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1. INTRODUCCION

El montaje es la actividad que se ha consolidado como la méaxima
produccion artistica, creativa, intelectual y colectiva de nuestra
Escuela de Musica. A través de ¢l se han abierto vinculos
interinstitucionales e interpersonales. Es la sustentacion global del
trabajo semestral, de los resultados académicos tedricos y practicos.
Es la sustentacién que se oye y que se ve, es la sustentacion abierta
al publico para su deleite. El montaje sinfonico de la Universidad
Tecnoldgica de Pereira es el acontecimiento anual o semestral de la
region en materia de musica, tanto por su calidad como por el
caracter local de su produccion. Local en el sentido de que el grueso
sino la totalidad de sus participantes pertenecen de forma directa a
la Escuela de Musica. Local también en el sentido de que atiende a
las necesidades de la poblacidén regional, particularmente de la
pereirana. Es nuestro orgullo practico y sustancial, es nuestro
producto. Representa también la actualidad de nuestro entorno y de
nuestra profesién y se convierte en nuestro constante objetivo como
un colectivo académico. Por tanto, surge el propdsito categorico de
avanzar un paso mas adelante, de aumentar la oferta de montajes y
de sellar un trasegar académico en esta institucidon sustentando los
conocimientos adquiridos aqui con un reto de altisimo nivel que

aspira a convertirse en un producto de excelente nivel.

El montaje de la Cantata BWYV 56 “Llevaré con alegria el peso de
la cruz” de Johann Sebastian Bach es el proyecto de montaje
propuesto desde la visiéon y el conocimiento de un estudiante, con el
conocimiento, el interés y el animo que requiere emprender una
tarea de esta envergadura. Con muchas expectativas, pero con la

seguridad de contar con los fundamentos tedricos, practicos,



personales y humanos necesarios para llevar los objetivos

propuestos en este proyecto a un satisfactorio resultado.



2. JUSTIFICACION

El propdsito del presente trabajo es sustentar la produccion de un
montaje vocal-instrumental desarrollado sobre la obra cantata BWV
56 “Llevaré con alegria el peso de la cruz” de Johann Sebastian
Bach, asumiendo la direccidén orquestal, ademés de la interpretacion
del papel de Bajo solista, con el interés de socializar los resultados
del trabajo técnico-vocal desarrollado durante los ultimos cuatro
afios como estudiante de la catedra de canto bajo la tutela del
profesor Julio Alberto Mejia. El proyecto apunta hacia el
desarrollo de procesos pedagdgicos y metodologicos, que en
direccion al cumplimiento del objetivo general y los objetivos
especificos que de ¢l se desprenden, contribuirdan a la tarea que a
modo de titulo denominamos montaje y que simboliza y concretiza
toda una labor que requiere de tiempo, trabajo metodoldgico

(tedrico y practico), dedicacion, disciplina y voluntad.

Es imprescindible que el nuevo Licenciado en Musica asuma un
papel de liderazgo como gestor de acciones culturales que
dignifiquen su entorno y acrediten su labor pedagdgica como un
¢nfasis imperante dentro de la nueva educacion y de la cultura
regional', apoyado sobre los conocimientos adquiridos a lo largo de
la praxis académica, ya sea dentro del mismo programa de
formacion o en talleres recibidos de manera externa en otras

instituciones.

En la ultima década, el programa de licenciatura en musica de la
Facultad de Bellas Artes y Humanidades de la Universidad

Tecnologica de Pereira ha vivido cambios trascendentales en sus

' Entendiéndose como region la zona geografica colombiana denominada Eje Cafetero y que
comprende a los departamentos de Risaralda, Quindio, Caldas y los municipios del Norte del Valle
del Cauca. N del A.



estructuras curricular y fisica’. Cambios que por supuesto han
generado resultados académicos evidentemente positivos como la
consolidacidon de un énfasis instrumental durante los diez semestres
del programa, practicas de conjunto semanales, la inclusién de
elementos tecnologicos e informaticos y una serie de materias que
profundizan la investigacion y sus diferentes bases y que han
significado un avance importante en niveles de calidad
interpretativa y de formacion de pedagogos musicales capacitados
con mucha mas profundidad y dinamismo en tan diversos aspectos, y
que a la vez alimenta una distincion significativa respecto al
antiguo egresado del programa, que contaba con pocas herramientas

practicas para la enseflanza de su arte.

De la mano de las practicas de conjunto con ¢énfasis vocal y
sinfonico y de las asignaturas destinadas a la practica coral, se gesto
durante el afio 2005 un movimiento musical que unifica en una
misma tarea y hacia unos mismos resultados a todas las préacticas de
conjunto que el programa de licenciatura en musica incluye y que
cuenta con un numero de antecedentes importantes y que
mencionaré en el apartado nimero dos: Pertinencia. Esto fue posible
gracias a la gestion de profesores y estudiantes que, con la intencion
de socializar sus procesos y comprometidos con la calidad de cada

énfasis decidieron emprender tan ardua pero tan justa tarea.

El programa de Licenciatura en Musica de la Universidad
Tecnologica de Pereira es sin duda un programa académico con una
extensa carga de conocimientos y experiencias que aspiran a
preparar a un licenciado apto para desenvolverse como pedagogo en
el medio que le compete. Esta caracteristica del curriculo ha llegado
al punto de preparar no a simples profesores de conocimientos
basicos como el lenguaje musical o la Historia de la Musica, sino

que ademaés le brinda al nuevo pedagogo musical otras destrezas que

2 Renovacion curricular del 25 de septiembre del 2003. Escuela de Musica.



pueden ir desde director musical, director coral, instrumentista,
gestor cultural o administrador educacional hasta investigador del
medio. Del mismo modo, se incluyé en el nuevo curriculo la
tecnologia aplicada a la musica, por medio de la utilizacion del
programa software Finale para lo cual se emplean dos asignaturas
tedrico-practicas INFORMATICA MUSICAL 1 Y II, sumadas a otra
asignatura TALLER DE INSTRUMENTOS ELECTROACUSTICOS,
que propende por vincular el uso de este tipo de instrumentacion a

las actividades académico-practicas.

Respecto a todo lo anterior, este proyecto propende por sumarse a la
actividad sinfonica y vocal que ha tenido un crecimiento substancial
durante estos ultimos afios. El montaje de la cantata BWV 56
“Llevaré con alegria el peso de la cruz” de Johann Sebastian Bach
aspira a reunir en un solo quehacer a estudiantes de musica
pertenecientes a diferentes semestres y agrupaciones del programa
de licenciatura, con lo «cual se fortalecen 1los vinculos
institucionales, académicos, emocionales y fisicos que promueve
una actividad antes que todo humana como es el arte y en el caso

particular el canto en la musica.

El solo hecho de participar como intérprete de uno de los
compositores mdas significativos de la historia de la musica
universal debe asumirse como un honor incomparable y una
oportunidad tunica e irrepetible -en muchisimos casos- para la vida
musical de un individuo. Por otro lado, la Facultad de Bellas Artes y
Humanidades debe mostrarse consecuente con el momento histérico
que estd viviendo y en ese orden de ideas, un montaje como el
propuesto en el presente proyecto requiere del respaldo de la
institucién, permitiéndole a la comunidad observar y vivenciar el
producto creativo, artistico y pedagdgico de los estudiantes de la
Escuela de Musica. De la misma manera, es finalmente el publico

quien recibe el beneficio de contar con la posibilidad de asistir a un



concierto de musica Baquiana®, claro estd, siendo bien entendido lo
que esto significa, tarea para la cual se elabora un programa de
mano completo y claro, que explique la obra e invite a conocer y
disfrutar a su autor, cumpliendo asi con la tarea pedagodgica que nos
compete de dar a conocer siempre en nuestras actuaciones el origen
e historia de la obra a interpretar, asi como la importancia del autor
y sus aportes a la técnica de la creacidn musical, informaciéon que
inmediatamente pasa a ser del dominio del publico asistente,
consolidando y complementando nuestra tarea de pedagogos
musicales. De esta forma, la regién engrandece su escena cultural,
lo que equivale a un crecimiento invaluable en el aspecto social y
humano, con un propodsito educativo muy claro que se define en
contraprestacion al rapido crecimiento econdémico y urbano que

pareciera superar toda importancia sobre el bien moral e intelectual.

* Alusivo a Bach, Johann Sebastian, compositor aleman del periodo barroco. N del A.



3. PERTINENCIA

La ESCUELA DE MUSICA de la FACULTAD DE BELLAS ARTES
Y HUMANIDADES de la UNIVERSIDAD TECNOLOGICA DE
PEREIRA desde el momento mismo de la consolidacién de su nueva
sede como espacio abierto y activo, se ha querido posicionar como
uno de los escenarios mas significativos del arte y de la cultura
regional. Ese deseo ha sido notorio sobretodo desde que en el afo
2001 por iniciativa del maestro Carlos Fernando Lopez -quien fuera
el director de la BANDA DE MUSICOS DE PEREIRA en aquel afio-
se propusiera y realizara un convenio entre el INSTITUTO DE
CULTURA DE PEREIRA y la ESCUELA DE MUSICA, con el fin
de complementar el trabajo que la banda planeaba realizar sobre la
obra Fantasia para piano, coros y orquesta de L. V. Beethoven con
un coro muy numeroso que amalgamara voces de varios coros de la
ciudad, contando entre ellos con los estudiantes que asistian a la
materia Préactica Coral dictada por el maestro Julio Alberto Mejia,
quien desde el principio se ha vinculado de manera activa a estos
procesos liderando los grupos corales. Tras el desarrollo y
cumplimiento de este proyecto se continud alimentando una labor
conjunta entre el Instituto de cultura y la Escuela de Mfusica por
intermedio del maestro Lopez y la Banda Municipal, con el
programa Banda Ciudad Pereira. Una banda numerosisima que unia
a varias bandas municipales del departamento de Risaralda, Ila
Banda de la Universidad Tecnoldégica y la Banda Municipal de
Pereira y que ampliaba su actividad por medio de talleres, ensayos y
conciertos. Para el afio 2002, continuando con el convenio, los coros
y solistas de la Escuela de Musica participan del montaje de la
Cantata Indigenista “EL OCASO DE UN PUEBLO”, de la autoria de
Carlos Fernando Lopez. Este espectacular montaje fortalecié un
vinculo que continuaria dando frutos hasta que en el afio 2004 la

Banda Municipal fuera invitada, con algunos estudiantes de la



escuela de musica a participar de una gira por varias ciudades

espafiolas.

Con el montaje de las obras Gloria del italiano Antonio Vivaldi;
Serenata Hispanoamericana del colombiano Héctor Fabio Torres y el
primer movimiento de la Sinfonia N°® 9 “Inconclusa” del austriaco
Franz Shubert, llevado a cabo durante el segundo semestre de 2005,
la Escuela de musica fortaleci6 su proposito de encarar el reto de
mejorar el nivel de sus producciones artisticas y confirmé su
empresa con el posterior montaje de la Misa “Coronacion” y del
primer movimiento de la Pequena Serenata Nocturna, ambas obras
del austriaco Wolfgang Amadeus Mozart, bajo la direccién del
reconocido maestro colombo-italiano Julian Lombana en los meses
de febrero y marzo de 2006, con un ¢éxito rotundo y lleno total del
teatro Santiago Londofio en dos presentaciones continuas. Durante
los dias 21, 22 y 23 de agosto el afio 2007 se presentd la Cantata
Profana Carmina Burana de Carl Orff, con solistas invitados como
Camilo Mendoza, Marissa Pérez y Diego Arango. Teniendo gran
¢xito entre el publico local y universitario. Ya en el afio 2008, se
presenté6 el Réquiem de John Rutter, Stabat Mater de Giovanni
Baptista Pergolesi y la obra infantil Pedro y el Lobo de Sergei

Prokofiev.

Es este el momento justo en que los propios estudiantes debemos
tomar la iniciativa en liderar proyectos de amplia envergadura en
calidad de montaje e interpretacidén; en gestiéon cultural, curricular y
administrativa, teniendo como norte el propdsito de estar a la altura
de nuestra academia y del desarrollo que esta ha tenido. Todo el
camulo de experiencias pedagbdgicas y conocimientos adquiridos a
lo largo de nuestro transcurrir por el claustro universitario nos
permite ya tener un espectro amplio para el desarrollo de nuestras
ideas, escapando asi del estigmatizador mito de que el Unico perfil

ocupacional para el licenciado en musica es dedicarse a la
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ensefianza de su arte en instituciones de educacion basica sin
garantias para ese proposito. Siendo este uno de los escenarios mas
importantes de nuestra actividad, no se puede desconocer que son
muchas mas las potencialidades del actual licenciado y por ende es

mucho mas vasto su perfil.

Sobre la base de lo anterior, se debe salvar la claridad de que es el
mismo estudiante o egresado quien considera cuales son sus
fortalezas y qué puede producir apoyandose en ellas para el
enriquecimiento del medio. Casos positivos ya se han visto en el
area de la musica cldsica con el trabajo realizado por el Coro de
Camara Senza Voce, que ha contado con invitaciones
internacionales y reconocimiento a nivel nacional. El Cuarteto de
Cuerdas de Pereira, quienes han sido invitados a USA. a participar
de un festival, la Camerata Sinfonica UTP* y otros grupos de camara
de nivel en desarrollo como La Camarita, el cuarteto de cornos, etc.
Grupos que han surgido por la inquietud y las ganas de estudiantes y
profesores por exigirse en nivel de ejecucion y aumentar su bagaje
artistico, ademas del interés de ofrecerle al medio més espectdculos
de factura cultural universal®’. Cada licenciado en musica esta en
capacidad de ejercer de lider en distintos espacios y en la obligacién
social de poner en practica con todo el empefio el saber que ha

adquirido.

Es pertinente aumentar el nimero de montajes sinfonicos durante el
afio académico con el fin de cubrir la agenda artistica y cultural que
demanda una regidén en crecimiento constante como el eje cafetero.

Esta capacidad de oferta no debe recaer tan solo sobre los hombros

* Camerata Sinfénica UTP. Su primer concierto fue el 31 de Marzo de 2005 en el teatro al aire libre de la
Facultad de Bellas Artes y Humanidades de la UTP. El programa incluy6 la Sinfonia N° 94 “La Sorpresa” de
Joseph Haydn, bajo la direccion del Licenciado Alejandro Diaz Echeverri, siendo la primera vez que una
sinfonia era interpretada en su totalidad por una orquesta sinfénica netamente pereirana. Actualmente su
actividad se encuentra suspendida. N del A.

* Alusivo a espectaculos que incluyan en su programa obras del repertorio universal y que son practicamente
escalones obligatorios en el desarrollo de una cultura local de orden global. N del A.
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de los musicos profesionales, por el contrario, debe ser tarea de los
estudiantes de musica enriquecer los espacios de divulgaciéon y

montaje en esta comunidad.

En vista a todo lo anterior y teniendo como base la experiencia
adquirida a lo largo de la carrera en las areas del canto y la
direccion coral, como los talleres y actividades didactico
pedagdgicas recibidos con maestros como Ana Maria Raga, Maibel
Troia, Maria Teresa Guillén, Julian Gémez Giraldo, Luis Guillermo
Vicaria y Alberto Grau, entre otros, ademas de asesorias
particulares en Canto e interpretaciéon con los maestros William
Wilson, Margot Parés Reyna, Manuel Garrido, Julio Mejia y Julian
Lombana Marifo, se asume el montaje de la Cantata N° 56 “Llevaré
con alegria el peso de la cruz” de Johann Sebastian Bach, como una
propuesta de sustentacidén estudiantil de alto nivel en los campos del
canto lirico y la direccién musical, con intereses socio-culturales,
pedagdgicos, didacticos; proyectado hacia la comunidad estudiantil,

juvenil y ciudadania en general.

12



4. DELIMITACION

El montaje de la cantata BWV 56 “Llevaré con alegria el peso de la
cruz” de Johann Sebastian Bach se ha desarrollado teniendo en

cuenta lo siguiente:

4.1. Pauta de trabajo

Montaje desarrollado sobre el género Cantata, que vincula un grupo
orquestal de cdmara, un coro mixto de cdmara, un cantante Bajo
solista y un director orquestal (opcional en el caso de la musica de
camara, ver pagina). El proceso ha constado de diferentes sesiones
de ensayos parciales (por grupos instrumentales) y generales
(orquestales), con miras a finalizar con la sustentacion académica y
publica. A esto, se agrega la sintesis video - documental
historiografica sobre los montajes sinfoénicos en la Escuela de

Mausica de la Universidad Tecnoldgica de Pereira.

4.2. Participantes

La direccion musical estard a cargo del Maestro Colombo — Italiano

Julidn Lombana Mariiio.

El papel de solista Baritono serd ejecutado por JUAN DAVID
ZULETA MARULANDA, gestor de este proyecto.

El Cuarteto de Cuerdas de Pereira y el coro de camara Senza Voce
se vinculan al proyecto aportando la participacién orquestal y coral,
respectivamente. Asi como musicos invitados complementan el

grupo orquestal.
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4.3. Documental Videografico

Para la preproduccién, rodaje y postproduccién del documental

videografico se conté con la asesoria del Cine Club Borges y

estudiantes de la Licenciatura en Comunicacién e Informatica

Educativa de la Universidad Tecnologica de Pereira.

4.4. Materiales

Los materiales anexos a este informe son:

1. Una copia en CD del informe final escrito en formato PDF.

2. Una copia en DVD de la gala con la cantata BWV 56 interpretada

por Juan David Zuleta y dirigida por Julidn Lombana Marifio.

3. Una copia del documental video grafico “Croénica de los Montajes

Sinfénicos” en formato DVD.

4. Una copia en CD de la grabacién realizada por el director Karl
Richter con la Orquesta Bach de Munich y la interpretacion del bajo

aleman Dietrich Fischer-Dieskau.
5. Una copia impresa del score general de la cantata y una copia
impresa de la reduccion para piano y voz para el archivo de la

escuela de musica.

6. Un CD que contiene el score general de la cantata, asi como la

reduccion para piano del mismo, en formato PDF.

14



5. OBJETIVO

5.1. Objetivo General

Presentar en publico un montaje sobre la cantata BWV 56 “Llevaré
con alegria el peso de la cruz” de Johann Sebastidn Bach con la

participacion de Bajo solista, coro, 2 oboes, cuerdas y continuo.

