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Idoia Solores Etxabe *

sistir a la Pasion segin San Mateo con un conocimiento previo de los re-
4R cursos plésticos utilizados por Bach en su musica vocal, puede resultar hoy
en dfa algo superfluo, pero no nos cabe duda de que el oyente del 5. X VIII esta-
ba habituado a reconocer este tipo de juegos figuralistas que venian siendo utili-
zados desde los comienzos de la misica occidental. Es principalmente en el dm-
bito religioso donde Bach se prodiga con mayor esmero dando sentido a estas fi-
guras musicales que ostentan la importante misién de interpretar el texto sagra-
do y hacerlo llegar de una manera comprensible al amplio publico alli congre-
gado. Obras vocales principalmente, pero no exclusivamente. Una obra como el
Orgelbiichlein (Pequeiio Libro de Organo) de caracter instrumental al tener co-
mo base el texto y la melodia de un coral bien conocido por los feligreses con-

* Doctoranda de la UPV.
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tiene una recopilacién de breves paréfrasis de corales littirgicos. Estas piezas pa-
ra 6rgano estdn destinadas a un piiblico que conoce de memoria las palabras de
estos textos afianzados desde la Reforma en la liturgia protestante. Es asi como
incluso con el texto ausente el oyente puede captar y reconocer ese abanico de
técnicas evocadoras e ilustrativas. El Orgelbiichlein a pesar de no ser una obra
vocal constituye un verdadero diccionario de los recursos expresivos utilizados
por Bach que se encontrardn a lo largo de toda su produccién tanto religiosa co-
mo profana.

Este paralelismo entre el texto y su tratamiento no se limita a los corales ar-
monizados sino que se extiende a otras obras mds complejas como los grandes
preludios, tocatas y fugas, y por supuesto toda la obra vocal. En su libro L’ est-
hétique de Bach (1907), Pirro se ocupa del lenguaje expresivo en las cantatas de
Bach y afirma que el oyente de aquella época (siglos XVII y XVIII) estaba acos-
tumbrado a escuchar la mdsica como un lenguaje y facilmente podia reconocer
ciertas férmulas expresivas comunes. Ya en 1558 Zarlino en sus Institutioni har-
moniche, habia atribuido a los intervalos valores psicolégicos, vinculando la
tristeza a los intervalos que contienen semitonos y la alegria a aquellos que es-
tdn desprovistos de ellos. En 1608, Claudio Monteverdi describe en su Orfeo la
profundidad de los abismos utilizando una tesitura muy grave. Buxtehude cuya
influencia sobre Bach es manifiesta solfa utilizar también un lenguaje figurativo,
que nuestro misico como buen discipulo no dudard en adoptar aportando su pro-
pio genio.

Expresar los estados afectivos mas profundos del ser humano se convirtié
en una necesidad imperiosa para la misica de los siglos XVII y XVII. Incluso
los mensajes artisticos de caracter religioso se esforzaron en representar la ma-
yor variedad de pasiones humanas, de la manera més intensa posible. La teoria
de las pasiones se basa en la analogia entre la misica y la retérica, de la cual to-
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ma prestadas las “figuras” de una manera bastante curiosa. Es sobre todo el uso
del nuevo recitativo lo que va a permitir a los pensadores observar ese parentes-
co entre la musica y el discurso. Y a partir de aqui serdn los teéricos de la mo-
nodia los que empiezan a poner en marcha unas figuras musicales concretas que
se corresponden con las figuras del discurso como la interrogacion, la afirma-
cién y el énfasis. En el coro inicial de La Pasion segiin San Mateo se transcribe
musicalmente la entonacién ascendente correspondiente a la forma interrogati-
va, dotando a la partitura de un gran realismo.

Serfa un esfuerzo vano el empefio de compilar aqui todos los recursos uti-
lizados por Bach. A lo més podremos ofrecer una breve panordmica ilustrativa
del quehacer del ilustre maestro. Para ello nos serviremos en gran medida de la
obra del profesor Vega Cernuda Bach. Repertorio completo de la miisica vocal,
de la que, sin lugar a dudas, este trabajo es en gran parte deudor.

Bach bebe de la tradicién y en su obra reproduce figuras musicales ya asen-
tadas en la mente de sus contemporaneos, figuras musicales que a base de repe-
tirse acaban tomando forma de vocabulario musical, para quien sepa interpretar-
lo. Para acompafiar la pena del creyente los violines progresan por grados cro-
mdticos descendentes como en la pasacaglia de la BWV 12: ldgrimas, suspiros,
preocupaciones y temores son el pan amargo de los cristianos que llevan la se-
fial de la cruz, donde ¢l bajo adopta precisamente esa forma de descenso croma-
tico asociada indisolublemente a la pena mds dolorosa.
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Este procedimiento era usual en el siglo XVII y ya Purcell lo habia consa-
grado al utilizarlo en su épera Dido y Eneas, para expresar el lamento amargo de
Dido por la pérdida de Eneas. Procedimientos que como se ve son igualmente
vélidos con una tematica profana, como es propio de la 6pera, que en el contex-
to religioso de la Cantata liturgica. También las profundidades, el infierno o la
muerte son representados por motivos descendentes como en la BWV 131 donde
el coro entra implorando el De profundis con un gesto descendente de la melo-
dfa sobre la palabra Tieffe (lo profundo).
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En esta misma cantata, en el arioso n® 4, Bach interpreta la esperanza me-
diante una nota tenida o un melisma sobre la palabra wartet (espera). Estos fi-
guralismos eran empleados ya desde la Edad Media en el canto gregoriano.

