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1. Introduccién

La musica es la exégesis mas pura. La expresion musical es una de las
vertientes de la expresion personal, un salvoconducto mediante el cual el ser humano
ha sido capaz de comunicar sus pensamientos, deseos y creencias mas profundas a lo
largo de la historia. Uno de los aspectos mas profundos que caracterizan al ser
humano y forma una parte fundamental de su desarrollo personal asi como de su
identidad es la fe. Sin embargo, el estudio y andlisis de la religion siempre ha sido un
tema controvertido y poco claro relegado a unos cuantos afortunados capaces de
entender e interpretar la Palabra escrita en ambientes de estudio herméticos
reservados para un colectivo concreto. Por tanto, dicha interpretacion ha sido guiada
desde diferentes puntos de vista, siendo palpable la imposicién de ciertos
pensamientos 0 modo de vida no permitiendo la libertad de la vivencia de la fe sino
una aceptacién de la misma sin comprension por parte de los creyentes. La teologia
ha llegado a ser considerada y utilizada como un método de control de masas
causando el rechazo de la gran mayoria de personas que se han sentido guiadas y
aleccionadas en un control estricto y férreo de su propio desarrollo personal. No
obstante, dicho punto se encuentra relacionado con el desconocimiento o la falta de
informacién historica asi como con una no comprensién de la evolucion del
pensamiento teoldgico. El término fe ha sido imbuido en una vorégine de repudio en
la cual se ha convertido en un tema tabu causante de multiples discusiones derivadas

de la poca cultura teoldgica de la actualidad.

Para poder entender la fe hay que sentirla, no se puede explicar sino
experimentar. La musica ha conseguido completar el vacio de la falta de
comprension a lo largo de los siglos al acercar la fe desde una perspectiva personal e
identificativa donde todo fiel tiene cabida siendo el punto de conexion la vivencia
espiritual comin. Esta ha sido siempre un fantéastico conducto mediante el cual la
gente, sea cual sea su religién o sus creencias, su procedencia, su género o edad, se
ha unido para sentirse parte de un todo. La participacion activa durante cualquier
muestra musical sirve de conexion sin importar el contexto en el cual se desarrolla la
actividad. Para conseguir dicho objetivo es necesaria la abolicion de toda imposicion

de pensamiento dando paso a la conversacion y transmision de un mensaje mediante



un canal que todos los participantes entienden, y con el que se pueden comunicar
entre ellos creando comunidad. Cuando se deja de pensar se empieza a sentir, y solo
a partir de aqui nace el entendimiento de la fe. Estas han sido unas de las premisas
que toda religion ha utilizado para acercarse a sus feligreses ya que el uso de canticos

sacros ha estado y esta presente en todas las celebraciones, como las luteranas.

Cuando se introduce el tema de estudio de la mdsica sacra en el campo de la
musicologia uno de los compositores que mas destaca por su dedicacion e
innovacion musical es Johann Sebastian Bach cuya figura ha sido ampliamente
documentada cubriendo, a través de diversas perspectivas y campos de investigacion,
los aspectos relacionados con su vida y obra. Por otro lado, Bach no fue un
compositor de musica puramente sacra sino que cuenta en su haber con una amplia
produccién de musica profana siendo considerado uno de los principales precursores
del sistema de afinacion temperada utilizado en la actualidad. Pero, pese a todo, es su
legado musical religioso el que mas perdura en la actualidad siendo a su vez una
parte fundamental y base de su obra profana. Ambos géneros se retroalimentan en la
figura de Bach haciendo imposible su separacion sin perder una parte caracteristica
del método compositivo caracteristico del masico, y sin el cual el entendimiento y
comprension de su obra resulta imposible. Como todo genio, su produccién musical
varia dependiendo de su etapa personal, encontrando su esencia y mayor
personalidad creativa y compositiva en su madurez musical y personal, es decir, en
su etapa en Leipzig, periodo mas largo durante el que no cambid de residencia ni
destino laboral y donde desarroll6 lo més caracteristico y personal de su obra. En
dicho destino debia cumplir con sus funciones como Cantor' que incluian la
formacion de los alumnos de la escuela de Santo Tomas, asi como debia escribir toda
obra musical interpretada durante las diferentes celebraciones religiosas anuales,

donde se destacan sus corales, oratorios, pasiones y cantatas.