5.2. Objetivos Especificos

5.2.1. Dar a conocer al publico a partir de una instrucciéon didactica
las diferentes pautas de un montaje sinfénico de caracter vocal-
instrumental a través del andlisis de la obra y de los diferentes

procesos que llevan al producto final: el concierto.

5.2.2. Desarrollar un papel de solista de alta exigencia como
sustentacién del trabajo realizado durante cinco afios en la catedra

de canto.

5.2.3. Sustentar conocimientos y experiencia en las areas de
direccion coral y direccién instrumental llevando a cabo la

direccidon general de coro y orquesta de camara.

5.2.4. Vincular dos Practicas de Conjunto del programa de

licenciatura con miras a un interés particular.
5.2.5. Sistematizar todo el proceso de analisis, montaje y ejecucion

de la obra en una sintesis documental videografica elaborada con

fines pedagogicos y practicos.
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6. MARCO REFERENCIAL

6.1. La Obra

Esta cantata religiosa fue compuesta por Bach durante su estadia en
Leipzig para el decimonoveno domingo después de la trinidad segun
el afio de la iglesia Luterana (27 de octubre de 1726). El libreto esta
basado en un texto de Neumeister, cuyo punto de partida es el relato
de la curacion de un paralitico en el Evangelio segiun San Mateo (9,
1-8) y que puede entenderse como subtexto de la lectura planteada
por la iglesia Luterana para ese dia: Efesios 4, 22-28, cuya tematica
es la consolidacion de un nuevo modelo de hombre a través de la fe

en Cristo.

Es una de las pocas cantatas de Bach que no tiene al coro como
protagonista de la accion. De hecho contiene dos arias y dos
recitativos para bajo solo y finaliza con un quinto movimiento coral
muy breve. Ademads renuncia al esquema de la cantata comun en el

que se suele iniciar con una sinfonia y tras ella una coral explosiva.

Bach utiliza la instrumentacion como una representacion de lo que
relata el texto alcanzando una expresidén impresionante, por ejemplo
en una de las arias cuando intenta describir a través del violonchelo

el movimiento de las olas del mar.

6.2. El Autor

Johann Sebastian Bach (1685-1750), organista y compositor aleman
del periodo barroco. Nacié en Eisenach, Turingia, en el seno de una
de las familias mas importantes de la historia de la musica. En vida

fue considerado virtuoso del 6rgano y del clavicémbalo, mas un

16



siglo después de su muerte su obra fue redescubierta por Félix
Mendelssohn dando asi inicio a su reconocimiento universal como el
maestro del contrapunto y uno de los compositores mas importantes
de la historia. En el encuentra su méaxima expresion la musica
barroca. Compuso numerosas obras para 6rgano, clave, orquesta de
cuerdas, ademas de conciertos para instrumento solista, corales,
misas, pasiones y mdas de doscientas cantatas para la iglesia
Luterana durante su estadia en Leipzig, entre otras. Ha sido modelo
a seguir para los compositores mas destacados en los siglos

posteriores a su muerte.

6.3. El Montaje

El montaje es una actividad que compromete a un grupo de musicos
académicos con miras a un producto final que se convierte en
espectaculo publico®. El montaje de la cantata BWV 56 es un
montaje de cardcter Vocal-instrumental que une a las précticas de
conjunto canto y cuerdas sinfonicas. A diferencia de la sinfonia o el
concierto solista, la cantata ofrece la posibilidad de wunir los
diferentes ¢énfasis que contiene el programa en una sola
colectividad. Representa un reto en el contexto de nuestra escuela
abordar una cantata de Bach puesto que es modelo de todo el genero
cantata desde el siglo XVIII hasta la posteridad. La meta es
conjugar en un montaje de esta dimension la calidad estética que
requiere una obra de caracter profesional con la actividad académica
de un grupo de estudiantes, con el fin de obsequiarle a la comunidad
un espectaculo digno, que construya publico y a la par, que

construya sociedad.” Traduciéndose lo anterior en una evolucién en

% Nuestra musica se constituye como una manifestacion de arte piblico en la medida en que se
presente de forma gratuita para el dominio y el disfrute de la ciudadania, sin costo alguno y
siempre y cuando le “confiera al contexto un significado estético, social, comunicativo y
funcional” (Javier Maderuelo. Diplomado en Teoria y Critica del Arte. Universidad Tecnologica
de Pereira. Facultad de Bellas Artes y Humanidades. Pereira Julio-Octubre de 2003).

" “Hay muchisimos artistas —y no son los peores- que no estan decididos bajo ninguna
circunstancia a crear artes solo para ese, el pequefio circulo de los iniciados, sino que quieren crear
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diversas direcciones que consolidan el papel educador y de
desarrollo social que estd llamada a cumplir la universidad como

institucidn.

6.4. Los Participantes

6.4.1. Juan David Zuleta Marulanda, Bajo solista.

Nacido en Pereira, Colombia en 1984. Ingresa a la licenciatura en
musica de la Universidad Tecnolégica de Pereira en el 2001 dando
asi inicio a sus estudios musicales universitarios. A finales de ese
afio es escogido por el maestro Julio Alberto Mejia para avanzar
bajo su tutela estudios de técnica vocal y canto. En 2002 y 2003
participa como solista del recital de Bel Canto y Cancion
Latinoamericana que el maestro Julio Mejia organiza anualmente
con sus alumnos de canto. Asi mismo, y durante ambos afios,
participa como solista de la Fantasia para piano, coros y orquesta de
Ludwig Van Beethoven con la Banda Sinfénica de Pereira y coros
de la U.T.P. También en 2003 es escogido en Bogotd para participar
del Coro Juvenil Andino, presentando con ellos el cuarto
movimiento de la 9na sinfonia de Beethoven y repertorio coral
andino. En octubre de 2005 participa en un recital de Bel Canto y
musica coral en el Conservatorio Pedro Morales Pino de Cartago.
Dirigi6é la Coral Santa Cecilia, del mismo establecimiento durante
dos afios. Ha sido invitado por el Instituto de Cultura y Turismo de
Pereira a participar del programa Balcones Liricos de la Semana
Mayor en 2005 y 2006, alternando alli con cantantes como Ofelia
Torres, Juan Diego Laverde, Angela Gallego y Julio Alberto Mejia.
En marzo de 2006 participa como solista de la Misa de

“Coronacién” de Wolfgang Amadeus Mozart, en la celebracion de su

para todo el pueblo. No es lo bastante democratico. “Lo tnico democratico” es hacer que el
pequeiio circulo de los iniciados se convierta en un gran circulo de conocedores. Pues el arte
necesita conocimiento...” Bertold Brecht.
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natalicio llevada a cabo por la Universidad Tecnoldgica de Pereira,
con Orquesta sinfonica y coros de la misma institucién y bajo la
direccién general de Julidn Lombana Marifio. Hace parte del Coro
de Céamara Senza Voce dirigido por Julio Mejia, participando en

diferentes escenarios de Colombia.

Ha participado como vocalista de la agrupacion de Rock sinfénico
ECLECTIC y como teclista de la agrupacion Elliot’s Happiest Days,

realizando grabaciones con ambas.

Ha recibido instruccion en técnica vocal e instruccion en
interpretacion con los maestros Margot Parés Reyna (Scholla
Cantorum de Caracas, Venezuela), William Wilson (University of
Northern Colorado, U. S. A.), Julian Lombana (Conservatorio di

Trento, Italia) y Manuel Garrido (Baritono Catalan).

6.4.2. La Direccion

Durante el desarrollo y la investigacidon de este proyecto, se propuso
que la direccion musical de este montaje de cédmara estuviera a
cargo de Juan David Zuleta durante los ensayos. En los primeros
ensayos se centrd en la marcacidon de tempo y dindmicas. El maestro
Julidan Lombana ofrecidé su conocimiento en el 4rea de la direccidon
orquestal de caracter internacional para ser “la batuta” del montaje.
Durante las tres ultimas semanas del montaje los ensayos fueron

dirigidos por €l en persona, asi como la gala de sustentacion.
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6.4.3. Coro de Camara Senza Voce

Conformado por los estudiantes pertenecientes a la Practica de
Conjunto Canto-Coro bajo la direccion del Profesor Julio Alberto
Mejia Ospina y la participacion especial del Profesor Gerardo
Dussdn Goémez. Ha realizado conciertos en diferentes salas de
Pereira y Santa Rosa de Cabal. Ha sido invitado al Conservatorio
Pedro Morales Pino de Cartago, al Festival Nacional de coros del
Conservatorio de Musica del Tolima en dos ocasiones y fue ganador
del Festival Regional de Coros del Instituto de Cultura de Pereira en
el 2005. Representd a Colombia en el V Festival Internacional de
Musica Sacra de Pamplona, Norte de Santander. Fue invitado al
Festival Nacional de Coros Universidad Javeriana del Valle (2008).
Ha recibido instruccién en interpretacién coral con Julidan Lombana
Marifio, Julidn Goémez Giraldo, Maria Teresa Guillén y Luis
Guillermo Vicaria. Ha logrado buenos e importantes comentarios en

escenarios nacionales.

6.4.4. Orquesta de Camara

La orquesta de cdamara para este montaje esta compuesta por el

Cuarteto de Cuerdas de Pereira®, y complementada con la

colaboracion de compafieros docentes y estudiantes de la

licenciatura en Musica. La alineacion es la siguiente:

6.4.4.1. Cuerdas Sinfénicas:

¥ Cuarteto de Cuerdas de Pereira: Fue conformado por estudiantes de la Universidad Tecnolégica
de Pereira en el afio 2007. Sus integrantes originales fueron: Manuel Cardona (Violin I), Juan
Sebastian Benavides (violin II), Maria Camila Sandoval (viola), Alejandro Gonzélez (Cello).
Actualmente esta conformado por: Manuel Cardona (Violin I), Vanessa Restrepo (violin II),
Julian David Ocampo (viola), Alejandro Gonzalez (Cello).
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Cuarteto de Cuerdas de Pereira:

Primer violin: Manuel Cardona

Segundo Violin: Vanessa Restrepo

Viola: Julidn David Ocampo

Violonchelo: Alejandro Gonzéalez

Alumnos de la Licenciatura en Musica pertenecientes al area de
cuerdas sinfdénicas.

6.4.4.2. Maderas:

Oboe I: Angela Calvo (Alumna de practica de conjunto Banda

Sinfénica)

Oboe II: Ana Maria Quintero (Alumna de practica de conjunto

Banda Sinfonica)

6.4.4.3. Continuo:

Contrabajo: Claudia Lorena Garcia

Organo: Leonardo Tamayo

Alumnos de la Licenciatura en Mfsica pertenecientes al area de

cuerdas sinfonicas.
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7. MARCO CONCEPTUAL

7.1. El montaje

7.1.1. Implicaciones

El montaje es una actividad que compromete a un grupo de musicos
académicos con miras a un producto final que se convierte en
espectaculo publico’. El montaje de la cantata BWV 56 es un
montaje de cardcter Vocal-instrumental que requiere de Orquesta de
Cémara que contenga Violin I, Violin II, Viola, Violonchelo; Oboe
I, Oboe II y continuo, que en este caso estara conformado por
Organo y Contrabajo. Ademas, requiere de Coro de Camara a cuatro

voces mixtas y de una voz solista, que para esta cantata es de Bajo.

Para lograr que el montaje sea un producto excelente se debe
elaborar un cronograma, que contenga la cantidad de ensayos
necesarios, organizados de forma que a medida que se avance en los

ensayos, se gane en todos los aspectos a mejorar.

A diferencia de la sinfonia o el concierto solista, la cantata ofrece la
posibilidad de unir los diferentes énfasis que contiene el programa
en una sola colectividad. Representa un reto en el contexto de
nuestra escuela abordar una cantata de Bach puesto que es modelo
de todo el género cantata desde el siglo XVIII hasta la posteridad.
La meta es conjugar en un montaje de esta dimension la calidad
estética que requiere una obra de caracter profesional con la

actividad académica de un grupo de estudiantes, con el fin de

’ Nuestra musica se constituye como una manifestacion de arte pitblico en la medida en que se
presente de forma gratuita para el dominio y el disfrute de la ciudadania, sin costo alguno y
siempre y cuando le “confiera al contexto un significado estético, social, comunicativo y
funcional”.

Maderuelo, Javier. Diplomado en Teoria y Critica del Arte. Universidad Tecnologica de Pereira.
Facultad de Bellas Artes y Humanidades. Pereira Julio-Octubre de 2003.

22



obsequiarle a la comunidad un espectiaculo digno, que construya
publico y a la par, que construya sociedad.'® Traduciéndose lo
anterior en una evolucidn en diversas direcciones que consolidan el
papel educador y de desarrollo social que estd llamada a cumplir la

universidad como institucidn.

7.1.2. Publico

Durante los ultimos afios Pereira ha visto crecer la asistencia del
publico a espacios en los que se representa la musica sinfonica. Los
montajes sinfonicos realizados durante los ultimos afios han
enriquecido la relacion musicos — publico, generando un interés
creciente en la poblacion de la ciudad region. Se ha notado que gran
parte del publico asistente a los conciertos, por lo menos a las
primeras presentaciones, estd compuesto por los familiares y
allegados de los estudiantes participantes activos del montaje. A su
vez, estas personas han logrado vincular a otras personas cercanas,
generandose asi un publico objetivo que podriamos llamar primario
y que corresponde con la debida asistencia a los conciertos, aun
cuando las boletas para ingresar a los conciertos han pasado de ser
gratuitas a tener un costo moderado, con el fin de lograr una
recaudacion que permita continuar con la labor cultural, que
requiere de elementos y personal muy costoso. Por medio del
concierto pedagogico, en este caso el montaje BWV 56, se pretende
instruir al publico previamente al espectdculo que se alista a
presenciar sobre los contenidos y estructuras del mismo, para que el
disfrute sea mayor con base en el reconocimiento de elementos ya
explicados antes de presenciar la interpretacion vocal e

instrumental.

' “Hay muchisimos artistas —y no son los peores- que no estan decididos bajo ninguna
circunstancia a crear artes solo para ese, el pequefio circulo de los iniciados, sino que quieren crear
para todo el pueblo. No es lo bastante democratico. ‘Lo unico democratico’ es hacer que el
pequeiio circulo de los iniciados se convierta en un gran circulo de conocedores. Pues el arte
necesita conocimiento...” Bertold Brecht.
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7.2. La obra

7.2.1. Momento Historico

Johann Sebastian Bach nacid en el siglo XVII, cuando ya Alemania
estaba surcada por la iglesia protestante, pero vivido su etapa como
compositor ya en el siglo XVIII. En esa Alemania mayoritaria y
popularmente protestante tuvo que trabajar, componer, casarse Yy
criar hijos. A esa Alemania protestante perteneci6 con entrega y le
entregd lo mejor de su creatividad. Fue un seguidor a todo dar del
luteranismo y su musica llegd a ser estandarte de este movimiento
religioso. Se ha llegado a pensar que Bach revivio el decaido
luteranismo a través de su musica. Esta cantata fue escrita
especialmente para ese ritual, por lo tanto es muy importante
analizar el origen de la reforma protestante, su gestor principal y

toda la religién que generod a su paso.

7.2.2. Martin Lutero y La Reforma Protestante

En la consumacion del siglo XV, la humanidad conocida entonces,
la europea, se hallé en un “despertar” que afectd todas y cada una
de sus facetas profundamente. Les surgid en ese entonces un interés
por “estimar y aprovechar los elementos de la cultura, que en
todos los ramos dejo la antigiiedad cldasica”."' Fue su mayor interés
la valoracién del hombre a través del conocimiento, sin embargo,
promulgando por la admiracién de la antigiiedad cldsica. Surge asi
el Humanismo. A esta nueva forma de afrontar el mundo y la vida
se le conoci6 como Renacimiento. Este renacimiento afectd los
conceptos sobre el hombre y el mundo, la educacién, las artes, la
politica, etc. El Humanismo (interés por el conocimiento de las

letras clasicas antiguas) y el protestantismo, dan inicio al siglo

"' El hombre y su huella. Historia universal. Editorial Voluntad.
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histérico que es llamado renacimiento, pero que en muchos casos
fue mas un decrecer en cuanto al crecimiento espiritual del hombre

europeo, asi como a su desarrollo econdmico, politico y social.

La Iglesia Catdlica sufre su mas tremenda crisis, la Reforma, cuyo
epicentro es en Alemania, desde donde Martin Lutero y otros
precursores de la misma emprenden una arriesgada labor que

cambiaria el rumbo de la historia humana:

“Su profunda aficion a la musica [/la de Lutero] influyé en
todo lo que hizo, no solo en su liturgia alemana, sino también
en su educacién, y su vida fue casi tan importante para el
futuro de la musica como lo fue para el futuro de la

religion”.'’

Lutero, precipita la reforma protestante en 1517, clavando en la
puerta de un castillo —con el proposito de hacerlas publicas- sus 95
tesis, muchas de las cuales suponian una oposicién frontal a la
doctrina de la Iglesia Catdélica Romana, que incluia una préctica
abominable llamada Compra de Indulgencias; y que contradice las
ensefianzas biblicas, error que Lutero noto6 tras estudiar la Biblia por
si mismo y descubrir que lo que realmente existia era un trafico
monstruoso con la excusa del perdon de los pecados a cambio de
monedas y contra el cual se esmerd en su lucha con mayor ahinco.

Sin embargo existen diversas versiones sobre lo que Lutero

pretendia en realidad:

“Lutero no pensaba a la sazén en separarse de la iglesia, en
modo alguno, ni atacaba la doctrina de las indulgencias en si
misma, sino que pretendia simplemente provocar una
discusion cientifica de aquel problema; creia que una vez
advertida la iglesia acerca de los abusos cometidos con el
trafico de las indulgencias, aquella intervendria
enérgicamente contra tantos excesos. Lutero estaba
convencido de ello y por tal motivo no deseaba la supresion de
las indulgencias y alin menos la ruptura con la iglesia
catélica, a la que ‘amaba como a una madre’”."?