De manera andloga una linea ascendente traduce en imdgenes sonoras la
elevacién del alma a los cielos. Pueden ser fragmentos de escalas o escalas ente-
ras. Se asocia con lo divino, un ejemplo entre tantos lo hallamos en la cantata
BWYV 126 en el recitativo n° 2 cuando el tenor canta el verso Du weifit, dass die
verfolgte Gottesstadt (Tt sabes que la ciudad divina perseguida). Aqui Bach, co-
mo corresponde a la ciudad divina (Gottesstadt), da su sentido al texto emplean-
do una linea musical ascendente.
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Recurso muy frecuentemente empleado en los corales de Semana Santa, re-
presenta para el cristiano la esperanza de la Resurreccién. En las cantatas, cuan-
do encontramos palabras como aufstehen (levantarse) o aufwachen (despertarse)
aparecen estos motivos ascendentes. En la cantata BWV 180 el coro inicial tra-
baja sobre un texto de Johann Franck, fechado en 1653, que comienza asi: “Sch-
miicke dich, o liebe Seele, Laf3 die dunkle Siindenhéhle, Komm ans helle Lieht
gegangen” (Adé6rnate, alma querida, deja el oscuro pozo del pecado, acércate a
la clara luz). Siindenhdohle (pozo del pecado) es interpretado con un giro descen-
dente mientras que para exponer el camino hacia la luz Komm ans helle Lieht ge-
gangen se utilizan movimientos de sentido ascendente.
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El movimiento melodico descendente describe el movimiento del Cielo a la
tierra. Los corales de Navidad contienen muchas lineas descendentes represen-
tando la venida de Nuestro Senor a la tierra. En la cantata BWV 126, en el aria
para tenor hace uso repetido de este recurso para figurar la idea de descenso. As{
sobre las palabras “Sende deine Macht von oben” (Envia tu poder desde lo al-
to) observamos el movimiento descendente articulando las notas de dos en dos,
lo que le da un cierto aire de musica instrumental. Estas dos notas ligadas deben
cantarse con una sola silaba lo que sirve para recalcarlas, ddndoles mayor peso y
gravedad. La representacion de lo alto (oben) se consigue por medio de un salto
ascendente.
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Multiples posibilidades ofrece la combinacién de estos motivos ascenden-
tes con los de sentido descendente. En el aria n® 4 de la BWV 74 el bajo repite
hasta ocho veces el “Ich gehe hin” (me voy), siempre con un movimiento senti-
do ascendente y se responde a s{ mismo con un giro descendente para resaltar la
idea de vuelta al mismo lugar al entonar las palabras “und come wieder zu euch”
(y vuelvo a vosotros).
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El coro inicial n® 2 de la BWV 12, anteriormente citado, se construye en ba-
se a la repeticion de un bajo ostinato de 12 notas a lo largo de toda la pieza, y so-
bre el cual se edifica la polifonia. Este procedimiento muy utilizado en el Barro-
co musical recibe el nombre de Passacaglia. El tema de cardcter cromadtico des-
cendente simboliza siempre el dolor, la angustia y es conocido con el nombre de
passus duriusculus. El hecho de que esas doce notas se repitan doce veces lleva
a identificarlo con el nimero de apdstoles que lloran la desaparicién del maestro.
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El tema de los suspiros en las voces es también un recurso caracteristico de
la puesta en musica de los afectos tan cara al barroco musical. Weinen, Klagen,
Sorgen, Zagen (Lagrimas, suspiros, preocupaciones, temores).
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En esta misma linea el aria para soprano n° 3 de la cantata siguiente en el
catdlogo, BWV 21, constituye un magnifico ejemplo del proceder de los compo-
sitores barrocos en lo que se refiere a la expresion de lo afectos, correspondien-
te a la teorfa de las pasiones. Hereditaria del hoguetus medieval trata de repre-
sentar de una manera ejemplar el tema de los suspiros. Hoquetus significa lite-
ralmente hipo y asi se denominaba desde la Edad Media a este canto entrecorta-
do. La voz soprano interpreta con su canto el texto, dando vida a las palabras:
“Seufzer, Trinen, Kummer, Not, Angstlichs Sehnen” (Lamentos, ligrimas, triste-
za, miseria, angustiado anhelo).
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También en la cantata BWV 23 encontramos un ilustrativo ejemplo de la re-
presentacion de los suspiros en el duetto n® 1 que Bach firma con su nombre (B-
sib, A-la, C-do, H-sih) transcribiendo el sentido de arrepentimiento por medio
de apoyaturas sobre el tan socorrido “erbarm’ dich mein” (apiddate de mi).
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En el cuarto movimiento de la cantata BWV 50, por encima de las palabras
“Leite mich, in deiner Wahrheit” , (Guiame en tu verdad), encontramos una es-
cala que va desde la voz del bajo hasta los violines, pasando sucesivamente por
las voces de tenor, de alto y de soprano, para al fin terminar sobre un acorde con-
sonante sobre la palabra Wahrheit. Esta escala ascendente indica claramente el
camino a seguir para llegar a la Verdad. El coro canta “Leite mich in deiner
Wahrheit/und lehre mich;/denn du bist der Gott der mir hilft,/tdglich harre ich
dein” (Guiame en tu verdad/y enséfiame,/pues Tu eres el Dios que me ayuda,/to-
do el dia te espero).
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Los grandes intervalos ascendentes pueden describir una imploracién an-
gustiosa, los descendentes o los dos mezclados, las llagas fisicas y morales del
hombre conducido al calvario. En la celebérrima aria para contralto de la Pasién
segtin San Mateo BWV 244, encontramos este recurso sobre las palabras “Er-
barme dich” (ten piedad de mi):
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Este recurso es también utilizado en el aria n® 3 de la BWV 55 para repre-
sentar las mismas palabras “Erbarme dich!” empleando el mismo caracteristico
salto de sexta, menor en este caso, y repetido varias veces.