El estudio de la musica y la teologia no puede ser separado, necesitando el

primero del segundo para poder entender su evolucion, asi como el segundo del

' El Cantor o Kantor era el encargado de dirigir, componer e interpretar las obras de la liturgia
correspondientes al calendario litdrgico establecido por el Concejo. En el caso de J. S. Bach, debia
componer todas las obras que se interpretaban en la liturgia, incluyendo éstas los ciclos de
cantatas, dirigir la orquesta, formar a los cantantes que interpretaban con la misma, asi como
también debia realizar su labor docente en la escuela de la iglesia de Santo Tomas.



primero para poder hacer llegar un mensaje y crear la necesaria sensacion de
comunidad. Para poder interpretar la palabra musical y teoldgica, primero hay que
entender la fuente y el significado para posteriormente transmitir el mensaje. El
presente trabajo pretende demonstrar el uso de la masica como canal comunicativo
del mensaje de la Palabra en la celebracion, en el contexto de la liturgia luterana,
analizando la Pasion segun San Juan y la Pasion segiin San Mateo pertenecientes a la

produccién sacra musical de Bach en su periodo de Leipzig.



2. Contexto bibliogréafico referente a Johann Sebastian Bach

Se ha considerado a Johann Sebastian Bach como una de las personas mas
influyentes tanto en el desarrollo y evolucién de la musica, gracias a su aportacion al
sistema temperado?, como en el dmbito de la musica sacra y su aplicacion teolégica.
Es considerado como uno de los compositores mas versatiles de la historia de la
mausica llegando a crear un estilo propio que se alejaba del canon establecido en la
época marcando asi el inicio de una nueva etapa musical. Las diferencias encontradas
entre sus propias composiciones corresponden con la necesidad artistica del musico,
de su evolucién artistica y personal, ligada a las caracteristicas de su trabajo durante
su etapa profesional. Sus constantes cambios de residencia y trabajo marcaron la
linea principal de sus composiciones tanto en estilo y género como en el tratamiento
de los instrumentos y voces. Del mismo modo, debi6 adaptarse a las distintas cortes
en las cuales trabajé asi como a componer para celebraciones ajenas a su fe. Estas,
junto a la necesidad de comprender y dar respuestas a las preguntas surgidas de los
entresijos de la musica de Bach, son unas de las caracteristicas que definen al
compositor y que han caracterizado uno de los campos de investigacion en
musicologia mas documentados y estudiados. Debido a la gran importancia de su
persona, son muchas las biografias y discografias comentadas que se pueden
encontrar en bibliotecas nacionales asi como tema principal de simposios y
conferencias. Del mismo modo también se puede encontrar una extensa catalogacion
de la obra de Bach, tanto profana como religiosa, siendo éste otro de los campos
fundamentales en la documentacion y estudio de la figura del compositor. No
obstante, y pese a que su vinculacion con el luteranismo es indudable, no se puede
encontrar material que conjunte estas dos vertientes del masico desde una vision
practica a través de un estudio de la fuentes principales como son las partituras. El
presente trabajo tiene como objetivo exponer una linea de investigacion que vincule

al musico con su pensamiento teologico desde el estudio de su obra musical.

2 El sistema temperado de esta época es la antesala del sistema actual de afinacion, consistente en la
evolucidn producida desde la coma pitagdrica al circulo de quintas. Con este sistema de afinacion
se pretendia conseguir la estandarizacion de la produccion sonora, es decir, que la distancia entre
las notas fuese siempre la misma.



Con el estudio de la documentacién acerca de su vida religiosa, como las
actas de las diferentes congregaciones a las cuales particip6 asi como los documentos
que atestiguan importantes momentos de su vida personal como son bautizos,
uniones y defunciones; hasta la investigacion realizada de su biblioteca personal se
puede concluir sin lugar a equivoco que Bach fue un luterano profeso. Este hecho
unido al cumplimiento de las exigencias de su contrato inicial en la escuela de Santo
Tomas de Leipzig, donde se le otorgaba el cargo de profesor de teologia, infunde
menos duda acerca de su caracter religioso. Siguiendo las diferentes fuentes y lineas
de investigacion que atnan las dos vertientes anteriormente mencionadas del musico,
se pueden plantear dos distintas perspectivas necesarias para la comprensién de su

mausica y mensaje, como son su figura como compositor y como te6logo.