"2 Henry Raynor. Una historia social de la miisica desde la edad media hasta Beethoven. Siglo

XXI editores, 1986.
13 Descubrimientos v reformas. Historia universal. Circulo de lectores. S. A. Ediciones Daimon.
1984
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De una u otra forma, el propodsito de Lutero iba mas alla de lo que el
Papa romano podia permitir, convirtiéndose en enemigo publico de
la Iglesia Catdlica. Ademas de atacar el trafico de indulgencias,
Lutero proponia una ensefianza desconocida para el pueblo -que en
aquella época no tenia acceso directo a la Biblia- y que por ello era
novedosa. Tal enseflanza estaba basada en varios fragmentos de la
Epistola a los romanos, entre los cuales se destaca especialmente el
pasaje de Romanos 3, versos 20 al 28'* y proponia, que el perdén de
los pecados solo se obtiene por medio de la fe en Jesucristo, y no
por medio de las buenas obras, del culto al papa o, mucho menos, de

la compra de indulgencias.

“Algunas palabras de San Pablo en la Epistola a los romanos
constituyeron para él una autentica revelaciéon: el hombre no
podia obtener el perdon de sus pecados sino confiando en su
amor a Dios y abandonidndose a su misericordia; lo que no
podian conseguir ayunos, maceraciones y supuestas buenas
obras, la fe podria realizarlo. Aquel fue el rayo de luz en las
tinieblas de su desesperacién, porque Dios no era sélo el juez
que condena, sino también el Padre que perdona. Asi fue
como el estudio de la Biblia condujo a Fray Martin paso a
paso hacia esta idea que iba a constituir el principio y base de
su doctrina reformada: ‘El hombre se redime a los ojos de
Dios no por las buenas obras, sino por la fe y por la fe
SOla’”.]S

Con la publicacion de las 95 tesis Lutero propuso una reforma del
rito catdélico, que incluia por supuesto la forma como la musica
intervenia en el mismo. No solo se reformaban los actos, las
oraciones o los poderes patriarcales, sino también la participacion

de los creyentes en los mismos, que para Lutero constituia vital

14 “‘vya que por las obras de la ley ningun ser humano ser justificado delante de él; porque por medio de la ley_
es el conocimiento del pecado. Pero ahora, aparte de la ley, se ha manifestado la justicia de Dios, testificada
por la ley y por los profetas; la justicia de Dios por medio de la fe en Jesucristo, para todos los que creen en
¢l. Porque no hay diferencia, por cuanto todos pecaron, y estan destituidos de la gloria de Dios, siendo
justificados gratuitamente por su gracia. mediante la redencién que es en Cristo Jesus, a quien Dios puso
como propiciacién por medio de la fe en su sangre. para manifestar su justicia, a causa de haber pasado por
alto, en su pamenma= los pecados pasados. con la mlra de mamfestar en este tlempo su justicia, a fin de que ¢l

(Por cudl ley? ;Por la de las obras? No, sino por la ley de la fe. Concluimos, pues, que el hombre es

justificado por fe sin las obras de la ley.” Romanos 3, 20 — 28.
15 Descubrimientos v reformas. Historia universal. Circulo de lectores. S. A. Ediciones Daimon.

1984
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importancia, y la musica fue el vehiculo que utilizé para acercar al

publico a su reforma protestante y hacerlo parte de ella.

“Los fieles deberian tomar parte activa en la funcién
litirgica, cantando su fe colectivamente; no se limitarian a
oir pasivamente las pomposas y complicadas misas poliféonicas
a muchas voces. Con tal fin, se hacia indispensable disponer
de himnos en lengua alemana a base de sencillas y faciles
melodias que todos pudieran aprender sin dificultad. EI
mismo Lutero se ocup6 intensamente de esta cuestion y, al

parecer, no sélo escribiéo los textos para aquellos sino que

incluso compuso algunas de sus melodias”.'¢

Lutero, convenientemente, era aficionado a la musica y conocia un
poco de composiciéon musical. Ademds, gustaba de escribir los
textos que luego serian musicalizados para usarlos en la liturgia
alemana que ¢l mismo plante6. Pero la tarea era ardua y requeria de
métodos profundos, asi que ¢él, al igual que posteriores reformistas
como Juan Calvino, se abocaron hacia la educaciéon musical como
fuente del adoctrinamiento espiritual, mental y cultural del
luteranismo, como después de su muerte se le Illamo6 al
protestantismo impulsado por Martin Lutero, y como sucediera

también con el calvinismo.

“La propia obra de Lutero en cuanto musica refleja fielmente
su modo de concebir la miusica. Ante todo, la importancia que
atribuye a la educacion musical generalizada, en toda la
escuela, proyecta una concepcion de la musica, no como
materia reservada a especialistas, sino como instrumento de
elevacion para todos, puesto que el arte —y la musica por

excelencia- eleva y educa el espiritu”.'’

Pudiera decirse que todo intento de reforma se enfrenta a una
potencial contrarreforma. Asi, la Iglesia Catolica en su Concilio de
Trento plante6 las bases de la suya y propuso también a la musica y
el arte en general como el instrumento a utilizar para atraer a sus

feligreses, o por lo menos mantener a los que le quedaban.

16 Enrico Fubini. La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX. Alianza editorial.
1988.
7 IBID.
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“A esta nueva situacion [el protestantismo] se enfrentd la
Iglesia catdélica de Roma con su Contrarreforma, cuyo hecho
mas destacado fue el Concilio de Trento (1545-1563), donde,
entre otras cosas, se establecieron normas para que los
artistas hicieran sus obras segun el criterio de la Iglesia.”'®

Asi, la lucha se dio en el escenario de los compositores y letristas
que de un lado u otro rendian reverencia a la doctrina de la que
fueran partidarios. Es asi como la musica se ve afectada por los

intereses de unos y otros.

“La critica de los ritos, de las practicas litirgicas, de los
dogmas y de la miusica sagrada provoca una crisis que afecta a

toda la cristiandad y desemboca, por un lado, en la reforma

protestante y, por otro, en la contrarreforma catélica”."”’

Los reformadores acuden a la educacion musical como wuna
herramienta importantisima para su evangelizacién. Su interés y
direccionamiento es acondicionar la musica litargica a las
necesidades de los fieles, teniendo en cuenta la lengua en la cual se
cantaria, la fidelidad a la Biblia y la facil memorizaciéon de los
textos: “La participacion vocal activa de los fieles en el culto
constituye uno de los motores principales de la Reforma.”*° Esa es
la premisa del protestantismo inicial: incluir al publico creyente en
la alabanza por medio de cantos faciles de entonar y de memorizar,
practica similar a la del canto gdspel en los Estados Unidos del
siglo XIX. Sin embargo las influencias musicales del protestantismo

no logran apartarse inicialmente de las de la iglesia romana:

“La himnologia que nace con la reforma, antes de hallar una
estética propia, se inspiré en los modos de armonizacion del
siglo XV y principios del siglo XVI”.?

'3 Microsoft ® Encarta ® 2007. © 1993-2006. Microsoft Corporation. Reservados todos los
derechos.

!9 Marie Beltrando Patier. Historia de la Musica. Espasa. 2001.
2 IBID.
2! Historia de la Musica. Espasa. 2001.
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Reformadores de cada nacidén escogen su lengua natal como la
lengua propicia para los textos y musica de sus liturgias. Martin
Lutero, sin embargo, decide todavia mantener partes de la liturgia
en el latin dentro de su “Misa alemana y ordenacion del culto”,
1526. Los reformadores protestantes, en contraposicion al
catolicismo, le otorgan la primacia al texto, basado en la Biblia, y
como participante secundario, ornamento y acompafiante queda la

musica:

“La prioridad la tiene la palabra, no la musica. Para Lutero
esta es un don de Dios, ‘la sierva de la teologia’, pero el poder
formativo y edificante se atribuye sobre todo a las palabras.
(...) Calvino acepta la participacion musical en el culto, pero
establece una jerarquia: ‘en primer lugar, la letra o asunto y
materia; en segundo lugar, el canto o melodia’.”??

Para hacer que el canto protestante llegue facil a los fieles se da una
interferencia entre la musica profana y la religiosa. “El canto debe
ser ante todo popular, intensamente vivido por los fieles” >
Surgen, tras afios de busqueda, los corales luteranos, fusionados con
las odas, salmos hugonotes y las antifonas anglicanas. Sin duda que
esta busqueda de Lutero y sus seguidores, por encontrar corrientes
musicales que les valieran, generd una particular riqueza de
creacion que resultdé en tomos enteros de musica religiosa

consagrada solo a la liturgia reformada:

“La gran aventura de la reforma dara al arte sagrado aleman

orientaciones decididamente nuevas, de las cuales nacera una
tradicién original; y se puede decir que la musica religiosa,
en la Alemania de la época, es la de la iglesia reformada”?**.

Los corales de la época han alcanzado una permanencia que llega
hasta nuestra actualidad, como si hubieran sido creados con la
intencion de una permanencia perpetua, sin embargo, en su momento

su creacion se debié mdas a una necesidad primordial para la liturgia

2 IBID.
3 IBID.
*IBID.
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que se consolidaba en la Alemania de aquel momento. Eran para la
¢poca el mejor mecanismo. El canto colectivo fue en su momento el

interés fundamental del protestantismo:

“El coral debe convertirse en algo vivo, estar presente en
todas partes. Estos primeros musicos protestantes, verdaderos
pioneros del género, son fundamentalmente adaptadores
dedicados a arreglar melodias y textos — a titulo algo
experimental — al servicio de una iglesia que todavia busca
sus medios de expresion y su estética funcional.” 2°

Aun siendo un cuerpo de doctrina incipiente ya avanzado el siglo
XVI, el protestantismo, al que ya no pertenecian solo los luteranos,
sino que también los calvinistas, anglicanos y bautistas, constituia
un nuevo andar espiritual y artistico que le daba la vuelta a Europa,
es decir, al mundo. Muchos artistas invaluables nacieron en el seno
de esa nueva cultura religiosa, aportando nuevos estilos, cada vez
mas audibles y populares a la musica litargica. Asi, la reforma
constituye un punto de quiebre en la historia de la musica, como lo

anota Beltrando:

“Esta concepcion funcional de la musica — vehiculo para la
participacion liturgica — proporciona a la reforma wuna
identidad musical innegable” *¢

Mas puntualmente lo expresa Enrico Fubini:

“La ideologia luterana tuvo enormes consecuencias sobre el

desenvolvimiento alcanzado por la miusica y el pensamiento

musical en los paises anglosajones”.?’

La musica en adelante no volveria a ser la misma, y los
compositores, ya nacieran sobre un suelo catdlico o ya sobre un
suelo protestante, asumian el rol de componer para uno u otro
proposito religioso. De un suelo protestante nacié Bach, quien sin

embargo, habiendo vivido como un luterano devoto y habiendo

 Historia de la Musica. Espasa. 2001.

2 IBID.

27 Enrico Fubini. La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX. Alianza editorial.
1988.
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compuesto cantidades extraordinarias de musica para esta iglesia,
hacia el final de su vida se dio a la tarea de componer una de sus
mas grandes obras, sino la més, para una misa del ritual catolico: la

misa en si menor.

Lutero significo el rompimiento de una cultura europea que veia su
vida espiritual, mental, educativa y fisica controlada por un orden
papal romano, asi como el nacimiento y posterior desarrollo de una
nueva cultura, que con divergencias y similitudes se enfrenté a la
anterior, dejando dos corrientes religiosas y por ende artisticas que

de forma paralela produjeron genios brillantes de creacion musical.

“Antes que Lutero, otros combatieron este dogma, pero él fue
el iinico capaz de atreverse a quebrantarlo con su doctrina de
la justificacion por la fe. Asi, al romper Lutero con los
dogmas de la iglesia salvadora y del orden divino del poder
pontificio, quebranté con ello la unidad de la misma iglesia,
provocando un nuevo cisma casi cinco siglos después del otro
gran cisma anterior entre la iglesia catélica romana y la

iglesia griega ortodoxa”.?®

2 Descubrimientos y reformas. Historia universal. Circulo de lectores. S. A. Ediciones Daimon.
1984
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7.2.3. Llevaré con alegria el peso de la cruz

CANTATA BWYV 56 “ICH WILL DEN KREUZSTAB GERNE
TRAGEN?”

El origen de esta cantata se debe, como el de la gran mayoria de
cantatas de Bach, a la necesidad imperante de surtir de musica a las
liturgias dominicales de cuatro capillas luteranas distintas, todas
ubicadas en Leipzig. Para una de estas celebraciones fue compuesta
la ahora conocida bajo el ‘mote’ de BWV 56, pero que el autor
llam¢é ‘Llevaré con alegria el peso de la cruz’ o si se quiere ‘cargaré
alegre con el madero de la cruz’ y que ademés es llamada cantata,
aun cuando Bach gustaba de llamar a sus cantatas da chiesa de otra

manera que le parecia quizds mas apropiada:

“Para estas ultimas prefiere el término motete o didlogo o

bien geistliche Konzert (concierto espiritual) o Kirchenmusik

(musica de iglesia)”.?’
Para comenzar a comprender la obra, es favorable iniciar por el
texto. Entendiendo el proposito del mismo, sus connotaciones
religiosas, sus supuestos fundamentos biblicos y el momento de la
historia en el cual fue escrito, se da un primer paso hacia la
interpretacion de lo dramatico que hay en ¢l. Resta analizar todo el
contenido musical que sostiene el texto, pero inicialmente era
indispensable comprender el lado pictérico del mismo; entender que
es lo que se debe representar con el, entender el drama implicito en
la obra toda, cuya intencion final siempre es — por tratarse de una

cantata — la de escenificar musicalmente una acciéon dramatica.

» Renato Caravaglia, Eduardo Rescigno. Gran Historia de la Musica. Tomo 2. Johann
Sebastian Bach.Circulo de lectores, 1985.
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7.2.4. Analisis del texto

Toda lirica tiene un proposito humano cuando de un humano
proviene. En este caso, estamos ante un libreto, que més bien es un
poema y que proviene de la mente de un poeta luterano que
usualmente componia este tipo de libretos para el atareado Bach.

Ahi, ya hallamos varias implicaciones:

a. Neumeister era un poeta que escribia por encargo y se cree
que no fue de los favoritos de Bach, quien contrataba ademas
a otros poetas para la composicion de los textos para sus

cantatas.

b. Aunque se conoce que el libreto estd basado en un texto de
Neumeister, el autor del texto usado para la cantata ha
permanecido andénimo (exceptuando el autor del texto del

coral final).

c. Media en la composicion del texto la interpretacioén religiosa
que el autor (Neumeister) hace de las lecturas de las sagradas
escrituras destinadas para la liturgia de ese domingo. En el
texto esta la elaboracidén casi onirica de una interpretacion

poética de dos textos inconexos extractados de la Biblia.

Esta cantata religiosa fue compuesta por Bach durante su estadia en
Leipzig para ser interpretada durante la liturgia del decimonoveno
domingo después de la trinidad segln el afio de la iglesia Luterana,
cuya fecha exacta seria el 27 de octubre de 1726. El libreto esta
basado en un texto de Neumeister, cuyo punto de partida es el relato
de la curacion de un paralitico en el Evangelio segun Mateo (9,

1-8)°° y que puede entenderse como subtexto de la lectura planteada

3 Mateo 9, 1 — 8: “Entonces, entrando Jesus en la barca, pasé al otro lado y vino a su ciudad. Y
sucedid que le trajeron un paralitico, tendido sobre una cama; y al ver Jesus la fe de ellos, dijo al
paralitico: Ten animo, hijo; tus pecados te son perdonados. Entonces algunos de los escribas
decian dentro de si: Este blasfema. Y conociendo Jesus los pensamientos de ellos, dijo: ;Por qué
pensais mal en vuestros corazones? Porque, ;qué es mas facil, decir: los pecados te son
perdonados, o decir: Levantate y anda? Pues para que sepais que el Hijo del hombre tiene potestad
en la tierra para perdonar pecados (dice entonces al paralitico): Levantate, toma tu cama, y vete a
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por la iglesia Luterana para ese dia: Efesios 4, 22-28°!', cuya
tematica es la consolidacion de un nuevo modelo de hombre a través

de la fe en Cristo.

El texto de la cantata hace constantes alusiones a un viaje maritimo,
a barcos, a un viaje a través de algo, marcando asi una especie de
subtexto, de interpretacién del evangelio antes mencionado (Mateo
9, 1-8) en el cual se relata ligeramente un viaje en barca a través del
mar y de la lectura de ese dia Efesios 4, 22-28, en la cual se habla
de la conversién hacia un nuevo modelo de hombre (hombre
renacido) a través de la fe en el Senor Jesucristo. Para el ultimo
movimiento, el autor decide incluir una coral muy corta -la tnica de
esta cantata-, cuyo texto es de Johann Frank, la melodia es de

Johann Criiger y la armonizacion de Bach.