er - bar - me dich er - bar-me dich er~bar - - -
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De manera andloga pero con un ritmo de corcheas, en la cantata BWV47,
Wer sich selbst erhohet, der soll erniedriget werden, en el recitativo n® 3 sobre
las palabras “Geh, schime dich, du stolze Kreatur” (Avergiiénzate, orgullosa
criatura) se establecen unos saltos abruptos para mostrar la fuerza de la moral
cristiana sobre el hombre vanidoso.
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Los cromatismos descendentes como ya anticipamos al hablar de Passa-
caglia de la BWV 12 figuran la desesperacién o la muerte: es el dolor del hom-
bre que es consciente de su destino y mira hacia la tumba con cierta resigna-
cién. Tanto la cantata BWV 3 como la BWV 58 que llevan el mismo nombre
Ach Gott, wie manches Herzeleid! se inspiran en un texto de un himno escrito
en 1587 por Martin Moller. Este a su vez era una reelaboracion de un himno la-
tino medieval Jesiis dulci memoria atribuido a San Bernardo. El texto enco-
mendado al coro inicial en las dos cantatas reza asi: “Ach Gott, wie manches
Herzeleid/Begegnet mir zu dieser Zeit!/Der schmale Weg ist triibsalvoll,/Den
ich zum Himmel wandern soll” (Ah, Dios, qué afliccién/me embarga en este
instante!/De que penalidades estd sembrado el estrecho camino/que ha de lle-
varme al cielo!).

Der schma - leWeg ist triib - salvoll, der schma-le Weg ist triib - sal  voll

En esta primera versién de 1725 (BWV 3) el dolor y las penalidades que
acompafan el camino son siempre representadas por cromatismos ascenden-
tes que dan cuentan de las dificultades a superar avanzando siempre hacia de-
lante.

La segunda versién (BWV 58) la compone Bach dos afios mas tarde en
1727, aqui abandona la trompa y el trombén (instrumentos de gran brillantez) y
los sustiyuye por un intimo oboe da caccia. El texto es glosado por un aria de ba-
jo (B) que canta un texto lirico libre comentando a modo de tropo las frases del
coral que entona la voz soprano (S). El aire musical escogido para la ocasion
presenta algunas reminiscencias de la obertura a la francesa.
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S Ach Gott, wie manches Herzeleid jOh Dios, cudnta amargura! ]
B Nur Geduld, Geduld, mein Herze, Paciencia, paciencia alma mia,

S  Begegnet mir zu dieser Zeit! es el signo de los tiempos.

B Esist eine bise Zeit! ;Se trata de un tiempo adverso!

S Der schmale Weg ist Triibsals voll, El angosto camino estd lleno de tribulaciones,
B Doch der Gang zur Seligkeit aungque es la via de la felicidad

S Denich zum Himmel wandern soll. la que debo recorrer para ir al Cielo.

B Fiihrt zur Freude nach dem Schmerze. Marchad hacia la felicidad después del dolor,
Nur Geduld, Geduld, mein Herze, Paciencia, paciencia alma mia,

Es ist eine bise Zeit! ;Se trata de un tiempo adverso!
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Un paso cromético descendente amplifica el afecto que transmite la palabra
Schmerze (dolor), recurso tipico en toda la retérica musical barroca.
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Mientras que la palabra Freude (alegria) es saludada con otro efecto caracteris-
tico ya desde el canto gregoriano la vocalizacién o melisma, breve en este caso
ya que el tema que nos ocupa no es la felicidad sino la angustia.

La utilizacién del melisma para resaltar las palabras de jibilo o alegria
(Freude) es una constante a lo largo de toda la historia de la misica occidental,
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y en las cantatas de Bach podemos afirmar que se c/opvierte fle uso obggadof.i;l“rall}
es la aceptacion por parte del misico de toda la retorica muswal' gestada 1}]; "
zada durante, al menos, trece siglos (del V al XVIII). En la rr/ngma Canlg Ccilén
nos ocupa (BWV 58) un poco mds adelantg encontramos la c}as1cadvojca 1z:;ist0
entonada por la voz del bajo, asociada tradicionalmente a la figura de Jesuc .

Und die Freu

El mismo recurso lo encontramos en el aria para soprano nf-’ SHde laBWV75,
sobre cuyo texto “Ich nehme mein Leiden mit F re'uden auf m{ch (ﬁcepﬁ% SC(;E
alegria mi sufrimiento) se suceden dos largos mellsmag, el primero de i: e
tresillos (expresion ritmica danzable) y el segundo de cincuenta notas glosan

la palabra Freuden.