La primera biografia del masico fue realizada por el mismo compositor quien,
siguiendo las tendencias establecidas en la época, se encargd de relatar la
proveniencia de su familia, asi como los motivos del cambio de residencia del primer
Bach en trasladarse a Alemania, Veit Bach, los empleos y responsabilidades de cada
uno de los familiares y su vinculacion con la congregacion a la cual pertenecian;
hasta llegar al propio compositor. Esta obra ha sido fuente principal de las
posteriores biografias realizadas a la familia Bach y que tenian como principal
protagonista a Johann Sebastian Bach. Una de las primeras biografias que podemos
encontrar de Johann Sebastian Bach se encuentra en su obituario redactado por su
hijo Carl Philipp Emanuel Bach y su discipulo Johann Friedrich Agricola donde se
redacta los lugares donde trabajé asi como un listado de las obras que compuso.
También se hace referencia a su familia, sin embargo no es una biografia de gran
magnitud. No se puede encontrar ninguna otra obra biografica escrita en vida del
compositor haciendo necesario el estudio de documentos en los cuales se referencias
a Bach en volimenes que recogen la situacién musical de las escuelas donde prestd
servicio, como el manuscrito de la historia de las escuelas en Leipzig escrito en 1776
por Johann Friedrich Kohler. En él se recoge su posicion como profesor bajo la
autoridad de Johann August Ernesti, vicerrector de la escuela de Santo Tomas de

Leipzig.

La primera obra que hace referencia a la trayectoria personal y musical del
compositor fue redactada por Johann Nikolaus Forkel Ueber Johann Sebastian
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Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Johann Sebastian Bach: vida, arte y trabajo,
publicado en Leipzig en 1802, siendo su principal fuente de informacion el material
recogido en el obituario ya mencionado ampliado con informacién recopilada de
fuentes escritas por la familia del musico. Dicho volumen fue ampliado por Charles
Sanford Terry y publicado en 1920 con diferentes apéndices y notas a pie de pagina
que explican el contenido. Para la celebracion del centenario de la muerte de Bach,
dos autores publicaron diferentes biografias que recogian la trayectoria musical y
personal del mdsico: Johann Carl Schauer escribié Johann Sebastian Bach'’s
Lebensbild: Eine Denkschriff auf seinem 100 jéahrigen Todestag, den 28. Jul. 1850,
aus Tharingen, seinem Vaterlande mientras que Carl L. Hilgenfeldt focalizé su
investigacion en la influencia de la obra del compositor en el siglo XV1II con Johann
Sebastian Bach’s Leben, Wirken und Werke: ein Beitrag zur Kunstgeschichte des

achtzehnten Jahrhunderts.

A partir de los presentes textos, diferentes musicélogos han
investigado la figura de Johann Sebastian Bach dedicando numerosos volimenes
cuyas investigaciones denotan un aumento de la importancia e influencia otorgada al
musico a lo largo del tiempo. En 1865 Karl Hermann Bitter publicé la primera
biografia de Bach cuya extensién abarcaba dos volimenes conteniendo diferentes
documentos originales de la época de Bach que no habian sido publicados con
anterioridad. Del mismo modo, la traduccion de dicha investigacién al inglés
propicié un aumento del interés dedicado a la figura del compositor. Una de las
perspectivas mas estudiadas del muasico ha sido el enfoque del estudio de su persona
ligando asi los cambios producidos en su vida personal con los acaecidos en el
ambito laboral y, por tanto, musical.