Los tedricos sobre la obra de Bach suelen comparar el texto de esta
cantata con la popularmente difundida metdfora de que la vida es
como una travesia maritima en la que se debe viajar a través de los
problemas para llegar hasta una salvacion gloriosa en el paraiso. A
decir verdad, la relacion que hace Neumeister entre los dos
fragmentos ya mencionados de la Biblia para construir el libreto no
resulta muy logica, sin embargo, de una y otra parte se extraen
trozos del relato biblico para construir una idea filoséfica que,
pretende el autor, se encuentra inmersa en el texto biblico, cosa que
no es asi. Esta costumbre de mezclar fragmentos extractados de
diferentes partes de la Biblia y unirlos en un intento por otorgarles
un sentido filosdéfico distinto al del contexto biblico original es muy

comun entre las religiones, en este caso la religiéon Luterana.

tu casa. Entonces ¢l se levanto y se fue a su casa. Y la gente, al verlo, se maravillo y glorifico a
Dios, que habia dado tal potestad a los hombres.”
31

Efesios 4, 22 — 28: “En cuanto a la pasada manera de vivir, despojaos del viejo hombre, que esta
viciado conforme a los deseos engafiosos, y renovaos en el espiritu de vuestra mente, y vestios del
nuevo hombre, creado segiin Dios en la justicia y santidad de la verdad. Por lo cual, desechando la
mentira, hablad verdad cada uno con su projimo; porque somos miembros los unos de los otros.
Airaos, pero no pequéis; no se ponga el sol sobre vuestro enojo, ni deis lugar al diablo. El que
hurtaba, no hurte mas, sino trabaje, haciendo con sus manos lo que es bueno, para que tenga qué
compartir con el que padece necesidad.”
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El texto original de la cantata en alemdn es de una bella
construccién poética, sin embargo, al analizarlo con respecto a la
Biblia, incluso con respecto a los versiculos sobre los cuales se
supone estd inspirada, se hallan en ¢l serias contradicciones, que
demuestran su infidelidad a la doctrina biblica. En é1, la muerte es
asociada con una idea liberadora, y se asume que es Dios quien
impone los sufrimientos que sobrevienen sobre el hombre durante su
vida. Ademas, se asocia ¢l momento de la muerte fisica, con el
instante en el que Dios otorga perdoén de pecados. A todas luces, la
Biblia ilustra todo lo contrario: Los seres humanos nacen muertos y
condenados, lo cual causa en sus vidas tragedia, sufrimiento y
llanto, més el perdon de Dios se manifiesta en Jesucristo, como
rescate para la vida eterna y la salvacién que se recibe solo estando
vivo sobre el planeta por medio de la fe en Cristo. Hacia el final del
unico coral de la cantata, se ilustra de nuevo a la muerte como
liberadora del sufrimiento —siendo segun la Biblia, la verdadera
causa de él- y conductora hacia los brazos del “nifio Jesus”, lo cual
también es falso puesto que Cristo —segin la Biblia- murié de 33
afios y resucitd. Por ultimo, es de observar que el propio nombre de
la cantata, “Cargaré alegre con el madero de la cruz” es de caracter
falso respecto a las escrituras, pues fue Cristo quién cargd el
madero para liberar a los hombres eternamente, mas no es Cristo en

la cantata quien ‘canta’ esta frase.

Ese caracter representativo de olas y del movimiento de una barca
sobre el mar, es puesto en notas por Bach, en una muestra de esa
caracteristica ‘simbolismo’ que algunos conocedores de su obra le

atribuyen al compositor y que analizaremos mas adelante.
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El texto original en aleman con su respectiva traduccién al espafol

es el siguiente:

1. Arie

(Baf)

Ich will den Kreuzstab gerne
tragen,

Er kommt von Gottes lieber
Hand,

Der fiithret mich nach meinen
Plagen

Zu Gott, in das gelobte Land.
Da leg ich den Kummer auf
einmal ins Grab,

Da wischt mir die Trdnen mein
Heiland selbst ab.

2. Rezitativ

(Baf)

Mein Wandel auf der Welt
Ist einer Schiffahrt gleich:
Betriibnis, Kreuz und Not
Sind Wellen, welche mich
bedecken

Und auf den TodMich
taglich schrecken;

Mein Anker aber, der mich hilt,
Ist die Barmherzigkeit,
Womit mein Gott mich oft
erfreut.

Der rufet so zu mir:

Ich bin bei dir,

Ich will dich nicht verlassen
noch versdaumen!

Und wenn das wiiten volle
Schiaumen

Sein Ende hat,

So tret ich aus dem Schiff in
meine Stadt,

Die ist das Himmelreich,
Wohin ich mit den Frommen
Aus vielem Triibsal werde
kommen.

1. Aria
(Bajo)
Cargaré alegre con el madero de
la cruz,
pues me la impone la dulce mano
de Dios,
guiandome, a mi, débil y
miserable,
hacia Dios, hacia la tierra
prometida.
Cuando descienda a la tumba
libre de cargas
el Redentor me enjugard las
lagrimas.

2. Recitativo.

(Bajo)

Mi permanencia en el mundo

Es como una travesia marina:
La tristeza, el sufrimiento y el
dolor,

Son las olas que me conducen
Hacia la muerte,

Que me acongojan dia a dia;
Pero el ancla a la que me aferro,
Es la misericordia

Con la que Dios me hace feliz.
El me dice:

“;Estoy contigo,

Nunca te volveré la espalda ni te
abandonaré!”

Y cuando la brava galerna del
océano

Se calme,

Hacia la ciudad navegaré con mi
nave,

Hacia el Reino celestial

Al que llegaré, junto con todos
los justos,

Desde la mas profunda tristeza.
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3. Arie

(BaB)

Endlich, endlich wird mein Joch
Wieder von mir weichen miissen.
Da Krieg ich in dem Herren
Kraft,

Da hab ich Adlers Eigenschaft,
Da fahr ich auf von dieser Erden
Und laufe sonder matt zu
werden.

O gescheh es heute noch!

4. Rezitativ und Arioso
(BaB)

Ich stehe fertig und bereit,
Das Erbe meiner Seligkeit
Mit Sehnen und Verlangen
Von Jesus’ Hianden zu
empfangen.

Wie wohl wird mir geschehn,
Wenn ich den Port der Ruhe
werde sehn.

Da leg ich den Kummer auf
einmal ins Grab,

Da wischt mir die Trdnen mein
Heiland selbst ab.

5. Choral

(Sopran, Alt, Tenor, BaR})
Komm, o Tod, du Schlafes
Bruder,

Komm und fiihre mich nur fort;
Lose meines Schifflein Ruder,
Bringe mich an sichern Port!
Es mag, wer da will, dich
scheuen,

Du kannst mich vielmehr
erfreuen;

Denn durch dich komm ich
herein

Zu dem schonsten Jesulein.

3. Aria

(Bajo)

Un dia, un dia llegard mi
tormento

De nuevo apartado de mi.
Entonces el Sefior me dara
fuerzas,

Y como un aguila,
Sobrevolaré los confines de la
Tierra

Y ascenderé sin fatigarme.
iOjala fuera hoy!

4. Recitativo. Y Aria

(Bajo)

Estoy aqui, dispuesto,

A recibir mi herencia, la gloria,
Que espero, deseoso y anhelante,
La mano de Jests me ha de
otorgar.

iQué maravilloso sera el dia

En que atraque en el puerto de la
paz!

En la tumba, abandonada ya toda
angustia,

El Redentor enjugara mis
lagrimas.

5. Coro

(Soprano, Contralto, Tenor,
Bajo)

iVen, oh muerte, hermana del
suefio!

iVen y guiame de ahora en
adelante!

Perdido el timon de mi barco
iLlévame a un puerto seguro!
Puede que otros prefieran
evitarte,

Ta puedes deleitarme al méximo;
Pues a través de ti hallaré

Al bienaventurado nifio Jesus.
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7.2.5. El simbolismo musical de Bach

Es de comun acuerdo entre los estudiosos de Bach, que en su obra
subsiste un simbolismo que materializa iméagenes a través de las
melodias en unos u otros instrumentos. Este simbolismo que a veces
pareciera evidente, le da a su musica cierto caracter de programa,
cosa que apenas vino a existir claramente en la musica hacia el siglo

XIX. Pilar Lago se expresa sobre el fenémeno asi:

“Un aspecto interesante de ‘simbolismo musical’ aparece en la
obra de J. S. Bach. Al estudiar sus corales, el Doctor Albert
Schweitzer detecté la correspondencia de ciertos motivos
ritmicos y melédicos con imagenes muy concretas: pasos,
movimiento de las aguas, caidas, risa; o estados animicos
marcados por la alegria, el dolor, la tranquilidad, la
vacilacion, el terror. El sentido profundamente poético de la
musica, descarta el peligro del descriptivismo que empobrece
tantas obras de otros autores.”??

En la cantata BWV 56, tenemos un ejemplo de simbolismo musical
con el movimiento de las olas del que ya hemos hablado. De este
fenomeno nos hablan ampliamente los andlisis que aparecen al final

de este capitulo.

Otro ejemplo del simbolismo en Bach podria ser entonces de un
cardcter mas bien espiritualista, en cuanto imprimia a sus cantatas
ese animo luterano entregado a la religiosidad. En ¢l es latente la
pasion humana y la que se supone es divina, como una correlacion
de sentimientos, del hombre hacia Dios y de Dios hacia los

hombres:

“La pasion que la musica de Bach contiene es la de la
humanidad. No es una musica que exprese: ‘Yo siento, sufro,
peno’; esa musica dice: ‘Sentimos, sufrimos, penamos... y

aceptamos’.”*?

32 Pilar Lago. La miisica para todos. Tomo II. Los estilos de la musica. Educar Cultural
Recreativa S. A. Colcultura, 1993.

33 Yehudi Menuhin y Curtis W. Davis. La Musica del Hombre. Bogota. Fondo Educativo
Interamericano. 1979
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7.2.6 Antecedentes

Como ocurrié con toda la obra de Bach, la cantata BWV 56 fue
oculta durante mas de un siglo tras la muerte de su autor. Después
del hallazgo de Mendelshon, los dos ciclos de cantatas de Bach que

lograron ser rescatados fueron publicados.

En 1969 el director de orquesta Karl Richter realiz6 la grabacidon de
la cantata 56 con la Orquesta Bach de Munich y la interpretacion
del bajo solista estuvo a cargo del legendario cantante aleman
Dietrich Fischer-Dieskau. Su version es la que le ha dado la vuelta
al mundo, pues hace parte de toda una discografia en la que el
maestro Richter le regala al mundo su version de las cantatas de

Bach.

7.2.7. Analisis musical

El analisis musical de una obra como la cantata BWV 56 se

compone de varias etapas:

I1- Reconocimiento del autor, a partir de: sus costumbres, su vida,
su entorno y las motivaciones del mismo al componer la obra.

2- Analisis del texto, a partir de: su autor, las implicaciones
sociales del texto, la utilidad del mismo.

3- Analisis netamente musical: Analizando las lineas melodicas, el
contrapunto, la armonia empleada y el estilo caracteristico del
autor.

4- De los puntos 2 y 3, en Bach se desprende un cuarto factor de

estudio: La simbologia musical.

A continuacion se relacionan dos analisis que corresponden a los

cuatro factores anteriormente citados. Estos analisis son hechos por
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autores conocedores de la obra de Bach y su simbologia. El primero
de ellos nos 1ilustra sobre la manera como Bach utiliza la
instrumentacion como una representacién de lo que relata el texto
alcanzando una expresion impresionante, por ejemplo en el primer
recitativo cuando intenta describir con el violonchelo el

movimiento de las olas del mar.

La BWV 56 es una de las pocas cantatas de Bach que no tiene al
coro como protagonista de la accion. De hecho contiene dos arias y
dos recitativos para bajo solista y finaliza con un quinto movimiento
coral muy breve. Ademdas renuncia al esquema de la cantata comun
en el que se suele iniciar con una sinfonia y tras ella una coral

explosiva.

Julio Sanchez Reyes (Bogota), conocedor de la obra de Bach

expresa en su pagina Web www.cantatasdebach.com a propdsito de

la cantata BWV 56 lo siguiente:

“En sus cantatas para bajo evoca el Cantor (apodo que recibia
J. S. Bach) una idea que le es siempre cara: la de la muerte
como liberadora suprema. De ahi la belleza conmovedora de
todas ellas (...)” y continta: “Esta obra, que emplea dos
oboes, fagot, cuerdas y continuo, tiene el caracter intimo de la
musica de camara. No se inicia con un coro o una sinfonia,
como es lo habitual, sino con un aria da capo de amplia
concepcion. Mediante la combinaciéon de ritmos diferentes
Bach expresa la ardiente nostalgia de las palabras "Quiero
alli sepultar mis penas y anhelos". En el arioso que sigue,
inspirado en las palabras "Mi peregrinaje terrestre es como
un viaje por mar", Bach pinta el movimiento de las olas con
un tema oscilante del Chelo. Este acompafiamiento se
interrumpe bruscamente cuando el viajero fatigado llega al
cielo y desciende del barco. La pesada carga del peregrino ha
caido de sus hombros, y él se entrega a la alegria en el aria
con obligado de oboe que constituye el siguiente movimiento.
El segundo recitativo-arioso nos habla del alma dispuesta a
recibir su recompensa de manos del Sefior. El compositor se
sirve aqui de notas sostenidas en las cuerdas, como lo hace
también en los recitativos de la Pasion segin San Mateo para
acompaiar las palabras de Cristo. En medio de este pentltimo
movimiento se oye de nuevo un poético pasaje de la seccién
intermedia del aria inicial, creando asi una sélida relacion
entre los "soli" del comienzo y del final de la cantata. Pero en
una obra en la que ya no parecia necesaria la inclusién de un
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himno, Bach se rehtlisa a omitirlo y la termina con un sencillo
coral a cuatro voces.”?*

Carol Traupman — Carr, de la pagina web The Bach choir of
Bethlehem, fundamenta su analisis en la misma relacion de

simbologia:

“El primer movimiento estd marcado por numerosas corcheas
que pudieran ser como liagrimas reflectivas o al menos
escenificando un tono lamentable. Bach es cuidadoso de
marcar los mas largos melismas (y ellos son muy largos!) en la
palabra ‘tragen’ (cargar), para mostrar quizas el peso de la
cruz o el camino, o al menos la largura del viaje de la vida. El
primer movimiento se inclina hacia el disefio de aria da capo,
pero cae corto. Después de la larga seccién de obertura, una
corta pero nueva seccion emerge en cada trecillo escrito en la
parte de bajo solo. Las lamentosas corcheas estan todavia
presentes aqui, aunque son menos en numero Yy efecto;
nuestros oidos son fuertemente guiados por los trecillos.
Siguiendo a esto, la orquesta salta cerca al comienzo, (usando
un dal segno), y repite la introduccién instrumental. EI
material vocal de apertura no regresa, y entonces el gesto da
capo es entendido, ain cuando la forma no es seguida. El
segundo movimiento es un recitativo acompafiado para
violonchelo, continuo y bajo solista. El violonchelo toca
semicorcheas arpegiadas, que pudieran percibirse como el
gentil aleteo de olas contra los lados de una nave. Las
palabras finales son ‘wohin ich mit den frommen aus vieler
triibsal werde kommen’. Bach marca ..... de solo dos melismas
en este recitativo sobre la palabra ‘vieler’ (lo mas profundo);
al climax del melisma ascendente, la palabra ‘triisbal’
(tristeza) llega, resaltado por la disonancia de una triada de
A bemol menor, la cual es completamente fuera de lugar en el
area de B bemol mayor, la clave de este recitativo. (Esto es
también no relatado a sol menor, la relativa menor, la cual
ocurre en la mitad y domina el primer movimiento). El tercer
movimiento es otra aria. Esta retiene el B bemol mayor del
recitativo precedente tan bien como las semicorcheas, aunque
las semicorcheas ya no existen tunicamente en formas
arpegiadas; usualmente ellas comprenden la figura ritmica
mas comun a través de este movimiento. Esta aria es
tremendamente alegre, una respuesta directa, sin duda, al
mas profundo dolor que los verdaderos creyentes sienten al
final del recitativo precedente. Este es también un grandioso
ejemplo para estudiantes que necesitan hallar una secuencia.
Diferente al primer aria, la cual hizo gestos hacia la forma da
capo, esta aria actualmente es un aria da capo. El cuarto
nimero es otro inusual recitativo. Como el segundo
movimiento, este es un recitativo acompafiado. Este recitativo
actia, en mi opinion, como un microcosmo de los tres
movimientos precedentes, como si los contuviera:
- El motivo de lagrima y lamento
- Trecillos en el bajo solo

3 Sanchez Reyes, Julio. www.cantatasdebach.com, 2006.
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- Un regreso a G menor, el cual dominé el primer movimiento y
aparecié para un alargue en el segundo.
Melismas largos limitados (Esta vez sobre ‘tranen’
(lagrimas)).”??

En un interesante andlisis sobre el simbolismo musical de Bach y su
influencia sobre la interpretacion acertada del mismo, Pilar Lago se

cuestiona:

“Queda flotando una pregunta: ;La interpretaciéon de la
musica puramente instrumental de Bach debe tener en cuenta
el evidente simbolismo de su obra coral?”3¢

Simon Crouch analiza nuestra cantata, encontrando en su analisis

similitudes con los ya leidos anteriormente:

“El aria que abre esta grandiosa cantata para solista es uno
de aquellos maravillosos ejemplos de la musica de Bach,
siendo perfectamente una con el texto. Por ejemplo, en la
frase inicial, la resoluciéon de un disonante acorde de Do
mayor a Re mayor (en sol menor) inmediatamente da la
impresion de una enorme carga de los Cielos siendo esforzado
con la ayuda de Dios. La cantata avanza, con la metafora
familiar de la vida como un viaje a través de los problemas de
la tierra hasta la salvaciéon recibida en la tierra prometida.
Mientras tanto un recitativo, completa con “olas” (una
alusion al viaje en bote de Jests al comienzo de la lectura del
evangelio) lideradas sobre un aria completa con una de los
mas maravillosos acompafiamientos de oboe de los que
frecuentemente decoran las cantatas. Usualmente imagino si
los oboistas de Bach apreciaban lo que él estaba haciendo por
ellos! Para mi ese bello oleaje, a veces reservado, los
acompafiamientos de oboe estin mezclados con los grandiosos
adornos que Bach nos ha dejado. Como flautista, hecho de
menos que la flauta traversa no haya sido tan usada entonces
como ha venido a serlo después. Si lo hubiera sido, podriamos
haber tenido un poco mas de esas maravillosas tonadas para
nosotros! Otro recitativo conduce hasta el coral final (Komm,
oh tod, du schlafes bruder) bellamente armonizado por
Bach.”?’

35 Carol Traupman — Carr. The Bach choir of Bethlehem web site. 2003

36 Pilar Lago. La misica para todos. Tomo II. Los estilos de la musica. Educar Cultural
Recreativa S. A. Colcultura, 1993.

37 Simon Crouch. www.classicalnet.com. J. S. Bach Cantata Listener’s Guide, 1996, 1998.
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7.3. El autor

7.3.1. Johann Sebastian Bach (1685 - 1750),

Genio protestante

En el afio 1685 nace Johann Sebastian Bach en Eisenach, Turingia,
Alemania, tras mas de un siglo de tradicion religiosa protestante a
manos de Lutero y otros reformistas, caso que analizamos ya

anteriormente.