Algunos ritmos son particularmente expresivos adoptando un caracter de
danza con el cual se pretende reflejar la alegria de aquel. que cree en l.a. vida eter-
nay se siente participe de una comunidad. Uno de 10~s ritmos mads 1_1t1hze/1d.(zls p(cl)r
Bach es el del ddctilo, el cual consiste en un pequefio grupo r1trg1?0 rapido de
notas que figura la alegria. En la Cantata BWV 1 0 se ensalza la. visita de.la Vir-
gen Maria a su prima Isabel que se celebra el 2 de julio. El coro inicial (%uleretser
una explosion de alegria, para ello Bach echa mano de un reqqrso con larga Ja—
dicién como es el uso de este ritmo. Se trata de una combinacion de corchpa: 0s
semicorcheas repetida de una manera insistente que para algunos asemejaria el
galopar del caballo.
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En el recitativo n® 3 de la BWV 12 la voz de contralto canta la ascension de
Cristo con un recurso anteriormente explicitado, el uso de notas largas en una es-
cala de Do ascendente. El timbre quejumbroso del oboe le da ese aire de cons.
ternacion al pasaje mientras que la irrupcion de ritmos dactilicos apunta ya a la
explosion de alegria que acompaiia los dos nimeros siguientes. Siguiendo el or-
den del catdlogo, en la cantata siguiente (BWV 13) también abunda en el tema
del sufrimiento. Por ejemplo en el Aria n® 4 se alternan pasajes de dolor repre-
sentados en el bajo por cromatismos descendentes y la angustia mediante tor-
tuosos saltos aumentados y disminuidos en el violin y la flauta, que poco a poco
irdn dejando paso a la esperanza introduciendo como es habitual su larga voca-
lizacion sobre la palabra Freudenlicht (luz de la alegria) adornada por pequefios
ritmos dactilicos.

En la BWV 16 volvemos a encontrar el ritmo dactilo de la Prosodia latina,
expresion de jibilo que se utiliza para ornamentar el Coral de entrada que tiene
por tema la alabanza a Dios Padre.

El Coro n® 3 comienza con la exhortacién a dar gritos de alegrfa, donde se
vuelve a repetir el ritmo anteriormente citado, estableciéndose una larga vocali-
zacion casi prescriptiva para la palabra Freuen (alegrar).
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En la Cantata siguiente (BWV 17) vuelven a presentarse largas vocaliza-
ciones en el Coro de entrada para glorificar al Sefior. o

El coro inicial de la BWV 1] hace uso del ritmo lombardo para 1mpr11ﬁq1r a
la pieza un aire de festividad, se trata del oratorio de la Ascenlszon dee SCI‘; ;Stdoe,
ddnde utiliza trompetas y timbales para darle un mayor {ealcela ;1 exgre sion de
jubilo (magnificencia, coros celestigles). La musica aqlg emp eaastrgs oS pue
sino que procede de una pieza anter}or suya compuesta dos ailoz San;o Tomés,
para la inauguracién de las nuevas instalaciones de la E/scue ad e o Tos ex-,
de la cual era profesor desde 1723 . Pese a que, hO}j en dia, pueda resg amos ex-
trafio este procedimiento de parodiar su propia miisica, conlwene 1sa Z egn © e
era una practica habitual en la época que nos ocupa, y de a cua pgntido o
traer importantes conclusiones en lo que respecta al uso, funcién y s dode la
mdsica. Es interesante comprobar que, aunque se trate;n de temas aparen ersr;l e
dispares (religioso/profano), el sentido del/te'xto es siempre el mismo, der; alear
el momento, glorificarlo; y entonces la misica que recoge l'a esencia de o
puede utilizarse indiferentemente para un motivo tanto religioso como plr(; Vés.
A notar que la parodia siempre se realiza sobre la obra profana.l nunca al reves.
Tanto éste como el oratorio de Navidad se valen de este procedimiento.

i i - bet
Lo - bet Gott in sei - nen - Rei - chen, lo

Repite 1a frase aplicdndole el ritmo lombardo con el fin de resaltar mejor su
caracter festivo.
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Gott in sel - nen - Rei - chen, -lo - - - bet -Gott in- sei ~

Este ritmo también es utilizado en la BWV 30 para celebrar- el tri,l'mfo del
amor a Dios por encima de todos los bienes terrenales. El texto dice asi:

Ich will nun hassen Ahora deseo aborrecer

Und alles lassen, Y dejar todo 4 ’

Was dir, mein Gott, zuwider ist. lo que te repugna, Dios mio.

Ich will dich nicht betriiben, No deseo entristecerte,

Hingegen herzlich lieben, sino amarte de corazon, .
Weil du mir so genddig bist. porque Ti eres clemente conmigo.
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La Obertura a la francesa utiliza un ritmo de corche con puntillo - semi-
corchea que representa la marcha solemne, la entrada triunfal en la iglesia, la
majestad divina y también como entrada se emplea la figura de la negra ligada a
una semicorchea seguida de tres semicorcheas. Como ejemplo el Preludio en M;
bemol mayor para organo BWW 552 que recuerda a la frase introductoria de la
Suite para orguesta en Re mayor BWW 1068 de clara inspiracion francesa.