Las mas importantes biografias del musico publicadas a finales del siglo XIX
y en el siglo XX fueron realizadas por Spitta y por Schweitzer, quienes investigaron
la vida del organista desde distintas perspectivas siendo su faceta como compositor el
leitmotiv de sus obras. Dichas investigaciones han sido la clave y el inicio a un siglo
plagado de estudios, conferencias y publicaciones cuyo tema principal ha sido el
analisis de la figura del compositor desde diferentes perspectivas. Philipp Spitta, hijo
de tedlogo protestante, aundé no solo sus conocimientos en musica como organista,
piano y composicion sino también su formacion en teologia creando la obra Johann
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Sebastian Bach publicada en dos volumenes en aleméan en los afios 1873 y 1880.
Dicha obra ha sido traducida al inglés por Clara Bell y J. A. Fuller-Maitland creando
tres volumenes bajo el titulo de Johann Sebastian Bach: His work and influence on
the music of Germany, 1685-1750 publicados por la editorial Novello & Co. Otro de
los volumenes publicados por el autor y que reflejan su conocimiento de la historia
de la musica necesario para el estudio de la persona de Bach asi como su manera de
componer contextualizado en la época histérica a la cual pertenecido es el
Musikgeschichtliche aufsatze, publicado en 1894 por la editorial Berlag von Getriiber

Baetel.

Siguiendo la estela comenzada por Spitta, Albert Schweitzer publicé Jean-
Sébastien Bach. Le musicien-poét en 1905, traducido por Ernest Newman para The
MacMillan Company en 1955 bajo el titulo de J. S. Bach y dividido en tres
volimenes. Esta obra alina aspectos filosoficos, teoldgicos y musicales de la figura 'y
obra de Bach, hecho posible gracias a la amplia formacion del autor y su versatilidad
en diversos campos de estudio, asi como su formacion en teologia luterana. Dentro
del campo de la mdsica, Schweitzer se centrd en el estudio de las intenciones
religiosas en la obra de Bach.

En el caso de la obra de Spitta, se realiza una investigacion desde una
perspectiva histérica y biografica sin tener un nexo de unién con otros temas
principales y que son recurrentes en otras obras de igual tematica. Por tanto, no se
puede encontrar una visién en conjunto de la figura de Bach contextualizada en un
momento en concreto de la musicologia, sino que encontramos una exposicion de
hechos relevantes y concernientes a la figura del musico pero sin encuadre temporal
ni familiar. Por el contrario, se puede encontrar dicha vision en conjunto en la obra
de Schweitzer. La primera, escrita en 1921 ha sido seguida por musicélogos e
historiadores, al igual que la realizada por el segundo. Este Gltimo, por el contrario,
poseia un dominio de la liturgia luterana, adquirido gracias al estudio y a las
ensefianzas de su padre, que logra paliar algunos defectos de la obra de Spitta. La
biografia realizada por Schweitzer comienza con un prélogo en el cual el escritor,
como alumno, conversa con su profesor mientras realizan una investigaciéon de los
corales de Bach, en la cual llegan a la conclusion que no se puede entender el

discurso musical si se separa de la letra, solo con el texto se comprenden y adquiere



sentido ciertos giros melddicos o arménicos que podrian ser considerados bruscos de
no ser vistos en conjunto. De esta forma, gracias a los conocimientos adquiridos por
su autor se presenta una obra mas completa con la representacion de las tres
vertientes necesarias para poder entender la obra y persona de Johann Sebastian
Bach. Para poder comprender los giros melodicos y armonicos encontrados en sus
composiciones asi como la utilizacion de texto y la orquestacion de sus obras, se
precisa mostrar y estudiar la figura de Bach como musico, filésofo y tedlogo. Las
tres facetas personales son imprescindibles para poder desgranar la obra del
compositor y encontrar un sentido a su musica asi como recoge el articulo de
Leopoldo Castedo La interpretacion de Bach segun las ideas de Albert Schweitzer,

paginas 82-83.

Con prodigiosa capacidad de trabajo, este hombre extraordinario cristalizaba a los 25
afios realizaciones de madurez como musico, como humanista, como tedlogo, como
historiador, que, por si solas e independientemente cada una de ellas, representaban

aportaciones justificativas de toda una vida de creacion.