Proveniente de una familia tradicional de musicos, se convierte en
el mas legendario de ellos y es actualmente considerado uno de los
grandes genios de la composicion y la interpretacion musical de
todos los tiempos. Lamentablemente este reconocimiento no le llegd
en vida, por las mismas caracteristicas de su personalidad, que le
merecieron ademdas de una vida prudente, un menor grado de fama
del que llegaron a tener otros grandes compositores
contemporaneos. Para Paul Henry Lang, Bach fue ajeno a su tiempo;
una especie de ermitaflo genial que existi6 mucho después de su

época en un siglo que no le correspondia:

“Bach, aunque vivié en el mediodia del siglo, no fue el tipico
genio de esos tiempos que trajo cosas nuevas de regiones
desconocidas. Fue un extranjero en su siglo, un hombre del
pasado, la encarnacién de la era heroica de la Reforma que
hacia sus confesiones ante Dios.”*®,

De la misma forma, anota:

“Como luterano humilde y sombrio que veia su época con los
ojos morales del protestante lector de la Biblia, no era un
hombre de su época y la época no le preocupé6 de manera
especial.”?’

3 Paul Henry Lang. Reflexiones sobre la misica (Musicology and performance). Editorial
Debate, S. A. 1998.
¥ IBID pag 43.
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De este estilo de vida discreto hizo gala Bach, sin embargo, logré
destacarse en diversas dareas publicamente, convirtiéndose en un
mito entre musicos y aficionados por la calidad y técnica de su

interpretacion, sobre todo en instrumentos de teclado.

En vida fue considerado virtuoso del 6rgano y del clavicémbalo, sin
embargo, tras su muerte, su nombre fue olvidado casi totalmente.
Mas un siglo después de su fallecimiento su obra fue redescubierta
por F¢lix Mendelsohn dando asi inicio a su reconocimiento
universal como el maestro del contrapunto y uno de los

compositores mas importantes de la historia.

Bach es sin duda la maxima expresion de la musica barroca, aunque
para muchos, toda la musica del mundo encuentra su méaxima
expresiéon en ¢l. Compuso numerosas obras para organo, clave,
orquesta de cuerdas, ademas de conciertos para instrumento solista,
corales, misas, pasiones y mas de doscientas cantatas para la iglesia
Luterana durante su estadia en Leipzig, entre otras. Ha sido modelo
a seguir para los compositores mas destacados en los siglos

posteriores a su muerte.

Como compositor, lo que lo hace distinto a sus predecesores, es el
hecho de que supo concretar en su musica todo lo pasado y supo

adivinar con ella el futuro de la misma, o por lo menos proponerlo:

“Con Bach la miusica barroca llegé a su culminacién. Bach
resumia todo lo que habia existido antes, y anticipaba mucho
de lo que vendria.”*’

Para su fortuna —y la nuestra-, el joven Bach crecié en una época en
la que la iglesia Luterana, el gobierno y la aristocracia alemana

daban aportes significativos en pro de la formacion de musicos

40 Harold C. Schonberg. Los grandes compositores. Javier Vergara Editor S. A. 1987
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profesionales, particularmente en Turingia. Su padre era un
reconocido violinista y organista, al igual que sus tios, todos
musicos profesionales de gran reconocimiento en todo el pais. Tras
la muerte de sus padres fue criado por su hermano mayor con quien
inici6 desde su infancia estudios musicales profundos. En su
juventud tuvo contacto con el canto coral, el o6rgano, el
clavicémbalo y varias otras materias. Al graduarse tomo6 un puesto
como musico en Weimar donde comenz6 a hacerse famoso como
organista, siendo aiin muy joven. Posteriormente ocupd cargos de
mayor relevancia en otras cortes como Arnstad y Miihlhausen, en
donde constituyé su familia. Regres6 a Weimar y alli compuso
treinta de sus cantatas. Posteriormente se traslado a Co6then, como
maestro de capilla bajo la orden del principe Leopoldo. Alli
compuso gran parte de su ilustre obra. En 1723 es nombrado en
Leipzig Cantor y director musical de la Thomaskirche (Iglesia
Luterana de Santo Tomds). Su cargo le requeria enseflar canto y
latin a sus estudiantes en la Escuela de Santo Tomas, ademas debia
proveer de musica semanalmente a las dos iglesias (luteranas) de
Leipzig. De esa manera tuvo que escribir -su creatividad se lo
permiti6- mas de cinco ciclos de cantatas para cada afio durante sus

primeros seis afios alli. Dos de esos ciclos se han perdido.

Sus cantatas eran compuestas especialmente para ser ejecutadas
durante las lecturas de la Biblia cada domingo y dias festivos en las

liturgias que hacen parte del afio eclesidstico luterano.

Bach fue un luterano cabal, entregado a la vida religiosa de su
iglesia, por lo cual fue conocido como un hombre honesto y de
buenas maneras (no obstante los numerosos problemas que tuvo en
la mayoria de sus empleos por ser ‘dificil de llevar’). La iglesia
luterana le debe a su pluma la musica mas bella jamé4s compuesta

para un oficio religioso en Europa.
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En el siglo XVII, cuando Bach nacia y vivia su adolescencia,
Europa se hallaba surcada por las guerras y confrontaciones
ideoldgicas entre las diferentes sectas que se desprendieron del
protestantismo inicial, alegando que los reformadores “no habian
ido tan lejos como hacia falta en la direccion de un cristianismo

biblico mas sencillo”*!

Asi que Bach para su tiempo vino a ser como el rescate, no a través
de ideas escritas, ni de tesis, sino a través de notas musicales, del
ideal luterano como habia sido concebido originalmente, segun lo

ilustra Lang:

“Su tarea fue la de encarnar artisticamente los principios de
la Iglesia reformada y se mantuvo junto al ideal luterano en
un momento en el que ese ideal se rompia en muchos
fragmentos debido a las numerosas facciones enfrentadas.”*?

En efecto, el genio componia con una profundidad y un compromiso
que saltan a la vista, sin que nos conste ahora si ese compromiso era
de caracter espiritual, moralista o netamente técnico, o tal vez una
combinacion magistral de los tres propoésitos. Lo que se diga no
puede ser mas que una conjetura, pues la defensa de sus intereses
habria que escucharla de sus propios labios y atn asi, cabria dudar
de la autenticidad de sus respuestas, pues mas allad de la genialidad,
Bach era también un ser humano, que en un momento dado pudo
llegar a ser mediado por diversos motivos o intereses ideoldgicos,
econdmicos, politicos o religiosos a la hora de componer. De todas
formas, su musica es sublime y cumple con la tarea encomendada,
ya sea para la liturgia, pues los textos y la simbologia con la cual
los musicalizaba cumplieron —y lo hacen ain- con el propoésito de
conmover a la audiencia, ya sea por medio de su musica coral, como

de su musica pura para orquesta e instrumentos solistas, con la cual

I Microsoft ® Encarta ® 2007. © 1993-2006 Microsoft Corporation.
2 Paul Henry Lang. Reflexiones sobre la musica (Musicology and performance). Editorial
Debate, S. A. 1998.
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logré resultados inigualables y nuevas concepciones de algo que

estaba ya mas que establecido.

No obstante, muchisimos autores hacen sobre Bach analisis
profundisimos en cuanto a las posibles intenciones que motivaban
su ingenio. Para el consumado violinista Yehudi Menuhin, Bach esté
mas alld de una esfera tipicamente humana, ¢l lo coloca en un lugar

privilegiado sobre los demas compositores:

“El camino para llegar al elevado nivel alcanzado por Bach ha
sido largo y aun nos esforzamos por no perderlo ante la
amenaza diaria de la violencia y la degradacién, de un
péndulo que puede llegar demasiado lejos en su oscilacion.”*?

A esto afade:

“En la musica de Bach hay algo mas que sentimiento. Por muy
apasionada que sea, siempre persisten en ella la forma, el
equilibrio, una secuencia légica, una estructura, dentro de lo
cual el autor alcanzé una perfeccion que nunca ha sido
superada. Esa es una de las ensefianzas que se desprenden de
la masica de Bach y de toda la masica.”*

Menuhin encuentra en Bach mucho més que pasion, un enfoque
sistematico y cuidadoso a la hora de componer. AUn asi, como es
debido, halla en el genio una relacion perfecta entre meticulosidad,
disefio y nobleza de espiritu, que sean cuales fueren sus
motivaciones reales, le permiten al oyente sentir una cercania intima

con estados de alteza moral y espiritual:

“Toda mi vida he interpretado la misica de Johann Sebastian
Bach, compositor cuya pureza expresa nuestra ética mas
elevada, nuestra moralidad mas vigorosa, nuestros mas nobles
sentimientos. Nos despoja de nuestro yo mezquino, nos habla
de un hombre en paz consigo mismo y con Dios, y refleja el
ritmo de una sociedad que ha consolidado su fe y su

4 Davis, Curtis; Menuhin, Yehudi. La musica de hombre. Fondo educativo Interamericano S. A.
1979.

* Yehudi Menuhin y Curtis W. Davis. La Misica del Hombre. Bogotd. Fondo Educativo
Interamericano. 1979
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seguridad. Esta musica estd en la cumbre de la capacidad
humana para el descubrimiento y la invenciéon.”*’

Asi mismo otros autores hallan en Bach la expresion més sublime de
la musica religiosa. Como cuando Lang analiza al compositor en su

intimo proceso de creacion:

“En el punto decisivo, su ojo siempre se aparta del mundo
externo y se fija en el interno, en si mismo, y en ese momento
de la realidad se sublima en un ideal; se convierte en una
vision ensanchada hasta ser de significacion wuniversal,
impeliéndonos a adivinar la sustancia oculta bajo la
superficie colorista. Intuiciéon y erudicién, inspiracién
instintiva e intelecto consciente, forma musical y contenido
ideal estan mezclados inextricablemente.”*¢

La estética en Bach es inherente a su ser. Tanto en sus obras corales
como orquestales logra amalgamar la técnica con la inspiracién y
como resultado encontramos en ¢l a un autor ricamente expresivo.
Toda su musica la impregn6d de ese sentimiento que otros tantos

autores y criticos han catalogado de espiritual.

“Bach no tenia en absoluto [el autor aqui le hace un
comparativo con Haendel] sentido de la naturaleza, solo del
alma. Lo siente todo pero ve poco; para él el absoluto es la
belleza no perturbada por el mundo exterior. Hay momentos
en su musica de wuna cierta meticulosidad escolastica,
caracteristicamente medieval y aleman y que tiene su propio y
peculiar encanto. Se muestra solicito con cada linea musical,
cada una de las cuales debe ser una obra de arte en si. Nadie
ha superado esa concienciacién, para él no hay fruslerias: el
menor preludio coral de una docena de compases o la menor
invenciéon a dos partes recibe el mismo cuidado absorbente
que los grandes coros y fugas.”?’

Ese cuidado absorbente al que se refiere Paul Henry Lang fue sin
duda otra de las etiquetas del gran Bach. Cada uno de sus trabajos
estd construido sobre fuertes bases tedricas que a la luz de un
analisis posterior dieron cuenta de una genialidad sin precedentes en
la historia de la humanidad. En la memoria de los grandes

compositores posteriores a su siglo, siempre brilldé por su excelencia

45 IBID pag. 47
“ IBID pag. 43
“7 IBID.

48



como compositor, y su influencia fue reconocida por musicos como

Mozart y Beethoven.

La obra de Johann Sebastian Bach estd enmarcada en dos grandes
bloques: La musica vocal y la musica instrumental. En cada bloque
se pueden nombrar numerosos géneros a los cuales dedicod su genio.
Ademds compuso muchisimas obras para todo tipo de instrumentos
utilizados en el Barroco y siempre su obra es un peldano obligatorio
en la carrera de todo musico solista o agrupacidon, pues en su
inventiva abarco desde métodos técnicos para aprender a interpretar
el teclado u obras sencillas de facil interpretacion ideales para los
nifios, hasta grandes tratados instrumentales de gran complejidad

técnica. Harold C. Schonberg anota sobre esto:

“Como todos los compositores de su época se veia a si mismo
como un profesional activo, un hombre que por lo comiun
componia para satisfacer una necesidad especifica: una
cantata para el domingo, un cuaderno de ejercicios para los
nifios, una pieza de 6rgano con el fin de demostrar cierto
instrumento.”*®

Bach compuso también musica secular de gran factura, en la cual su
expresividad no se vio aplacada, por lo cual no puede ser solo
encasillado dentro de un marco meramente religioso. Es claro que
“Incluso en su obra profana mantiene una expresion elevada,

llena de espiritualidad.”*’, 1o cual es una impronta en su trabajo.

Bach fue conocido en vida como un gran organista y reparador de
6rganos, mas pocas veces goz6 de reconocimiento como compositor
ilustre. Al parecer su estilo, como ya lo hemos anotado, estaba fuera
de su tiempo, no era de su pasado ni de su futuro y eso causd que no
hallara siempre el favor del publico, como lo explica Dominique

Patier:

* Harold C. Schonberg. Los grandes compositores. Javier Vergara Editor S. A. 1987
4 Dominique Patier. Historia de la Misica. © Espasa Calpe, S.A.2001.
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“En una época caracterizada por el estilo galante, la
austeridad y la espiritualidad de la musica instrumental de
Bach recibieron una acogida poco favorable por parte del
publico.”*’

No obstante esto, Bach se resiste a la frivolidad de su época y la

enfrenta dandole mucho mas de lo que esta podia apreciar:

“Su espiritu sistematico, su gusto por la clasificacién, su afan
de llegar hasta el final de las cosas parecen fuera de contexto
en un momento en el que la busqueda musical se orienta hacia
la improvisaciéon, lo sorpresivo, lo imprevisto. (...) Nos
encontramos ante una obra tan rica, tan intensa, que la
partitura habla por si misma. La simple contemplacién del
aspecto combinatorio de sus lineas musicales proporciona ya
un goce estético, independiente de la audicién. (...) la noble
expresion de Bach, que parece elevar todas sus creaciones
hacia Dios, es el reverso de la de Haendel, que mantiene en
sus obras sagradas el lenguaje de las pasiones humanas.”"’

Muridé en 1750. Sus hijos fueron reconocidos también como grandes
musicos y compositores, mas nunca al nivel del reconocimiento que
alcanzara su padre afos después. Tras su muerte se perdieron
muchas de sus obras. Solo sus hijos o sus alumnos mantuvieron viva
su memoria como gran compositor, sin embargo afios después su
nombre fue olvidado casi totalmente. Fue en 1829 que Félix
Mendelsohn rescaté la Pasion Segun San Mateo, dirigiéndola ¢l
mismo, siendo este el primer paso para su posterior reconocimiento

universal.

Nadie mas en el barroco estd al nivel de Bach, ni siquiera Haendel,
quien también merece gran reconocimiento, pudo igualar siquiera su
inspiracion. Después de Bach no hay mucho de lo que hablar en este
periodo, y tal vez Haendel se salve del monton por ser su

contemporaneo.

* Dominique Patier. Historia de la Misica. © Espasa Calpe, S.A.2001.
51
IBID.
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“La poderosa personalidad de J. S. Bach parece haber
eclipsado a los musicos que le preceden y desanima las
investigaciones musicologicas.”??

Hoy, en pleno siglo XXI, es reconocido, en un podio que comparte
tal vez con Mozart y Beethoven, como uno de los grandes e
irrepetibles genios de la historia de la musica. Es el apellido del
siglo XX en cuanto a musica se trata, pues impone -tal vez sin
proponérselo muy en serio- un cambio en el panorama, una novedad
que quebro la historia. Menuhin lo expresa sin vacilaciones: “Para
mi, Bach representa el ideal que la musica occidental se esforzaba

por alcanzar desde hacia mil aios.””’

La cantata BWV 56 es solo una de las 200 cantatas conocidas
actualmente. Una de las dos cantatas para bajo solista y tal vez una
de las menos recordadas. Pero aun en ella, se pueden encontrar
clarisimo todas sus caracteristicas, sus simbolismos y su
expresividad. Al fin y al cabo, esta obra es parte de la totalidad de
su obra, asi que representa su obra misma, pues de Bach no se
encontrard un numero que diga menos de ¢l; absolutamente toda su

creacion lo representa con honor.

“Su fecunda obra es considerada como la cumbre de la musica
barroca y una de las cimas de la misica universal, no sélo por
su profundidad intelectual, su perfeccion técnica y su belleza
artistica, sino también por la sintesis de los diversos estilos
internacionales de su época y del pasado y su incomparable
extensién. Bach es la fuente de inspiracion para los
posteriores compositores y musicos desde Mozart pasando por
Shoenberg hasta nuestros dias.”"*

2 IBID pag. 50
53 IBID pag. 47
> Enciclopedia web Wikipedia, 2006.
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7.3.2. Leipzig y Las cuatro capillas

Leipzig es una ciudad alemana que cuenta con alrededor de
seiscientos mil habitantes. Fue fundada en el siglo XI como centro
comercial, aprovechando su privilegiada situacién geografica, factor
que la asemeja a Pereira. En ella sucedieron grandes capitulos de la
historia, como la lucha de Lutero por defender sus iniciativas. De
esto quedo que Leipzig se constituyera en una ciudad
eminentemente protestante. Bach trabajaba como compositor y
cantor para las cuatro capillas luteranas mas importantes de ese
momento. Entre estas cuatro capillas se dividia su labor, en la cual
debia encargarse de la composicion y montaje de las obras, con un
personal muy poco y mal calificado bajo su batuta y con una
cantidad de trabajo acumulable para afos y que el debia cumplir en
una semana. De alli que algunas veces retomara temas de otros
compositores o suyos propios para sobre ellos establecer variaciones
y componer cantatas, misas y corales completos. Para las cuatro
capillas debia cumplir con un intinerario. Como en las cuatro se
celebraba el domingo la celebracion litirgica semanal mas
importante, el inigualable Bach debia componer, arreglar, ensayar y
montar toda una cantata, durante los seis dias previos para el largo
domingo presentar en cada capilla la cantata preparada. Por turnos
se rotaba, acompafiado de sus musicos, por cada una de las capillas
a diferentes horas del dia, para presentar su elaboradisima cantata
como fondo de la liturgia. Asi, durante dos afios, con sus dias y sus
noches. Solo un verdadero y disciplinado genio podia idearlo y

soportarlo.