En general el sentimiento de jubilo en la mdsica religiosa se expresa de
manera similar a como lo hace la musica de caréacter profano, esto es, hacien-
do uso de los ritmos danzables. Ritmos o compases ternarios y emulaciones de
danza que toman como modelo las formas de la suite orquestal, tales como la
obertura, la polonesa o incluso el minueto. Un buen ejemplo de este obrar 1o
constituye la BWW 75, donde el coro inicial en forma de motete mantiene un
cierto gusto de obertura francesa. Haciendo, as{ mismo uso de un recurso mu-
sical muy socorrido como es el de alargar la nota para expresar la idea de eter-
nidad, que ya veremos més adelante. E| aria para tenor n° 3 desprende un cier-
to aire de polonesa que contribuye a reforzar y amplificar el sentido jubiloso
del texto:

“Que mi Jesils sea todo para mi!lMi pirpura real es su sangre preciosa,

Ely s6lo El es mi mdas preciado bien | y el ardiente amor de Su Espiritu

es para mi el mds dulce vino de alegria” .

El ritmo caracteristico de la polonesa: corchea-dos semicorcheas y cuatro
corcheas, aparece en la primera frase que entona el Tenor.
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Mein - Je - sus soll mein Al les sein!

Para el aria n? 5, en la que la voz de soprano expresa la alegria con la que
el cristiano debe afrontar los padecimientos escoge un ritmo de minueto en
compds de 3/8.

& 11

‘/ e

En el extremo opuesto encontramos también vacilapiones ri'tmicas que ex-
presan la incertidumbre, el miedo, los sollozos de angustia. Es la interrupcion de
una marcha moderada por medio de silencios que representa el aspec/to. tamba%e-
ante del hombre abatido y de sincopas donde se acentda el ti/erppo débil. L;a sin-
copa es un ritmo cuyos apoyos son desplazados al tlempo débil del compds. Por
ejemplo en el coral de las siete dltimas palabras de Cristo en la Cruz Da J esus an
dem Kreuze stund BWV 621 el bajo se encuentra desplazado en relaci6n a los
tiempos fuertes. Estos sollozos expresan la angustia y el dolor.

Da Je - sus an dem Kreu - ze stund und ihm

Fn la cantata BWV 73 expresa, en su aria n? 2, las Vacilacione's del espi‘ritu
enfermo ante la alegrfa y la esperanza, para ello se vale de las clé}s1cas vocaliza-
ciones sobre las palabras Freuden (alegrias) y Freudigkeit (aleigr}a) y para refle-
jar la idea de vacilacién hace sonar una serie de sincopas crométicas sobre la pa-
labra zaghaft (vacilante).
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e - halft sein,

Idénticos sentimientos son expresados musicalmente de esta manera en la
primera aria de la cantata /ch steh mit einem Fuf3 im Grabe BWV 156 (Me man-
tengo con un pie en la tumba) donde la cuerda y el bajo presenta un motivo sin-
copado figurando la idea de bajada al sepulcro, mientras que el Tenor alarga Steh
durante dos compases para caer tras un floreo con un salto de quinta en la tum-
ba, ddndole al texto su verdadero significado:

T T T T
ey o !
% - - i " ]
7 . T T
3 ] 1 '
] A s R s s
Ich steh' - - - - mit ei-nenfussim Gra - be
| o ~ ]
g o 1 b =
— T T 2% e
7 0 7% 9 gl
T T ¢ piE 7|
A R
= T 1N T T K
OO W 1 T 1 ¥ I T 1 KT | ———
TN -
e N -
— A [
~ —

La cantata BWV 20 trata el tema de la eternidad frente al tiempo finito,
constituye una especie de adoctrinamiento de los preceptos cristianos, contrapo-
niendo la brevedad y fugacidad del tiempo presente frente a la eternidad en la
que daremos cuenta de nuestro obrar en la tierra. Con esta cantata da comienzo
el ciclo de las cantatas corales emprendido por Bach el 11 de junio de 1724, un
afio después de su asentamiento en la ciudad de Leipzig. El coro inicial es pre-
sentado con la solemnidad de la obertura francesa, a lo largo de cuyas tres sec-

ciones el soprano canta la melodfa del coral de Johann Schopp (1642) apoyado
por la trompeta.
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Como figuras retoricas la utilizacién de la nota larga para expresar Ewig-

keit (eternidad)

i
&
AEER
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y el recurso conocido ¢

wig - keit, du

omo hoquetus de larga tradicion medieval, esas notas en-

trecortadas que expresan plasticamente el afecto relacionado con el horror musi-
calizando la palabra erschroken (horrorizado).

Soprano

Alto

Tenor

Bajo

Fl texto de gran belleza 'y profundidad esta basa@g en el himno hom(f)ni{r’lo
de Johann Rist publicado en 1642, la version aqui utilizada es una abreviacion

escrita por Gottfried Vopelius en 1682.

1. Coro

O Bwigkeit, du Donnerwort,

O Schwert, das durch die Seele boht,
O Anfang sonder Ende!

O Ewigkeit, Zeit ohne Zeit,

Ich weif vor groRer Traurigkeit
Nicht, wo ich mich hinwende.