Las investigaciones de Spitta y Schweitzer abrieron un campo de
investigaciéon que requeria mayor indagacion por parte de la comunidad académica
creando los primeros documentos que atestiguan la vida y obra de Bach a partir de un
namero limitado de fuentes en las cuales basar sus conclusiones. Dicha situacion
produjo unos documentos que carecian, en algunos aspectos, de amplitud y
profundidad, aunque, como en el caso de Schweitzer, se publicaron posteriores
ediciones ampliadas de la obra original en distintas lenguas como francés, aleman o
inglés, situacion fruto de la necesidad de expandir la investigacidn acerca de la figura
de Bach a otros paises e investigadores. Tanto ésta como la obra realizada por Spitta
han servido como base y fuente para posteriores volumenes.

Durante la segunda mitad del siglo XX se ha producido una gran
proliferacion de estudios referentes a Johann Sebastian Bach que demuestran la gran
cantidad de informacion y fuentes a las cuales se tiene acceso. Una de estas fuentes
es el Archivo de Leipzig donde se pueden encontrar muchos documentos

pertenecientes al musico asi como diferentes investigaciones realizadas a partir de los
8



mismos. Esta institucién sigue vigente, siengo una de las encargadas en componer
the New Bach Edition junto al Bach Intitute, que mantuvo su actividad hasta 2006.

La celebracion de reuniones donde poder argumentar y compartir diferentes
puntos de vista en torno a la figura de Bach asi como a su mdsica, o la aparicion de
revistas especializadas que tratan diferentes temas en el campo de la musica, como es
el Musical Quarterly, ha resultado en la proliferacion de articulos y publicaciones
que muestran el avance en la investigacion.

Autores como Friedemann Otterbach ha sido uno de los investigadores que
han centrado su trabajo en la figura de Bach asi como en la recopilacién y edicion de
distintos documentos como en Bach. Briefer der Musikerfamilie publicado en 1985 o
Johann Sebastian Bach. Leben und Werk publicado en 1982. En este segundo
volumen el autor realiza un estudio cronoldgico de los distintos puestos de trabajo
que desempefié el musico y los deberes que debia desempefiar en cada uno de ellos,
asi mismo también expone los puntos del contrato o situaciones que Bach se neg6 a
cumplir por no considerarlo parte de su contrato. Este ejemplar muestra el caracter y
la fuerza de superacién del compositor siempre arraigado a unas creencias religiosas
profundas.
como el publicado por Friedemann Otterbach, editado en 1982. Por su parte,
Otterbach plantea un estudio de la vida de Bach de manera cronoldgica, partiendo de
sus origenes y juventud hasta su muerte. Este es el campo de investigacion de la
primera parte de su obra siendo el estudio de la obra del compositor el tema principal
tanto de la segunda como de la tercera parte. Dichas secciones incluyen
investigaciones acerca de las fuentes principales como soporte a la investigacion,
como son los extractos de partituras y el texto que aparece en las mismas, tanto la
letra de la musica vocal como la explicacién de las obras o las posibles dedicatorias.
Una de las partes del método expuesto trata la dualidad entre mdsica buena o mala,
realizando una diferenciacion entre lo que era considerada una mdusica auténtica,
agradable a Dios, 0 no auténtica, diabdlica, en la época de Bach. Esta valoracién
provenia de la Edad Media, también presente en los mitos de la Biblia, musica de los

angeles y musica de las esferas inferiores. Segun Otterbach (1999, p. 70)



En efecto, toda estructura ordenada parecia determinada en Gltima instancia por
Dios, por lo que perdi6 todo significado la cuestion de si era de naturaleza musical o
no. Como Satanas representaba el principio cadtico, el oponente del orden divino,
una musica que pasara por alto las normas de la regularidad tenia que parecer

diabdlica.