7.4. El trabajo coral

Los propésitos del trabajo coral se pueden enmarcar dentro de dos

grandes intereses: el interés académico y el interés social. En el
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primero, se constituye en una tarea obligatoria para todo musico
(sea instrumentista o cantante) en cuanto se fundamenta a través de
¢l un desarrollo auditivo que corresponde al reconocimiento de
lineas melddicas independientes, de los diferentes recursos
armonicos implementados por los autores durante los diversos
periodos y estilos de la historia de la musica, ademas de fortalecer
la entonacidn, tan trascendental en la labor de cualquier musico. En
el segundo aspecto, el social, el trabajo en grupos corales dignifica
el entorno socio-cultural, en cuanto se desarrolla a partir de la unién
de grupos numerosos de personas que en muchos casos pueden ser
de diferentes edades, estratos sociales, nacionalidades e incluso de
diversas religiones y que comprometen su esfuerzo respecto de un
resultado musical que se traduce en convivencia, respeto por el otro

y amor hacia la musica.

En sus principios la musica coral se enmarcaba en otros intereses
dentro de los cuales primaba el eclesiastico. Aunque desde siempre
el hombre utilizé el canto como una forma de comunicacion, fue en
el siglo VI cuando por iniciativa del Papa Gregorio I, el Grande se
instituyeron varias escuelas en pro del desarrollo del canto
litargico, dando origen al Canto Gregoriano y otras vertientes. A
partir de alli se dio la formacién de coros de hombres y nifios y
posteriormente la Iglesia Catdlica permitié a las mujeres participar
del canto coral en la liturgia. Durante los siglos posteriores, la
musica coral fue mdas alla de los limites de la liturgia catélica. De la
mano de Lutero y la Reforma protestante se invitdo al publico en
particular a participar del canto religioso con salmos métricos,
himnos, etc. En Francia se dieron las Chansons, canciones profanas
y madrigales, interpretados a coro. Hasta que en el siglo XVIII con
Johann Sebastian Bach y George Friedrich Héndel surgieron con
gran popularidad obras que vincularon coro y orquesta, las cantatas

en el caso de Bach y los oratorios en el caso de Héandel.
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Con el éxito rotundo que alcanzara la Opera en los siglos XVII y
XVIII se fortalecio la idea de usar al coro como parte importante
dentro de la escena, interactuando con los solistas durante los
diferentes actos y exposiciones tematicas, adquiriendo un papel de
protagonista de la acciéon dramatica musicalizada que representa la

opera.

Con el transcurrir de los siglos, el canto coral traspaso fronteras y
de modos similares ha venido ha desarrollarse en el resto del
mundo, en algunos casos a la par que en Europa, sin embargo
conservando de cada pais sus raices folkloricas, religiosas,

costumbristas, como también su organologia y timbres particulares.

7.5. Técnica y estética de un montaje coral

El éxito de un montaje coral suele radicar en el conocimiento y el
respeto que el director del mismo se proponga cumplir para con el
autor y la obra que va a interpretar; la comprensién del contexto en
el cual se desarrolldo la obra originalmente y el gusto estético en
cada aspecto de los concernientes al montaje. Técnicamente, el uso
de las voces requiere de un dominio amplio de la técnica vocal y de
las posibilidades de interpretacion que ofrece la obra en cuanto mas
profundo sea el andlisis de la misma. El conocimiento de los
registros de cada cuerda, incluso el conocer cada voz del coro por
separado le brinda al director una amplia gama de caminos por los
cuales llevar la interpretacién vocal del repertorio. Cuanto mas se
conoce sobre las cualidades de la voz y de sus posibilidades
expresivas, mas se accede a estandares de calidad elevados y se
logra el proposito de interpretar la obra cumpliendo los esquemas
estéticos por los cuales fue propuesta en un principio.
Estéticamente, el estilo o periodo de la musica en el cual se

enmarque la obra brinda gran parte de las pautas de direccion para
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un montaje fiel en su reproduccién al propdsito original del
compositor. Factores como el tempo, las dindmicas, los colores de
voz, los fraseos y hasta elementos externos como el vestuario o el
maquillaje pueden ser leidos a través de la cultura y las costumbres
de la época. También la arquitectura, la literatura y las artes
plasticas que predominaron en aquel periodo de la historia sobre el
cual estemos trabajando pueden valer como proyecciones estéticas
del contexto ideologico, fisico y cultural en el que la obra tratada

tuvo origen, desarrollo y éxito.

La habilidad de adaptar con éxito todos estos cimientos técnicos y
estéticos al contexto en el cual uno labora como director es la que
puede marcar la diferencia en cuanto a la calidad del producto
artistico que se ofrece al publico, quien puede percibir facilmente la
calidad estética de un montaje sin que para eso le sea necesario

contar con conocimientos amplios en materia de musica.

7.6. El canto

El canto surgi6o con la voz misma, desde el mismo momento de
nuestra creacion. No se puede determinar exactamente su origen ni
sus formas originales. Por otro lado, la historia de la musica no nos
habla con exactitud sobre el tema. Son pocos los hallazgos que dan
cuenta de la actividad vocal en la era antigua, por lo que la historia
del canto, documentalmente hablando, se halla enmarcada desde mas
o menos el siglo IV de nuestra era hasta la actualidad. Fue en este
siglo que surgi6 el estudio del canto como disciplina, primero en
Italia y después en el resto de Europa. De este estudio se desprende
el llamado Bel canto italiano, del cual brotan los cantantes que
interpretaran Opera, Lied, Cantata, Oratorio y demadas géneros

vocales de nuestra historia.
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Existen por supuesto otras manifestaciones vocales distintas al bel
canto o al canto lirico, resultantes del siglo XX, que trajo consigo la
tecnologia del micréfono, lo que permitid6 la popularidad de
cantantes no de escuela, que usaran tonos suaves e intimos
proyectando su voz sin inconvenientes en salones de grandes
dimensiones. De alli la expansion del canto popular, Folk, todas las
ramificaciones del Blues y el Jazz y otras vertientes populares de
diversas culturas que en el presente siglo por la facilidad que

otorgan las comunicaciones van ganando espacio y notoriedad.

Sin embargo, la disciplina del canto que nos ocupa aqui es la

primera, la del canto de escuela, el bel canto.

7.6.1. Bel Canto

El inicio del bel canto se remonta al siglo IV, cuando san Silvestre
funda la Schola Cantorum de Roma?’’. Posteriormente, en las demas
ciudades importantes de Italia, se fundan escuelas dedicadas a la
enseflanza y practica del ‘bel cantismo’. Asi, puede decirse que
surge una disciplina sistematica de estudio de la voz y sus
posibilidades interpretativas, que a través de un descubrimiento de
la técnica vocal apropiada, permitido enfocar las diferentes voces por
los mejores caminos.

El siglo X trajo consigo el canto gregoriano o canto llano, el intento
catolico por establecer “una liturgia unificada y un arte digno de

la Iglesia y del imperio cristiano.”?¢

Posterior a esto, se difundi6 por toda Europa el Canto liturgico, que
sufrio transformaciones durante el siglo X a manos de muy diversos

compositores.

% Joan S. Ferrer Serra. Teoria y practica del canto. Herder Editorial, S. L. 2003. Segunda
edicion.

>® Jean-Yves Hameline . Historia de la miisica © Espasa Calpe, S.A.
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Durante el siglo XI se originan en Francia los trovadores y troveros,
que extienden su dominio sobre la historia del canto hasta el siglo
XIII, con sus canciones llamadas ‘cortesanas’, basadas en la poética

de la época conocida en la historia universal como Edad Media.

Aunque al parecer ya en el siglo IX existieron los primeros indicios
de Polifonia, es a los siglos XI, XII 'y XIII a los cuales se les
atribuye su dominio. Durante estos siglos surge el organum, la

escuela de Notre — Dame, el Ars Antiqua y el Ars Nova.

El siglo XIV trae consigo las escuelas polifonicas inglesa y
francesa, y el desarrollo de la polifonia por medio de compositores

Italianos.

Durante el siglo XV los compositores experimentaron con las
distintas gamas de la voz humana, abarcando desde las voces
femeninas agudas, hasta las voces masculinas agudas y graves y las
voces blancas de nifios. Compositores especializados en musica
religiosa proveen de motetes a todas las cortes. El renacimiento
hace gala de la musica coral. Sin embargo, el catolicismo que
prohibié desde el noveno siglo el uso de voces femeninas en el
canto, obligd a la conformacién de grupos vocales en los que las
lineas melodicas agudas estaban a cargo de hombres con registros

muy agudos.

Posteriormente, en el siglo XVI y XVII se hizo muy popular el uso
del Castrato como la voz solista por excelencia, alcanzando la cima
de su sefiorio en el siglo XVIII. El bel canto, que se fortalece en el
siglo XVI hace uso del Castrato solo hasta el siglo XIX cuando se
propone por un lado acabar con la espantosa practica que mantenia
la existencia de los castratti y por el otro buscar el desarrollo de una

técnica vocal que permitiera alcanzar una sonoridad y proyeccidn
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sin precedentes. Es permitido el uso de la voz femenina y comienzan
a aparecer las grandes lumbreras del canto. Surgen entonces las
diferentes clasificaciones de la voz femenina como soprano (lirica,
dramética, coloratura), mezzosoprano y contralto en los escenarios
de opera, ademas de las ya comunes voces de tiple (nifio), tenor,

baritono, y bajo.

7.6.2. Clasificacion de la Voz

Durante los siglos XVII y XVIII el estudio de la voz humana
permitié una clasificacion de la voz distinguiéndola por el margen
de notas que cada tipo de voz conocida podia cantar. A ese margen
de notas, desde la mas grave a la mas aguda se le llamo6 Registro de
voz. De la medicion del registro de voz provienen unos parametros
comunes, que pueden variar de cantante a cantante, pero que

mantienen una relacién comun.

“La clasificacion de las voces contempla no solamente las
diferencias fisioldogicas del aparato vocal; también tiene en
cuenta los diversos registros que pueden cubrir y el timbre
particular que determina sus posibilidades expresivas”®’

Los registros iniciales resultantes de la clasificacién de la voz son:

En las voces femeninas, de la mas aguda a la més grave:

Soprano, es la voz femenina mas aguda, que sin embargo contiene
diversas ramificaciones, que bien pueden ser por registros mas
amplios que la medida estdndar, o por diferencias en calidades

interpretativas.

Mezzo-soprano, es una voz intermedia entre la més grave y la mas

aguda. Goza también de distintas ramificaciones.

>7 Pilar Lago. La miisica para todos. Tomo L. Los elementos. Educar cultural recreativa S. A.
Colcultura, 1993.
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Contralto, es la voz considerada como la més grave de las voces
femeninas. En algunos casos su nombre se reduce a Alto, sobretodo
en las partituras para Coro. Es la voz femenina quiz4ds més escasa,
sobretodo en Colombia. Sin embargo paises como Cuba o
Venezuela, asi como las demas regiones caribe de Latinoamérica,

suelen dar grandes voces de contralto.

En las voces masculinas también hay tres clasificaciones generales
de las cuales se desprenden otras mas particulares y escasas. La

generales son:

Tenor, es la voz masculina aguda por naturaleza. Sin embargo, un
caso escaso es el Contratenor. Una voz de tenor tan aguda que

asemeja el registro de voz de la Contralto y de la mezzo-soprano.

Baritono, la voz intermedia masculina y Bajo, la voz grave
masculina, son casos especiales de los que nos ocupamos en el
apartado siguiente, pues es el registro utilizado por Bach para el
papel de solista de la cantata BWV 56, de la cual es objeto este
trabajo de grado.
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7.6.3. Registro de Bajo Baritono

La voz de Baritono es la voz intermedia entre el tenor y el bajo en
las voces masculinas. Suele alcanzar notas tan altas que pertenecen
al registro del tenor y tan bajas que pertenecen al del bajo. Son
usados con frecuencia en las operas de Mozart para papeles
protagonicos, como en el caso de Don Giovanni®®*. También Georges
Bizet lo usa para su Toreador en la opera Carmen.”’

Pilar Lago aborda este registro en su libro, que hemos citado

ampliamente, de esta manera:

“Cuando su calidad es liviana y de facil acceso hacia el
registro alto, resulta apropiada para la Opera Coémica;
cuando se adapta mejor al registro bajo y su timbre es menos
brillante, mas denso, se ubica mejor en la Opera Seria. Por
otra parte, las calidades expresivas de las diferentes voces de
baritono pueden personificar voces de tipo lirico, heroico,
caballeresco, o dramitico con gran propiedad.”®’

Bajo, es la voz mas grave de las voces masculinas. AUn asi, su
registro de voz en los niveles profesionales debe alcanzar al menos
la nota sol 1, que es bastante aguda, ain para un tenor. Sus notas
bajas son envidiables, puesto que ningun otro registro puede
alcanzarlas. En algunos paises se da la rareza del bajo profundo,
sobre todo en Rusia. Esta rareza se da por las caracteristicas del

clima normalmente. Pilar Lago lo explica asi:

“El registro mas grave de todas las voces, contra lo que
podria pensarse, no debe asociarse necesariamente con un
timbre opaco o con limitaciones en cuanto a la agilidad. El
llamado ‘bajo cantante’ por ejemplo, posee una voz sonora,
vibrante, con posibilidades virtuosisticas como la coloratura.

> Don Giovanni, es una de las operas mas populares del austriaco Wolfgang Amadeus Mozart,
basada en la popular obra Don Juan. Sus papeles protagonicos masculinos son interpretados por
baritonos y bajos, como lo son Don Giovanni (Baritono), Leporello (Bajo), Masetto (Bajo). N del
A.

% Carmen es la opera mas famosa del francés Georges Bizet, compositor que existié durante el
Romanticismo musical. El papel del Toreador al que se hace referencia es el de un torero que se
enamora de Carmen, la soprano que a su vez ama al tenor, Don José. Bizet era francés, pero
Carmen se desarrolla en Sevilla, Espafia. Las melodias de Carmen son muy populares en todo el
mundo. N del A.

% Pilar Lago. La musica para todos. Tomo I. Los elementos. Educar cultural recreativa S. A.
Colcultura, 1993.
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Su repertorio abarca desde los bufos caracteristicos de la
opera italiana hasta los mas trascendentales y serios
personajes de la creacion contemporanea. Otra categoria, la
del ‘Bajo profundo’, se destina frecuentemente a Ila
representacion de reyes, sacerdotes res ancianos (...) En
Rusia, se encuentran voces extremadamente bajas, de hermoso
timbre, que dan un colorido singularmente atractivo a los
coros religiosos o populares como el de los boteros del Volga.
De ahi su nombre: bajos de Rusia.”®'

Existen voces, tal vez privilegiadas, que cuentan con los dos
registros, el de bajo y el de baritono. El llamado Baritono Bajo
puede interpretar papeles destinados para alguno de los dos

registros.

En el caso particular de esta cantata, el papel de solista esta escrito
para bajo cantante, pero puede ser incluso interpretado por un

baritono con un registro de notas graves amplio.

7.6.4. La Técnica Vocal

Como ya se ha mencionado, la técnica del canto se desarrollé por
maestros emergentes de la misma necesidad de teorizar las técnicas
que se daban en el ejercicio vocal y organizarlas en pro de una
rutina con objetivos claros y especificos que apuntaran hacia la
interpretacién vocal correcta. A partir de ejercicios técnicos, asi
como del estudio del aparato vocal y de toda la anatomia humana, la
técnica vocal se desarrolld a punto de que para el siglo siguiente
cada pais europeo gozaba de su propia técnica. Necesidad que se dio
al estudiar las diferencias fonéticas existentes entre cada idioma,
como por ejemplo entre el italiano y el aleméan. Asi, surgieron
entonces la Técnica Italiana o Napolitana, La técnica Alemana, La
técnica Francesa y mas hacia el siglo XIX y XX, la técnica
Americana. Lago ilustra la importancia de la técnica vocal en el

siguiente analisis: “El dominio de la técnica vocal, permite al

6! Pilar Lago. La musica para todos. Tomo I. Los elementos. Educar cultural recreativa S. A.
Colcultura, 1993.
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cantante localizar a voluntad dicha resonancia, modular el sonido de
acuerdo con sus particularidades de afinacidén, intensidad vy
duracion; finalmente, articular de manera absolutamente clara
vocales y consonantes para una correcta apreciaciéon del texto. El
cultivo de la voz comienza a desarrollarse solamente a partir del

Siglo XVII, cuando nace la opera en Italia.”®’

Aparte de la técnica vocal, la calidad interpretativa del cantante
depende de otros factores, internos como externos, que lo convierten

en un cantante profesional.

“(...) en el centro, es el espiritu el que manda e impone a la
garganta humana los sonidos que ha de dar conforme a las
exigencias de las leyes de nuestro ser espiritual, mientras que
en los instrumentos los sonidos estin sujetos a la constitucién
material de los cuerpos sonoros, como por ejemplo, la
longitud de las cuerdas o la distancia entre los orificios de los
tubos.”®?

El correcto estudio de la técnica vocal, que en el ambito profesional
lirico puede abarcar alrededor de diez afos, sumado a una voz

dotada para tales fines, resulta en procesos de alta calidad vocal.

“No bastara poseer una voz extensa y potente. Sera necesario
belleza en el timbre, sensibilidad en la expresion, y arte y
técnica del canto para ser intérprete de la alta musica.”®

7.7. El Barroco Musical

Asi se le llama al periodo que comprende la segunda mitad del siglo
XVII y la primera del XVIII. Es el periodo de la ornamentacion, del
fulgor de estrellas, del telén y de la musica como espectaculo. Su
nombre nos trae mucho de lo mejor que ha vivido el mundo de las

artes en general, desde la poesia de Quevedo y Lope de Vega, hasta

62 Pilar Lago. La miisica para todos. Tomo 1. Los elementos. Educar cultural recreativa S. A.
Colcultura, 1993.

6 Jaime Pahissa. La misica y el hombre. Ediciones Don Bosco. Barcelona, 1980.

4 IBID.
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las estaciones de Vivaldi; es el desafio que el hombre del siglo

hacia frente a los rezagos del renacimiento.

“Los ultimos afios del siglo XV que ven por fin la eclosion de
los efectos del pensamiento humanista sobre el arte musical,
abren de par en par las puertas del futuro: Maiusica
instrumental, melodia acompafada, opera y oratorio
dominaran la época barroca, marcados todavia por el
entusiasmo que anima a los artistas al final del
Renacimiento.”®’

Fue en la iglesia Catdlica y en las monarquias donde la musica
Barroca tuvo su desarrollo. Desde alli recibi6é sus directrices y su

reglamentacion. Para ambos fue su produccion.