Mein ganz erschrocken Herz erbebt,
DaB mir die Zung am Gaumen klebt.

1

]
1. Coro

;Oh eternidad terrible palabra!

;Oh espada que traspasas el alma!
{Oh principio sin fin!

;Oh eternidad tiempo sin tiempo!
Ante tan gran tristeza no s¢

donde arrojarme.

Mi corazén horrorizado se estremece,

se me pega la lengua al paladar.

L
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Las notas con valores largos simbolizan la eternidad, la languidez y sobre-
todo, la seguridad de la fe cantada por el bajo, la voz Christi. El texto que vemos
a continuacién corresponde al aria para bajo n° 5 de la cantata BWV 13§.

Auf Gott steht meine Zuversicht, En Dios deposito mi confianza,
Mein Glaube ldsst ihn walten. mi fe le deja reinar.
Nun kann mich keine Sorge nagen, Ahora no hay penas que me asalten,

Nun kann mich auch kein ni la pobreza puede atormentarme.

Armut plagen. Incluso en las mayor de las miserias
Auch mitten in dem groBten Leide El sigue siendo mi Padre,
Bleibt er mein Vater, meine Freude, mi alegria,

Er will mich wunderlich erhalten. El me sostiene maravillosamente.

La palabra Gott (Dios) aparece en una posicion elevada, es la nota'més agu-
da del aria que se canta al limite de la tesitura. El verbo walten (reinar) es larga-
mente glosado primero con una nota mantenida inmévil a lo largo de cuatro com-
pases que en lugar de resolver se prolonga mediante un extenso melisma que
contribuye a dar el sentido de jibilo que acompafia al sentimiento de fe (Glaube).
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El Coro n® 3 de la BWV 16 estd construido en base a una forma tripartita,
donde la seccidn central es ocupada por un aria para bajo. Al final de esta sec-
cion la palabra ewig (eternamente) es prolongada con una nota larga.
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Se trata de un recurso que trasciende la €poca, ya que también es utilizado
por Mahler al final de la Cancién de la Tierra (1911). 5

En el aria para soprano n° 3 de la cantata BWV 19 presenta tam,b1.en el re-
curso de alargar la nota sobre la palabra stehen (estar para@os) y ra%ldells cE)r—
cheas para gehen (ir). En el aria n° 5 para plasmar la presencia eterea de 1L0s an-
geles utiliza un ritmo de siciliana (6/8). ,

(Permaneced, dngeles, permaneced junto a mi).

'8) Bleibt, ihr En - gel, bleibt

Se utilizan asi mismo largos pasajes vocalizados de caréc.ter erratico para
simbolizar la palabra irre gehen (andar errante) con la intervencion de la voz del
bajo en el n° 2 de la BWV 8.

El fluir de las lagrimas Béiche von gesalznen Zc'ihi.’en (Chorros de légri.mas
saladas) es figurado en el aria para tenor n? 5 por m§d10 Fle figuras de semicor-
cheas que, al igual que en las cuatro estaciones de Vivaldi, representan tradicio-
nalmente el fluir de los arroyos

'TARTE 39
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Bi - che von ge - salz-nen Zih - ren,
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Asi como la tormenta (Sturm) y las olas (Wellen) que se escenifican por me-
dio de figuras ritmicas de gran agitacién.

En la BWV 14 despliega rafagas descendentes simulando el movimiento del

oleaje y las surpepone a las palabras wilde Wellen (olas salvajes) en el aria para
bajo n® 4.

. S S S
Ve e —— s i
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als wil - de Wel - - - - len

La BWV 18 comienza con una sinfonia instrumental, seguida por un recita-
tivo que da paso propiamente al tema de la Cantata basada en los versiculos 10-
11 del capitulo 55 del profeta Isaias. Un texto de gran plasticidad “Gleichwie der
Regen und Schnee vom Himmel fdllt” (Como la lluvia y la nieve caen del cielo)
que es representado con cafdas para la lluvia, la nieve y la misma accién de caer.

§ 7 TP Py & — i E i
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Gleich wie der Re - gen und Schnee vom Him mel fallt
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Las llamas amenazantes que aparecen en el aria para tenor n® 3 de la BWV
20 son vivamente descritas mediante unos rapidos y continuos giros ascendentes
y descendentes sobre el sustantivo Flammen (1lamas) y el verbo brennen (arder).

En la BWV 4 el tenor canta su aria n® 4, haciendo notar la palabra m’cht; (na-
da) por un repentino silencio y resaltando Tod (mgerte) gbase de un cambio d?l
tempo que relaja el ambiente de Allegro a Adagio, al tiempo que la melodia
queda paralizada merced al subterfugio de alargar la nota.

Allegro Adagio

I
!
i

blei - bet nichts dennTod's - - - - - ge - stalt

En la misma cantata un poco mds adelante (n® 6) el bajo representa la muer-
te (tod) provocando un auténtico desplome, como si cayera fulminado, quedan-
do la melodia paralizada.
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y se subraya insistentemente la palabra nicht (no) repitiéndola cuatro veces se-
guida siempre de la negacion del sonido: el silencio.
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nicht, nicht, nicht, nicht mehr

La BWV 24 se convierte en una especie de sermén moral con el que se ex-
horta al hombre o mujer a abandonar el camino del mal hacia el que se siente in-
clinado por naturaleza. Valores como la sencillez y la sinceridad son ensalzados
frente a aquellos de la hipocresia. La honradez, la fidelidad y 1a verdad frente al
engafio. El texto del recitativo para tenor n® 2 realiza una reflexién sobre la in-
clinacién hacia el mal de la naturaleza humana, al tiempo que anima al buen cris-
tiano a vivir sin engafio ni malicia y aser tan sencillo como la paloma.