Otro de los apartados de la investigacion estd centrada en el interno
entendimiento de la musica bachiana como la aparicion de ciertos giros melddicos, o
la utilizacion de armonias o instrumentos, plantea la necesidad de la centralizacion de
la investigacion no en la muasica o acompafiamiento musical de la pieza, sino en el
texto que la caracteriza y le da identidad y sentido a la pieza. Dicha necesidad
responde a la investigacion regida por Schweitzer en su obra donde hace patente la
remision al texto que acompafia la musica. Otterbach amplia esta linea de
investigacion presentando ejemplos musicales y textuales y realizando un analisis
musicoldgico de los mismos. Después del planteamiento de las anteriores hipétesis y
la consiguiente investigacion, el autor concluye que es necesario un profundo
conocimiento de la Escritura para poder adaptar la musica al mensaje que se quiere
hacer llegar a la congregacién, dicha maestria fue demostrada con creces por el
compositor. Segun Otterbach (1999, p. 75-76)

Estas figuras son agrupaciones de notas que interpretan el sentido del texto, su
comprensibilidad, su capacidad de imagen y sus contenidos afectivos a base de
recursos del lenguaje musical. Manifiestamente, la oritentacion del compositor se
dirige hacia la expresion plastica del texto cuando, por ejemplo, en palabras como
“Y resucit6d”, conduce la linea musical hacia arriba [...] Por el contrario, cuando se
ligaban al texto ideas de descenso y profundidad, los compositores conducian la

linea melodica hacia apajo, por ejemplo en palabras como “tierra” o “infierno”.

La segunda dualidad presente en esta obra, y que serd relevante en la
elaboracion de nuestra tesis, es la relacion del compositor con la musica profana y
religiosa contextualizada en el momento histérico en el cual se encuadra la presente

investigacion. Durante el Barroco musical los compositores debian dominar el arte
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de la mdsica sacra y profana por igual pudiendo escribir para celebraciones de
distinta indole dependiendo de las caracteristicas del puesto de servicio del musico.
Siendo como fue Bach un empleado del ayuntamiento, debia poner mdsica a los
distintos actos que se realizaran, como fiestas o dias de celebracion, y no solo a los
servicios derivados del calendario litargico. Por otro lado, la figura de Bach debia ser
ampliamente polifacética incluyendo no solo su funcién como musico y compositor
sino, ademas, como pedagogo, impartiendo docencia en los colegios adscritos a las
Iglesias en las cuales prestaba servicio, en caso que el puesto que ocupaba asi lo
especificase. Para poder realizar su tarea, el musico escribi6 diferentes lecciones para
clave’ a sus alumnos donde, de manera progresiva, se introducen todas las
tonalidades tanto mayores como menores, presentando un estudio técnico necesario
para la correcta interpretacion de dicho instrumento. Estos volimenes El clave bien
temperado | y El clave bien temperado I, en ellos, se demuestra la defensa del
masico por la implantacion del sistema temperado surgido en la época, del cual
muchos de sus contemporaneos eran reacios a utilizar. En estas composiciones
también se refleja la importancia del papel de la musica profana en esta época
haciendo notorio la creacion y empleo de métodos de estudio. No obstante, en
referencia a la biblioteca de Bach, se considera que la musica profana se encuentra a

la sombra de la religiosa.

Otro de los autores que centraron su investigacion en la parte biogréfica del
compositor fue Friedrich Blume con volimenes como Bach, Johann Sebastian
recogido en Die Musik in Geschichte un Gegenwart I, publicado entre 1949-51,
Outlines of a New Picture of Bach publicado en Music and Letters en 1963, der
junge Bach, publicado en 1967, y Bach in the Romantic Era, recogido en Musical
Quarterly en 1964. En ellos se muestra que el campo de investigacion de este autor
abarca diferentes temas relacionados con el compositor, pero todos versan acerca de
biografia y musica.

Del mismo modo se pueden encontrar numerosos volumenes cuyas

investigaciones se han centrado en el estudio y evolucién de la musica de Bach

* El clave es un instrumento de teclado y de cuerdas pinzadas nacido en el siglo XVI. Las cuerdas de
dicho instrumento estaban dispuestas de manera horizontal y eran pinzadas por una pieza de
madera que se accionaba al bajar cada tecla. La velocidad y la presion de los dedos al accionar
cada una de las teclas no afectaban el volumen del sonido.
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realizando una exposicion cronologica. Este es el caso de Johann Sebastian Bach de
Malcolm Boyd publicado en 1985, también diversas enciclopedias como la
Encyclopaedia Brittanica cuyo segundo volumen recoge la figura de Bach. Otros
autores que han realizado estudios acerca de la persona de Bach asi como su
desarrollo como compositor han sido Hans Engel con Johann Sebastian Bach
publicado en 1950 o F. Hamel con J. S. Bach. Geistige Welt en 1951. Por otro lado,
diferentes investigaciones se han traducido a otros idiomas, particularmente el ingleés,
como el volumen del francés A. Pirro Johann-Sebastian Bach publicado en Paris en
1906 y traducido | inglés en 1958.

