga de Bach es la proporcionada por Hermann Keller, 7he Well-Tem-
Dpered Clavier by Jobann Sebastian Bach, Nueva York, W. W. Norton, 1976.

Musica para conjunto instrumental

Dos libros recientes con interesantes perspectivas sobre los Conciertos de Bran-
demburgo de Bach son Malcolm Boyd, Bach: The Brandenburg Concertos, Cambridge,
Cambridge University Press, 1993, y Michael Marissen, The Social and Religious De-
signs of J. S. Bach’s Brandenburg Concertos, Princeton, NJ, Princeton University Press,
1995. Una coleccién de presentaciones detalladas, en su mayoria en alemin, es Mar-
tin Geck (ed.), Bachs Orchesterwerke, Dortmunder Bach-Forschung, 1, Dortmund,
Klangfarben Musik-Verlag, 1977. Las obras a pequena escala estdn bien cubiertas por
Hans Vogt, Jobann Sebastian Bach’s Chamber Music: Background, Analyses, Indivi-
dual Works, trad. Kenn Jonson, Portland, Or., Amadeus Press, 1988. Un contexto algo
mas amplio es el proporcionado por Steven Zohn, The Ensemble Sonatas of Georg
Philipp Telemann: Studies in Style, Genre and Chronology, tesis doctoral, Cornell Uni-
versity, 1995; Jean Swack, The Solo Sonatas of Georg Philipp Telemann: A Study of the
Sources and Musical Style, tesis doctoral, Yale University, 1988; y Pippa Drummond,
The German Concerto: Five Eighteenth-Century Studies, Oxford, Oxford University
Press, 1980.