“Denn von Natur geht unsers Herzens Dichten | Mit lauter Bosem um, .../

Ein Christ ISoll sich der Taubenart bestreben | Und ohne Falsch und Tiic-
ke leben | Mach aus dir selbst ein solches Bild, | Wie du den Néchsten haben
willt!”

(“por naturaleza, / nuestro corazén camina en la maldad./... /Un cristiano
debe esforzarse por ser / tan sencillo como la paloma / y vivir sin engafio ni ma-
licia”).

Con saltos de 7° ascendente se remarca la inclinacién hacia el mal y el im-
perativo de comportarse como quisiéramos que lo hiciera el préjimo.
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mit lauter B6-sem um, Mach' aus dir selbst ein - sokches

Este imperativo revestido de una retérica filoséfica serd el que mds tarde
formulard Immanuel Kant en un contexto yano religioso, sino ilustrado. Para es-
te fin abandona Bach el recitatico secco y lo convierte en un arioso que da en-
trada al coro entonando el versiculo de Mateo 7,12,

“Alles nun, das ihr wollet, | dafi euch die Leute tun sollen, | das tut ihr ihnen” .

(Lo que querdis que hagan con vosotros, hacedlo con vuestros semejantes.)

En este coro n® 3 despliega Bach todo el dispositivo orquestal. El texto es
cantado dos veces la primera con un disefio imitativo y la segunda en forma de
doble fuga a cargo de los solistas del coro.

Otro tema muy presente en la composicién bachiana es el de Ia fugacidad
del tiempo y la vanitas, tépicos ambos de la estética barroca. A este respecto el
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texto sobre el que se construye la cantata BWV 94 es sumamente explicito. Co-
mienza la cantata con los siguientes versos sacados del himno homénimo de la
cantata que son entonados por el coro.

“Was frag ich nach der Welt | Und allen ihren Schditzen...”

(;Qué me importa el mundo! Qué me importan sus tesoros...)

Para e] aria n® 2 se hace uso de un texto de libre inspiracién poética cuyo
autor permanece en el anonimato. El texto abunda en el tema de la vanitas.

“Die Welt ist wie ein Rauch und Schatten | Der bald verschwindet und ver-
geht,...” (El mundo es como sombra y humo, Que no tardan en desaparecer y
evaporarse,...)

Aqui el bajo presenta el contraste musical entre lo efimero de lo mundano
a base de rdpidas escalas frente a la estabilidad del espiritu representada por no-
tas largas.

Para el aria n° 7 utiliza un tipo de musica con un cierto aire pastoril corte-
sano que trata de describir el mundo terrenal con sus vanas ilusiones y su aleja-
miento del orden espiritual. En ella la voz de soprano es acompafiada por el oboe
d’ amore que representaria, segun la retérica musical cldsica, la seduccién de lo
terrenal, mientras que la voz cristalina del nifio significaria la pureza de espiritu.
El texto dice asf:

“El que no se interesa por su alma | Ha de quedarse con este ciego mun-
do./ Me horroriza esta tierra) Solo quiero amar a wmi Jesus, |/
Ejercitarme en la penitencia y en la fe; | De esta manera seré rico 'y bienaventu-
rado” .

El verso Mir ekelt vor der Erden (me horroriza esta tierra) es figurado con
una larga vocalizacién descendente que se opone al melisma jubiloso sobre la
palabra selig (bienaventurado).

Las escalas pueden también simbolizar el flujo inexorable de la vida como
en el coral Ach wie nichtig, ach wie fliichtig BWV 644, (“Ah, que vana y fugiti-
va es la vida”). Rapidos disefios ascendentes y descendentes con unos saltos de
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octava en el bajo describen la vida como una nube que aparece y desaparece. Se
trata del tema central de la poética barroca la preocupacién por el sentido efime-
ro de la vida y la vanitas, que lleva a un rechazo de los bienes materiales y a un

anhelq de vida espiritual. Estos movimientos rapidos expresan el regocijo y a ve-
ces la idea de camino hacia esa nueva vida.

_ chs movimientos conjuntos de sextas paralelas simbolizan la voluntad di-
v1n'f1 .as1 como la obediencia a Dios, a menudo asociadas al Ccanon, por su rever-
sabilidad con la tercera. El coral Christ, du Lamm Gottes BWV 619, (“Cristo

Corder.o/ de Dios”) se construye en base al principio de la imitacién a la octava,
produciéndose un movimiento paralelo de sextas y terceras:
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Lo mismo que en el duetto n? 2 para soprano y contralto de la cantata BWV
78, donde el tratamiento de ambas voces, siguiendo por momentos la forma de
canon, representa el seguimiento del discipulo a su maestro. A una distancia de
dos compases comienza la voz de contralto a imitar lo que acaba de decir el so-
prano, a una distancia de cuarta intervalo de cuarta.