Nikolaus Forkel publico junto a Charles Sanford Terry Johann Sebastian
Bach. His life, Art and Work, traducido al inglés por el propio autor, donde se
muestran estas tres perspectivas de la misma persona con la finalidad de poder
entender su manera de componer y utilizar la musica. Del mismo modo, explicar la
vida cuotidiana del musico ayuda a desmitificar su persona y ampliar la capacidad de
estudio de su obra tanto meramente musical como en relacion con otros conceptos.

En castellano también han aparecido diferentes volumenes relativos al estudio
de la persona de Bach como Juan Sebastian Bach de Adolfo Salazar publicado en
1985, Juan Sebastian Bach de José Ramos Domingo, en 2000, o incluso traducciones
como la recogida por la Biblioteca Salvat de grandes biografias Bach de M. Boyd
publicada en 1988. Por otra parte, Josep Soler publicé en 2010 J. S. Bach: una
estructura de dolor, dividido en dos partes, este volumen es una reflexion del autor
acerca de la técnica compositiva de Bach basada en el estudio de anteriores
conceptos asi como la evolucion de los mismos siempre en contraposiciéon de los
objetivos y creencias impuestas por la Iglesia, las cuales eran rechazadas por el
mausico. Este ensayo realizado desde la perspectiva de un masico, también recoge la
situacion social de Bach asi como las repercusiones de la misma en sus

composiciones.

Christoph Wolff es uno de los autores que han ahondado en el estudio de la
figura de Johann Sebastian Bach desde diferentes perspectivas. De las numerosas
publicaciones que podemos encontrar del autor, Probleme und Neuansatze der Bach-
Bibliographik realiza un estudio de la parte compositiva del musico, analisis también
presente en su obra Essays on his life and music donde se alna la parte musical con
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la personal. Sin embargo, sus investigaciones también se han centrado en un aspecto
concreto de la persona de Bach como se puede encontrar en la publicacién Bach und
die Folgen: Uberlegungen zu den Grundlagen und Anfangen der Bach-Rezeption
donde se enfoca en la recepcion de la obra del musico asi como se proporciona un
estudio de la situacion musical de la época adscrita a la misma para asi poder
determinar las consecuencias de cambio musical propuesto por el compositor. Wolff
se ha convertido en referente en la investigacion de Bach publicando, también,
entradas enciclopédicas relativas a la familia Bach como The New Grove Bach
Family. Debido a la relevancia de sus investigaciones, algunos de sus volimenes han
sido traducidos a diferentes lenguas, como es el caso de Johann Sebastian Bach: el
musico sabio publicado en 2002-2003.

También durante la segunda mitad del siglo XX Gerhard Herz, académico
aleman especializado en la figura de Bach, publicd, entre otros volimenes, Toward a
New Image of Bach (Part 1), en 1971,y J. S. Bach 1733: A “New” Bach Signature,
en 1974. En ambas publicaciones se enfoca el estudio de la figura del compositor
desde una perspectiva diferente para asi poder entender tanto las innovaciones
relacionadas con la composicién musical asi como su perspectiva de la musica sacra
y la aplicacion de la misma.

Otra de las fuentes que se han empleado para la recreacion de la figura de
Bach ha sido La pequefia cronica de Ana Magdalena Bach traducido al castellano en
1993 y donde la segunda esposa del musico relata hechos relacionados con el musico
desde un caracter de primera persona. Del mismo modo también podemos encontrar
la autobiografia de Carl Philipp Emanuel Bach Carl Philipp Emanuel Bach’s
autobiography encontrada en edicién facsimil de la original publicada en 1773 y con
diferentes anotaciones criticas de William Newman, publicada en 1967.