“La musica denominada culta o ilustrada (en oposicion a la
popular) vnicamente se cultiva en el seno de los dos
estamentos rectores de la vida politica y espiritual: el
aristocratico (las diversas cortes europeas) y el eclesidstico.
Un tercer sector — el burgués — estd a punto de entrar con la
opera en el universo musical (...) En las figuras de Domenico
Scarlatti, de Bach y Haendel, nacidos todos en el mismo afio,
se personalizan en cierto modo los tres escenarios
apuntados.”®®

El siglo XVII se sinti6 igual en todas las artes. Y si bien sucede
como lo dicen varios teoricos, al afirmar que Bach nunca supo que
vivio en el barroco sino que fueron los hombres siglos después
quienes lo situaron alli, ciertamente hubo concordancia entre las

artes, la arquitectura, las letras y la musica por esos afios.

“El movimiento plastico y cultural conocido con el nombre de
barroco alcanza en estos momentos su cenit, y el arte del
sonido no ha sido ajeno al impacto de la fantasia barroca y se
ha hecho sensible en un estilo caracterizado por la gran
ornamentaciéon de la frase, ornamentacién que, si es
particularmente patente en las obras para clavecin, puede
igualmente detectarse en la musica concertada para violin
(Vivaldi, Bach) o en las sinuosidades vocales del oratorio y de
la cantata (Caldara, Carissimi, Bach y Haendel).”*’

85 Marie-Claire Beltrando-Patier, Dominique Patier, Jean Duron. Historia de la misica © Espasa
Calpe, S.A. 2001

% Manuel Valls Gorina. Para entender la musica. Alianza editorial, 1988.

7 IBID.
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Ornamentacion parece ser la palabra que define el periodo. Todo
adornos fueron las composiciones. Tanto asi, se logra divisar en las
cupulas de las capillas, en las formas arquitectonicas de la época, en
la literatura barroca espafiola, como en las artes plasticas. ElI
barroco musical fue congruente con ese estilo de ornamentacién

para muchos exagerada, pero para ese momento, de moda.

“La ornamentaciéon caracteristica de esta época, afecta
directamente la linea melédica. Su disefio original se
enriquece con nuevos sonidos, que refuerzan la presencia de
los fundamentales, suavizan o vresaltan sus distancias
intervalicas, y marcan las cadencias.”®®

Maés que la simple ornamentacidn, el estilo barroco tiene un caracter
que lo define como tal. Ese caridcter daba con muchos visos y
personalidades distintas, que cabian como no en el marco de una
cultura barroca que abarcdé mas de un siglo y por la que desfilaron
apellidos tan cercanos y lejanos, tanto en afilos como en

caracteristicas.

“El caracter conflictivo del barroco se amolda tan
perfectamente a las tensiones internas caracteristicas del
lenguaje musical que, como dice S. Clerex, es una estética que
encuentra en la musica su ‘encarnacién ideal’, y puede
afirmarse que toda miusica posee, por esencia, una dimensién
barroca.”®’

La expresion maxima del barroco musical es sin duda alguna la
opera. En ella confluyen lo pictérico, lo dramatico, lo fantastico, lo
excesivamente ornamentado y lo sublime. En ella confluyen también
todas las artes: Literatura, Pintura, Danza, Composicidn,
Interpretacion musical, Bel canto y todo lo que cupiera. La opera

era para el barroco el barroco mismo.

“(...) La estética del barroco se aviene perfectamente con el arte de
la fiesta y la apariencia, con la tramoya, hasta tal punto que el

68 Pilar Lago. La miisica para todos Tomo II. Los estilos de la musica. Educar Cultural
Recreativa S. A. Colcultura, 1993.

% Marie-Claire Beltrando-Patier, Dominique Patier, Jean Duron. Historia de la miisica © Espasa
Calpe, S.A. 2001
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espectiaculo en si mismo [la opera] se convierte inmediatamente en la
razén de ser del género, imponiéndose sobre el texto y la musica.””’

El barroco con todo su brillo y su impetuosidad le ofrendo a la
musica muchas historias que contar. Casi todos los géneros y formas
musicales nacieron alli. La opera siguié su camino. Ahora es su
majestad la opera. La cantata y el oratorio también sobrevivieron,

tal vez y eso es entendible, con mucho menos brillo.

“Durante el siglo XVII Italia crea tres géneros musicales
nuevos — la opera, el oratorio y la cantata — que renuevan el
lenguaje musical de su tiempo.”"!

Fue en el barroco que la musica se permitio sus primeras licencias.
Sali6 de la mojigateria religiosa y se embarcd por diversos viajes.
De ahi en adelante se enriquecio. Pero el barroco fue el catalizador
que permitiera a la musica tal vez llenarse de adornos, para después

entrar a depurar lo mejor que le quedaba.

“La revolucion lingiiistica que se produjo en la transicion del
Renacimiento al Barroco configuré una perspectiva
radicalmente nueva para la musica: por primera vez, ésta se
asume como espectaculo, como flujo de sucesos diversos,
frente a un publico que deviene espectador destacado.””?

7.7.1. El Bajo Continuo

Fue, al lado del recitativo, uno de los elementos claves de la
composicién barroca. Pilar Lago explica claramente lo que

significa:

“La importancia del bajo aparece reflejada en el
procedimiento de escritura caracteristico de la época: el ‘Bajo
cifrado’. El compositor anotaba los sonidos fundamentales, y
cifraba numéricamente los acordes a realizar. El ejecutante,

" IBID.

"' Marie-Claire Beltrando-Patier, Dominique Patier, Jean Duron. Historia de la miisica © Espasa
Calpe, S.A. 2001

" Enrico Fubini. La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX. Alianza Editorial,
1988.
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seguin su habilidad, podia improvisar imitaciones de motivos
expuestos por las voces extremas, u ornamentar su linea
melédica de acuerdo con la naturaleza de la obra. EI
procedimiento se denomina ‘bajo cifrado’; el concepto
musical, ‘bajo continuo’. El sostén de esta voz inferior se
confiaba al clave, que realizaba las armonias y llevaba el
pulso ritmico. A menudo la linea melédica aparecia reforzada
por el violonchelo. El papel del continuo era fundamental
cuando acompafiaba solamente una voz cantante. Sin
embargo, no se prescindia de su intervencion en el caso
contrario; muchas obras lo mantenian aun cuando la armonia
estuviera plenamente realizada por las diferentes voces o
instrumentos, y su papel se redujera a apoyar o duplicar las
diferentes lineas”’?

Se utilizé durante todo el barroco y sent6 las bases para un porvenir
en la composicion, que logro evolucionarlo en elementos mas
completos.
“El bajo continuo tuvo considerables repercusiones en la
escritura musical: es una forma peculiar de concebir la

musica que, por su juego de curvas y profundidades, resulte
plenamente barroca.”’

7.7.2. El Recitativo

Es el otro elemento protagdénico de la composicion barroca. Surge
en [talia a principios del siglo XVII, como la “parte esencial del
estilo representativo, destinado a expresar musical mente una
accion.””’

Proviene de la corriente declamatoria que suponia un ambiente
dramatico y promueve a su paso el origen de la opera, la cantata y el
oratorio, influyendo también sobre géneros mas antiguos. Fue en su
momento una novedad sin precedentes que generd un posterior

movimiento, tal vez el mas significativo de la musica.

™ Lago, Pilar. La misica para todos. Tomo II. Los Estilos de la misica. Educar Cultural
Recreativa S. A. Colcultura, 1993.

™ Beltrando-Patier, Marie-Claire; Patier, Dominique; Duron, Jean; Hameline, Jean-Yves; Pétillot
Claude. Historia de la misica © Espasa Calpe, S.A. 2001

> Historia de la Musica. Espasa Calpe. 2006.
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7.7.3. La Musica de Camara

Esta forma de concebir la musica se origindé durante el
Renacimiento, para cumplir con las necesidades de la corte. Era
musica compuesta para ser tocada en espacios pequeios, como salas,
cuartos o comedores, por lo cual recibié esa denominacion. Los
grupos musicales para interpretar obras de camara reciben también
la denominacién, tal como la orquesta de camara, el coro de
camara, etc. Siendo asi, grupos de pocos musicos por cuerda.
Incluso en aquella época, el nombre de cdmara era asignado a la
agrupacion que mejor cumplia con el calificativo: el Cuarteto de
Camara. Por lo tanto, a menor numero de musicos, menor la
necesidad de director musical. Es por eso que frente a un cuarteto
de cdmara generalmente “mo hay director; los musicos deben estar
ubicados de manera de poder mirarse entre si, para lograr la

mejor coordinacion.”’’

7.8. La Cantata

Al lado del oratorio, la cantata es el género vocal que compite en
importancia con la opera dentro del marco de los siglos XVII y
XVIII. Por supuesto es una pelea perdida, pues la opera tras su
apariciéon en el siglo XVII goz6 de un reinado que ningin otro
género le pudo arrebatar. AuUn asi, la cantata y el oratorio, asi como
las Pasiones, de J. S. Bach, se constituyeron en géneros emblema de

la creacion musical de ambos siglos.

La cantata, genero del cual nos ocuparemos, surgio en Italia durante

el siglo XVII”?, simultdneamente con la opera y el oratorio, que se

* Wikipedia, enciclopedia libre web site, 2006.

7 “La cantata se origina en Italia. Inicialmente estaba destinada a una o dos voces con
acompaflamiento instrumental, y tenia caracter profano. Posteriormente evoluciono hacia el género
religioso.” Pilar Lago. La misica para todos Tomo II. Los estilos de la musica. Educar Cultural
Recreativa S. A. Colcultura, 1993.
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presume por muchos es originario de Inglaterra, pero que para otros

es creacion de Giacomo Carissimi.

El mayor auge de la cantata se da alrededor de 1620. En una etapa
inicial fue Roma el foco principal del género, de la mano de Rossi y
Carissimi. Posteriormente su exploraciéon se extiende a Venecia,
Bolonia y Népoles. De esta exploraciéon del género a manos de
distintos autores, surgieron diversas formas de cantata, que una a
una fueron evolucionando, y de cada una de estas formas de

construccién brillaron diferentes compositores.

7.8.1. Cantata da camera

Fue el tipo inicialmente concebido para voz solista con
acompaflamiento instrumental. Sus textos eran de caracter profano.
Estaba compuesta usualmente de recitativos y arias contrapuestas.
Los compositores italianos destacados en este tipo de cantata fueron
Giulio Caccini, Claudio Monteverdi (a quien muchos le atribuyen la
creacion de la Opera, lo cual ha sido ampliamente discutido) y
Jacopo Peri. En las cantatas profanas suelen abordarse temas

bucdlicos, mitologicos, satiricos, conmovedores o ingenuos.

Luego, la influencia de la iglesia dio paso a una nueva forma de
cantata cuyos textos se amoldaron a las necesidades de la liturgia.
En Italia esta transformacién se dio al servicio de la Iglesia Catdlica
Romana, mientras que en Alemania se da en la busqueda por
popularizar y engrandecer la liturgia luterana. De todos modos, la
cantata da camera italiana era especialmente diferente a la cantata
que posteriormente surgiria en Alemania, como lo manifiestan

Caravaglia y Rescigno:

“La cantata de camara italiana es en esencia una suerte de
fraccion de camara de un trozo de opera, predominantemente
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un recitativo seguido por un aria, confiada a una voz con
acompafamiento de continuo.”’®

La forma siguiente, aunque explorada por compositores italianos,
puede decirse que es virtualmente de uso Aleman, no obstante en

Alemania fue que Bach compuso alrededor de trescientas.

7.8.2. Cantata da chiesa

Traducida como ‘cantata de iglesia’, surge de la transformacién que
hacia el final del siglo XVII sufriera la cantata da camera. Paso de
ser una composicidon para voz solista, a utilizar dos o tres voces con
acompafiamiento. Los mds importantes exponentes de esta forma
fueron los italianos Giacomo Carissimi y Alessandro Scarlatti, de
quien se dice que compuso doscientas o méas de estas obras; y los
alemanes Heinrich Schiitz, Georg Philipp Telemann y Dietrich
Buxtehude, en manos de quienes “eveolucioné hacia una forma

mucho mds elaborada que su modelo italiano””’

y que a su vez
allanaban el camino para que pocos afios después Johann Sebastian
Bach terminara por nutrir el género con cientos de cantatas da
chiesa para la Iglesia Luterana en Leipzig, ademéds de componer

también algunas cantatas profanas.

Tras Bach, la cantata pasé a ser catalogada mas como un genero
vocal con coro y acompafamiento instrumental, que ocasionalmente
usa solistas y que puede pertenecer a dos tipos de caracteres: Sacro

o Profano.

8 Renato Caravaglia y Eduardo Rescigno. Gran Historia de la Musica, Tomo 11, Johann
Sebastian Bach. Circulo de lectores, 1985.

" Microsoft ® Encarta ® 2006. © 1993-2005 Microsoft Corporation. Reservados todos los
derechos.
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A través de las diversas experiencias de compositores, fue
enriquecida con coros, interludios instrumentales, solos, arias y

recitativos.

Aunque ya antes de Bach personajes como Scarlatti habian
explorado el genero con numerosas creaciones, fue ¢l quién mas lo
cultivd, cumpliendo el mandato de su reino y de la doctrina que
seguia. Ya Lutero por medio del coral habia allanado el terreno para
que una forma musical méas compleja entrara a hacer parte de la
liturgia. Pilar Lago nos lo explica: “Los musicos luteranos
introducen el coral protestante a manera de comentario piadoso.
(...)”*" Este uso del coral en las liturgias protestantes dio paso
tiempo después a que composiciones mas largas y pictoricas, como
lo son las cantatas, intervinieran directamente en los ritos, recurso

del que Bach hizo gala con lo mejor de su ingenio:

“En Alemania, el coral protestante se convierte en su
principio generador. Las obras mas logradas, con su
disposiciéon caracteristica para solistas, coro y orquesta,
pertenecen a Juan Sebastidan Bach”?®'

Asi como en Alemania e Italia surgiera la cantata, en Inglaterra se
originé un género bastante parecido, al que llamaron Oratorio, por
ser ese el nombre del sitio destinado en la capilla para representar la
obra. Este género se dedico hasta el siglo XIX unicamente a la
musica religiosa, en cambio la cantata se permitié paseos hacia la
musica profana. Quizés la cantata profana mas popular en el mundo

es la reconocida Carmina Burana del aleman Carl Orff.

“En tanto que el oratorio, a causa de sus origenes piadosos, es
un genero fundamentalmente religioso, la cantata, que
experimenté un desarrollo paralelo, admite cualquier tema
(religioso o laico) y no es inherente a su cometido la
existencia de una subintencién dramaitica. Por otra parte, asi
como el oratorio, por su naturaleza dramaitica, precisa en
general de coros y de solistas que representen (aunque no

% Pilar Lago. La musica para todos Tomo II. Los estilos de la misica. Educar Cultural
Recreativa S. A. Colcultura, 1993.
81 IBID.
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actien) los diversos personajes, en el desarrollo argumental
la cantata admite muchas variantes: solista individual,
acompafiado por un conjunto de camara (caso de la
denominada cantatilla) y, naturalmente, con solistas, coro y
orquesta en todas las combinaciones imaginables.”®*

Estas caracteristicas abiertas hicieron de la cantata un género muy
atractivo para los compositores y mas aun para los mecenas. Su
montaje, a comparacion del oratorio, no requiere grandes sumas ni
disefios, puede hacerse en cualquier espacio de camara o para un

publico mas amplio.

“La cantata, a causa de su funcion indiferente, no demanda
un montaje especial, y tanto si es religiosa como si es profana,
las razones de su creacion obedecen a circunstancias variables
que la vinculan a determinados supuestos sociales.”®?

Dominique Duron analiza las implicaciones temadaticas propias del
género de la siguiente manera:
“En funciéon de su tematica, la cantata sera descriptiva,
teatral, lirica o incluso espiritual. (...) Algunos musicos la
abordan como un género profano (cantata de cAmara, proxima

al ambito de la opera), mientras otros se especializan en las
cantatas sacras.”®

AUn asi, Cantata y Oratorio son géneros muy cercanos y contando
poquisimas diferencias, muy similares. Histéoricamente son
diversamente abordadas, y actualmente puede pensarse que lo Unico
que diferencia la una de la otra es el nombre que su autor decida

darle.

“Con frecuencia el critico se hallara perplejo y en un
compromiso a la hora de dictaminar con precision donde
acaban las fronteras de un género y donde comienzan las del
otro.”®s

82 Manuel Valls Gorina. Para entender la misica. Alianza editorial, 1988.

8 IBID.

8 Marie-Claire Beltrando-Patier, Dominique Patier, Jean Duron. Historia de la miisica © Espasa
Calpe, S.A. 2001

8 Manuel Valls Gorina. Para entender la musica. Alianza editorial, 1988.
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Cantata, Oratorio, Pasiones y Opera, todos estos géneros nacidos en
el campo vocal y durante el barroco aportaron a la musica del
mundo numerosas contribuciones. Por eso, se constituyen en
géneros predecesores de grandes desarrollos en la composicion

musical de los grandes genios.

“Las grandes creaciones del genero vocal religioso del
Barroco constituyen hoy en dia parte obligada del repertorio
de concierto en los principales escenarios del mundo.
Independientemente de su motivacion original, han alcanzado
la dimensién de obras imperecederas por sus méritos
puramente musicales.”?¢

7.9. Los Elementos

7.9.1. Solista

Es un elemento presente en la musica quizas desde que existe la
musica misma. Histéoricamente el papel de solista le ha permanecido
en varios casos a los instrumentos, como en el caso del concierto
solista, originado durante el barroco, asi como en el concierto
grosso, de la misma época. Son buen ejemplo de esto los conciertos
para piano solo, asi como los conciertos para piano y orquesta;
Violin y orquesta; guitarra y orquesta, etcétera. también en el
aspecto vocal existe la modalidad, mas no como concierto
propiamente dicho. Durante el renacimiento los solistas vocales
surgieron tras el éxito religioso de los coros masculinos. Durante el
barroco surgen la opera y el oratorio, trayendo consigo a los
castratti, grandes estrellas de la época y posteriormente a las
solistas femeninas. Existen también los conocidos ciclos de
canciones, siendo tal vez los mas recordados aquellos compuestos
por Franz Shubert. Se cuentan por miles las obras para solista vocal,

sobre todo las que tuvieron origen durante el siglo XVIII.