“Wir eilen mit schwachen, doch emsigen Schritten/
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O Jesu, o Meister, zu helfen zu dir” . .
(Acudimos con pasos presurosos, pero firmes,
Jestis, Maestro, a pedirte auxilio.) ' ' .
El canon es empleado regularmente por Bach cuando quiere dlar la 1dseian§
sumision a la Ley Divina. Esta presente en los corales de lg Pasmn,fq qp; tOgdel
fica que el Hijo ha aceptado la voluntad del padre y admite el sufrimi
Calvario. N N
Las notas repetidas simbolizan a menudo la Leyé)lgmz]iB %n% ;2 ?}‘I(;czerzlqm
1 ' es Si e heil’ gen zehn Gebot
los diez Mandamientos Dies sind die : . ot
i i ” 1 mismo coral de la misa luterana cuy
los diez santos Mandamientos”), es e : ana euya me-
i ite ci idas la nota sol. Bach para reafirmar atin
lodia repite cinco veces seguidas cl reatirmar ain s fa nor
i de las voces repitiendo insistentem
ma hace lo propio con el resto . nt .
ces seguidals:,) sol, do y re, y utilizando la forma canon como f1gurac1or%.d1e la lel:l);1
Obra para 6rgano sobre un coral perfectamente reconocible por los fieles, a

sin el auxilio de la palabra.
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Una obra tan emblemaética como La Pasién segiin San Mateo geﬁleral}gg
. : ¥
hasta tal punto el empleo de estos procedimientos que libros etnteroic, I;Ogi;g; nd
i i i agota en lo -
u totalidad. La simbologia no se
capaces de abarcarla en s ; goia en los ros ime-
6di 1 i structuras, armonias, repetici y
l6dicos sino que instrumentos, € ‘ ! jodo
eri i e que hoy se nos
i a importancia de tal calibr _
relaciones numéricas cobran un : ace
dificil pensar que todo ello haya podido ser calculado por la mgnte del comp
tor para crear en la mente del oyente advertido el efecito desea‘ 0. e
La eleccién de instrumentos no es gratuita, contiene en si m,lsfna un elsia
de revelar mejor al oyente el sentido del texto, merced z; unoi cg 12%0?F ajln]li% @
i ifi anta Tr ,
i S si las tres trompetas glorifican la
mente conocidos en la época. A t 1 ! ad,
campana, los arcos
}44] sponde con el tafier de la
un pizzicato de cuerdas se corre n : ' e
agifan para simbolizar la angustia del espiritu. Los metales intervienen para
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majestuosidad a Ia obra, el oboe aporta intimidad, las flautas de pico se utilizan
para una representar una escena pastoril, etc.

A veces, es la edad de] instrumento la que interpela. En la cantata BWy 4
las violas que abren la sinfonfa acompafiando el Antiguo Testamento se ven Te-
emplazadas por los violines, mas modernos, cuando llegan los tiempos evangé-
licos. Otro tanto cabria decir en lo que se refiere a la eleccion de voces: El coro
es la asamblea de los fieles o la multitud que aparece en las escenas biblicas, el
soprano (cuyo registro, en el Leipzig de la época, est4 a cargo de los jévenes mu-
chachos de la escuela de Santo Tomds) es tanto la voz del alma que busca y que
duda, como la de 1a alegria que irradia e ilumina, el bajoes la Vox Christi, 1os re-
gistros intermediarios (tenor, alto) se reparten los papeles humanos y las narra-
ciones.

Es también de sobra conocida Ja aficién de Bach por la simbolog;’a numéri-
ca, llegando a firmar sus obras en varias ocasiones por medio de este procedi-
miento. Si bien no es éste e] tema del trabajo, podemos apuntar algunos datos
que confirman este interés de] compositor. Por ejemplo utiliza repetidamente las
cifras 2-1-3-8 (BACH en alfabeto numeérico), su suma 2+14+3+8 = 14 y lainver-
sién de esta dltima en 41, con la intencién de firmar Ias obras con su nombre. F]
contrapunto 14 del Arte de 1a Fuga expone 14 veces Ia entrada de la tercera fu-
ga: si bemol, la, do, si becuadro, que se traduce por B-A-C-H en el alfabeto mu-
sical alemdn.

Todo este simbolismo empleado de figuras musicales que se hacen percep-
tibles al oido, es un proceder conocido desde finales de la Edad Media y am-
pliamente descrito por los tedricos musicales de los siglos XVII y X VIII, Este ti-
po de lenguaje cay6 en el olvido para ser exhumado a principios del siglo XX
por André Pirro en su estudio sobre I4 estética de J. S. Bach publicado en 1907.
Nosotros aqui nos hemos limitado a ofrecer un breve Paseo por este curioso ar-
bolado de figuras musicales que constitufa una auténtica exégesis del texto sa-
grado.

Este lenguaje musical, hoy en dia olvidado, exige del oyente una pequeiia
preparacion y una disposicién de escucha, radicalmente distinta de 1a actitud su-
perficial y banal que adopta el hombre moderno ante e] hecho musical. Un he-
cho cotidiano como el de oir misica de una manera indiscriminada, queda des-
provisto de todo sentido al haberse perdido esa capacidad de escucha que anti-
guamente acompanaba a la miisica, Recuperarla serfa un preciado tesoro para el
errdtico ser humano del siglo XXI.
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