% Pilar Lago. La musica para todos Tomo II. Los estilos de la musica. Educar Cultural
Recreativa S. A. Colcultura, 1993.
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7.9.2. Coro de camara

Surge en el renacimiento musical. Los primeros coros que existieron
en realidad puede decirse que fueron coros de cdmara, para espacios
pequeiios y cerrados, como las cortes y las capillas. Su uso es
frecuente para obras de caracter litirgico catolico y protestante. En
el segundo caso, Johann Sebastidan Bach le dio un uso casi
protagonico en sus cantatas, sin embargo, como el andlisis lo ha
arrojado, en la cantata BWV 56 pasa lo contrario. En este, como en
muy pocos casos, Bach utiliza al coro en un papel pequeiio y
secundario, y deja al solista todo el peso de la situacién dramadtica y
melddica. Fue bastante utilizado hasta el barroco y mediados del
clasicismo, cuando autores como Beethoven y Brahms requirieron
aumentar el numero de instrumentistas y asi mismo el ntimero de
voces en el coro. Ya en el siglo XX fueron comunes los coros muy
numerosos formados por coristas dotados de grandes voces. Ejemplo
de esto son los coros Wagnerianos y los utilizados por Giussepe

Verdi?’.

7.9.3. Oboe

Este instrumento de viento, usualmente construido de madera surgié
y se desarrollo en Francia durante el siglo XVII. Es uno de los
instrumentos predilectos de los compositores de todas las épocas
para papeles de importancia en sinfonias, operas y demas formas
musicales. De su evolucién se desprenden el corno inglés y el oboe

d’amore y el oboe baritono.

8 Referencia a Richard Wagner y Giusseppe Verdi, compositores del periodo Romantico. Ambos
se destacaron por su contribucion a la opera. Sin embargo las operas de Verdi son las mas
populares operas de todos los tiempos. Wagner se destaco también ampliamente por sus
composiciones netamente instrumentales y de programa.
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7.9.4. Cuarteto de Cuerdas

La agrupacion mdas importante del género Musica de Cémara. Esta
conformado por dos violines, viola y violonchelo. Se utiliz6
muchisimo durante el barroco para interpretar en las cortes y salas
de camara la musica compuesta por los compositores de corte. Como
en el caso de Lully quien, segtin la leyenda, andaba siempre tras el
Rey Sol Luis XIV con su cuarteto de cuerdas interpretando sus

ballets.

El cuarteto es la base primaria de a orquesta de cuerdas, pues sus
voces no se cambian de una agrupacidén a otra, solo el numero de

Iinstrumentistas.

Existen diversas composiciones y arreglos de obras para orquesta

sinfénica adaptados al formato de cuarteto.

7.9.5. Bajo continuo

Ya hemos analizado lo que la invencion del bajo continuo vino a ser
para la musica. Ahora mencionaremos lo que es y los instrumentos

que se encargan de interpretarlo.

El bajo continuo puede definirse como la parte instrumental de
sonido grave que sirve de soporte a las demés voces. Usualmente
estaba a cargo de un instrumento de teclado que podia ser un 6rgano
o un clavecin, y de las cuerdas graves como el violonchelo y el

contrabajo.

El origen del bajo continuo se dio durante el barroco y vino a entrar
en desuso hacia mediados del siglo XVIII, cuando se dejo de usar
como tal y se comenz6 a implementar un acompafiamiento mas sutil

por parte de los instrumentos de registro grave y medio.
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8.1.

8.2

8.3.

8.4.

8.5.

8. CONCLUSIONES

Es imprescindible elaborar una planeaciéon de ensayos con
base en una fecha establecida para el concierto, de lo
contrario se tiende a divagar y a perder tiempo en ensayos
infructuosos.

Para el montaje de una obra de Bach puede ser importante
fijarse con mas atencidon en el simbolismo encontrado a lo
largo de sus composiciones. Este punto enriquece la

interpretacion.

Las cantatas de Bach pueden interpretarse fuera del contexto
de la Iglesia Luterana gracias a la popularidad de las mismas

que sobrepasa toda frontera religiosa.

Es relevante que al estudiante de canto se le asesore
permanentemente en el montaje de este tipo de repertorio con

miras a resultados 6ptimos.

A través del desarrollo de este proyecto se hallaron variados
obstaculos contra el propodsito de incluir dos practicas de
conjunto en el montaje sinfonico. Precisamente, por la
cantidad de montajes sinfoénicos de cardcter institucional que
se han venido realizando durante el ultimo afio, fue muy
dificil contar con la participacion de la orquesta de camara de
la universidad, puesto que la misma se encontraba
comprometida con los montajes y demas conciertos sinfonicos
programados durante el afio. Se pudo concluir entonces que
existen dificultades en la Escuela de musica en el momento de
solicitar la colaboracién de los grupos instrumentales de la
misma para el desarrollo de trabajos de grado como este. A
los trabajos de grado se les presta poca atencion y son muy

pocos o inexistentes los espacios abiertos para esta
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8.6.

8.7.

colaboracion, dependiendo esto de dos factores, como son por
un lado la negligencia de los mismos estudiantes participantes
de las practicas, que carecen de interés en la participacidén de
estos montajes estudiantiles al no representar distinciéon o
nota académica alguna. Por otro lado, los docentes estadn mas
enfocados a realizar conciertos en fechas especiales y cumplir
con un cronograma preparado de antemano, dejando espacios
pequefiisimos o nulos para la colaboracién con propuestas de
proyectos de grado que incluyan a los grupos que cellos

dirigen o guian.

La planeacién de proyectos como este, que requieren de la
participacion de varios estudiantes de la carrera, se ve
limitada o afectada por las numerosas actividades a las que
los estudiantes deben cumplir. Los montajes sinfonicos, los
grupos instrumentales de estudio, las practicas de conjunto y
las mismas actividades de cada materia, dificultan Ila
disponibilidad horaria de los estudiantes para participar en

proyectos como este de forma colaborativa.

Existe poco interés o iniciativa en los profesores de practicas
de conjunto en cuanto a incluir los trabajos de grado y la
participacion colaborativa en los mismos, dentro del plan de
evaluacion de las materias, lo cual significaria un mayor
compromiso e interés de parte de los estudiantes hacia el

proyecto de grado propuesto.
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9. RECOMENDACIONES

9.1. Es recomendable sentar las bases de un apoyo institucional a
los trabajos de grado que no se quede en lo meramente burocratico,
sino que corresponda a las necesidades del estudiante en etapa de
trabajo de grado que requiere del apoyo tanto de los docentes de las
areas, como de los estudiantes de las mismas. Debe ser desde la
institucionalidad de la Escuela, desde su direccion, que se determine
el apoyo por parte de las préacticas corales e instrumentales a los
proyectos de grado, de forma ordenada y obligatoria, ya sea inmersa
en el plan de estudios y de evaluacidén del semestre en curso o de
otra forma, que pueda garantizar el cumplimiento y compromiso de

los estudiantes y docentes respecto a esta colaboracion.
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10.1.

10.2.

10.3.

10.4.

10.5.

10.6.

10.7.

10.8.

10. ANEXOS

Score general Cantata BWV 56. 1 copia impresa y 1 copia

en CD.

Reduccion para piano y canto. 1 copia impresa y 1 copia

en CD.

Preguntas de la entrevista para el documental video

grafico.

Diario de campo del montaje sinfénico.

CD con la version grabada por Karl Richter y Dietrich

Fischer Dieskau.

DVD con las muestras didacticas de canto realizadas por
Juan David Zuleta y Luz Elena Acevedo, en las
instalaciones de la universidad.

DVD con el Documental video grafico.

DVD con la gala de la cantata BWV 56 interpretada por

Juan David Zuleta y dirigida por Julian Lombana Marifo.
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11. GLOSARIO

ARIA pieza para solo vocal acompafiado, generalmente
perteneciente a una Opera, oratorio o cantata. Se origind en Italia en

el siglo XVI como solo breve.

ARIA DA CAPO forma de aria que domind la musica vocal desde
mediados del siglo XVII hasta mediados del XVIII. Su nombre
provenia de la estructura ABA en la cual después de la exposicion
de los temas A y B el autor escribia Da capo (desde el principio o
desde la cabeza) para designar la repeticion del tema A. Alessandro
Scarlatti perfecciond la forma, mientras que Héndel la us6 en sus

oratorios y Bach en sus oratorios y cantatas.

BARROCO periodo o estilo de la historia de la musica

comprendido aproximadamente entre 1600 y 1750.

BEL CANTO locucién que designa el estilo de canto propio,
especialmente el de la opera italiana del siglo XVII y que prevalecio

hasta bien entrado el siglo XIX.

B.W.V. Catalogacion de la musica de J. S. Bach

CAMARA para un pequefio conjunto y/o para un espacio reducido.
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CANTATA  composicion para una o mas voces solistas con
acompafiamiento instrumental y posiblemente coro. En sus inicios
durante el siglo XVII se componia para una voz solista con
acompaflamiento, pero posteriormente se incluyeron partes para tres
0 mas voces con acompafiamiento. Sus mayores exponentes fueron
Giacomo Carissimi, Alessandro Scarlatti, Heinrich Schiitz, Georg

Philipp Telemann, Dietrich Buxtehude y Johann Sebastian Bach.

CASTRATO cantante vardén castrado durante su pubertad para
preservar en ¢l su registro de voz agudo de soprano o contralto. Se
conoce de ellos a partir del siglo XVI y su popularidad fue en
aumento durante el siglo XVII y dominaron la 6pera hasta finales

del siglo XVIII.

CHORAL himno musical al servicio de la iglesia protestante

alemana.

LUTERANISMO denominacién que recibe la doctrina que germind
la llamada Reforma protestante de Martin Lutero, cuyos origenes

como movimiento se remontan al siglo XVI.

ORATORIO composicion musical para voces e instrumentos
generalmente sobre un tema religioso. Aunque el libreto puede
contener rasgos dramaticos, el oratorio, al igual que la cantata, es
interpretado en concierto, sin escenarios ni vestuario especial. Al
contrario de la 6pera en la que las voces solistas son el centro de la

atencion, el oratorio centra mayor énfasis en la musica coral.
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15. ANEXOS

DIARIO DE CAMPO DEL MONTAJE SINFONICO

Desarrollo del montaje Cantata BWYV 56

Originalmente estaba propuesto para realizarse uniendo las practicas
de conjunto canto y cuerdas sinfénicas. Lamentablemente, por la
cantidad de compromisos que orquesta y coro tuvieron que cumplir
durante el ultimo afio y medio, fue practicamente imposible lograr
unir ambas practicas para adelantar este montaje. Después de dos
ensayos con la orquesta de camara, las actividades tuvieron que ser
interrumpidas para realizar los ensayos del montaje Carmina
Burana, por lo cual el montaje Cantata BWV 56 se vio afectado y

aplazado durante varios meses.

Tras buscar diferentes alternativas, se decidi6 que lo mejor era
contar con un grupo de camara mas pequeflo pero ya constituido,
que pudiera garantizar que el montaje se desarrolle rdpidamente
durante ensayos mas concisos, logrando un sonido de nivel
estudiantil de buena calidad. Por lo cual se hizo la invitacion al
Cuarteto de Cuerdas de Pereira, conformado por tres estudiantes de
la licenciatura de la Universidad Tecnologica de Pereira y un

estudiante de la Fundacion Batuta Risaralda.

Con el Cuarteto de Cuerdas de Pereira se logr6 mantener un nivel de
exigencia alto, pues la responsabilidad de sus integrantes permite
exigir mayor atencion y calidad. De esta forma, lo que parecia ser
una salida al problema de la ausencia de grupo de camara
acompafiante, resulté ser una ventaja en términos de tiempo y

calidad.
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ACTIVIDAD |FECHA |ASESOR O OBJETIVO CONCLUSIONES
GRUPO
INSTRUMENTAL
Ensayo 29 de | Profesor Fredy Muiloz, | Lectura a
Marzo de | Orquesta de Camara |primera vista
2007 UTP aria I
Ensayo Maestro Julio Mejia, |Lectura En términos
Coro de Camara Senza |solfeada a generales la
Voce primera vista |lectura se da fécil,
del choral falta intensidad en
4 de abril los bajos
de 2007
Ensayo Lectura por Se nota un poco de
voces solfeada |saturacion en los
Coro de Camara Senza agudos por exceso
Voce de volumen, se
6 de abril debe cantar mas
de 2007 piano
Ensayo Lectura Aun es
ritmica con insuficiente el
Coro de Camara Senza | texto aleman, [trabajo en
11de Voce aclarar pronunciacion, se
abril de pronunciacién |debe enfatizar mas
2007 y significado
Ensayo Trabajar sobre |Se sefialaron en la
la partitura los
pronunciacion. [cambios de
Establecer los |[dindmica, sin
cambios de embargo se debe
Maestro Julio Mejia, |tempo y procurar en
Maestro Gerardo dindmicas proximos ensayos
Dussén, durante las por una mayor
Coro de Camara Senza | cuatro claridad a la hora
Voce secciones del |de interpretarlos,
13 de choral mas contraste
abril de entre una seccion
2007 y otra.
Ensayo 19 de Lectura de
Abril de | Orquesta de Camara |arias [ y II
2007 UTP
Ensayo Lectura de
26 de recitativo Il y
Abrilde | Orquesta de Camara |dinamicas de
2007 UTP las arias
Ensayo Reinicio del
proceso de
6 de montaje.
Mayo de [ Cuarteto de Cuerdas de | Lectura de
2008 Pereira Aria [
Ensayo 7 de Lectura de
Mayo de | Cuarteto de Cuerdas de |aria II y
2008 Pereira Recitativo II
Ensayo 8 de Lectura de
mayo de | Cuarteto de Cuerdas de [ Choral y
2008 Pereira recitativo |
Ensayo 13 de | Cuarteto de Cuerdas de [ Establecer
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tempo y
dinamicas de
ambas arias,

Mayo de seflales
2008 Pereira especificas
Ensayo 27 de Repaso
Mayo Cuarteto de Cuerdas de | general de la
Pereira cantata
Ensayos 5, 6 y 7 | Cuarteto de Cuerdas de | Ensayo
finales de Pereira general
agosto Coro de Camara Senza
Voce
Oboes y continuo
Ensayos 12, 13 y | Cuarteto de Cuerdas de | Ensayo
finales 14 de Pereira general con la
agosto Coro de Camara Senza | direccion de
Voce Julian
Oboes y continuo | Lombana
Ensayos 19, 20 y | Cuarteto de Cuerdas de | Ensayo
finales 21 de Pereira gg:nera.l con la
agosto | Coro de Camara Senza |direccion de
Voce Julian
Oboes y continuo | Lombana
Ensayos 22, 25 y | Cuarteto de Cuerdas de | Ensayo
finales 26 de Pereira g@nera‘l con la
agosto | Coro de Camara Senza |direccidon de
Voce Julian
Oboes y continuo | Lombana
concierto 26 de Cuarteto de Cuerdas de | Preparacion
agosto Pereira previa al
Coro de Camara Senza | concierto,
Voce prueba de
Oboes y continuo | actustica en el
auditorio.
Concierto.
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PREGUNTAS DE LAS ENTREVISTAS DEL DOCUMENTAL
VIDEO GRAFICO

N N o AW

(Que recuerda de aquella época en que la escuela estaba en
una casa de familia en el barrio Alamos?

(Cual ha sido el desarrollo de los montajes sinféonicos y su
aporte al mismo?

(Que le queda a Pereira de los montajes sinfonicos?
(Cudles son las expectativas a futuro?

(Cémo se genera un publico para la musica clasica?

(,Qué piensa del aporte del maestro Julian Lombana?

(,Qué significa para usted Johann Sebastian Bach?
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	7.2.4. Análisis del texto  
	El texto de la cantata hace constantes alusiones a un viaje marítimo, a barcos, a un viaje a través de algo, marcando así una especie de subtexto, de interpretación del evangelio antes mencionado (Mateo 9, 1-8) en el cual se relata ligeramente un viaje en barca a través del mar y de la lectura de ese día Efesios 4, 22-28, en la cual se habla de la conversión hacia un nuevo modelo de hombre (hombre renacido) a través de la fe en el Señor Jesucristo. Para el último movimiento, el autor decide incluir una coral muy corta -la única de esta cantata-, cuyo texto es de Johann Frank, la melodía es de Johann Crüger y la armonización de Bach.
	Los teóricos sobre la obra de Bach suelen comparar el texto de esta cantata con la popularmente difundida metáfora de que la vida es como una travesía marítima en la que se debe viajar a través de los problemas para llegar hasta una salvación gloriosa en el paraíso. A decir verdad, la relación que hace Neumeister entre los dos fragmentos ya mencionados de la Biblia para construir el libreto no resulta muy lógica, sin embargo, de una y otra parte se extraen trozos del relato bíblico para construir una idea filosófica que, pretende el autor, se encuentra inmersa en el texto bíblico, cosa que no es así. Esta costumbre de mezclar fragmentos extractados de diferentes partes de la Biblia y unirlos en un intento por otorgarles un sentido filosófico distinto al del contexto bíblico original es muy común entre las religiones, en este caso la religión Luterana.
	7.6.1. Bel Canto
	Ya hemos analizado lo que la invención del bajo continuo vino a ser para la música. Ahora mencionaremos lo que es y los instrumentos que se encargan de interpretarlo.
	El bajo continuo puede definirse como la parte instrumental de sonido grave que sirve de soporte a las demás voces. Usualmente estaba a cargo de un instrumento de teclado que podía ser un órgano o un clavecín, y  de las cuerdas graves como el violonchelo y el contrabajo.
	El origen del bajo continuo se dio durante el barroco y vino a entrar en desuso hacia mediados del siglo XVIII, cuando se dejó de usar como tal y se comenzó a implementar un acompañamiento más sutil por parte de los instrumentos de registro grave y medio.
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