Por su parte, Friedrich Otterbach publicé Johann Sebastian Bach: vida y obra
traducido al castellano y publicado en 1990. Dicho volumen ofrece una guia
cronoldgica de las ciudades y empleos realizados por el compositor asi como expone
un paralelismo entre la parte formativa, la musical y la personal creando la figura de
Bach. Por otro lado, John Eliot Gardiner con su volumen La masica en el castillo del
cielo. Un retrato de Johann Sebastian Bach traducido al castellano en 2015, es una
de las investigaciones mas recientes. En ella, desde una perspectiva musical nacida
de la profesion del autor, se expone las caracteristicas del estilo compositivo de Bach
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asi como se aunan las diferentes figuras del musico, desde cantor y maestro hasta

tedlogo.

Del mismo modo, se pueden encontrar diferentes biografias de este
polifacético musico que muestran su personalidad asi como intentan dar respuesta a
diferentes interrogantes surgidos tanto en su obra musical como en la interpretacion
de la misma. Heinrich Besseler estudio la figura de Bach en sus Funf echte Bildnisse
Johann Sebastian Bachs (Cinco retratos reales de Bach) publicado en 1956 donde se
precisa la figura de Bach a partir de unas obras pictéricas que reflejan la verdadera
personalidad del musico, donde se pretende romper con el misticismo que envolvia la
figura del compositor. Dicha leyenda ha sido ensalzada con la representacion de un
rostro, en los retratos atribuidos a Bach, que no era mas que una realidad endulzada
del fuerte carécter del musico.

Dicho estudio ha sido continuado también en Bachs Antlitz, el rostro de Bach,
publicado en 1964 por Conrad Freyse o en The Lost Portraits of J. S. Bach publicado
en 1950 por Karl Geringer. En el volumen de Wilhelm Hitzig Johann Sebastian
Bach. Sein Leben in Bildern publicado en 1935, se muestra la vida del compositor a
través de diferentes imégenes, asi como en el articulo publicado en Musical
Quarterly en 1935 por Joseph Miiller, Bach Portraits, donde se hace una divisién
entre los retratos realizados en vida asi como las reproducciones de los mismos, y los
derivados de los originales junto a diversas fuentes relativas a los retratos.

Dentro de la serie de Bach Dokumente el volumen IV Bilddokumente zur
Lebensgeshichte Johann Sebastian Bachs recopilado por Werner Neumann y
publicado en 1978, trata la historia documental de la vida del compositor a través de

diferentes imagenes.

Otro punto de partida de los diferentes estudios de Bach fue la construccion
de su biografia a partir de textos, escritos y libros utilizados y realizados por el
compositor. Este es el caso de The Bach Reader: A Life of Johann Sebastian Bach in
Letters and Documents de los editores Hans T. David y Arthur Mendel, publicado en
1945. Otro volumen que se centra en el estudio de la biblioteca del musico para asi
poder realizar un acercamiento a los distintos campos de estudio en los cuales estaba
interesado el compositor es Johann Sebastian Bach. Los dias, las ideas y los libros,
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escrito por Ramdn Andrés y publicado en 2005. En dicha monografia se exponen los
distintos ejemplares que formaban la biblioteca de Bach asi como las anotaciones
realizadas en los voliumenes que la componian.

Johann Sebastian Bach. Leben und Werk in Dokumenten editado por Hans-
Joachim Schulze en 1975 conforma otro volumen donde se expone la vida del
compositor, sus inquietudes, los puntos a favor dentro de las diferentes funciones
laborales que desempefio, asi como las deficiencias encontradas en los diversos
puestos de trabajo, que ayudan al mejor entendimiento de su personalidad. Otro
ejemplo es The Bach Reader: A Life of Johann Sebastian Bach in Letters and
Documents editado por Hans T. David y Arthur Mendel en 1945 y reeditado en 1998
con una revision y expansion de Christoph Wolff. Asi mismo, Johann Sebastian
Bach: gesammelte Briefe publicado en 1938 y reeditado en 1950 muestra una
seleccion de cartas del compositor. Dicho volumen ha sido recopilado por Erich H.

Miller von Asow.

La figura de Bach se ha estudiado desde otra perspectiva, siendo ésta las
fuentes escritas personalmente como el volumen Johann Sebastian Bach: seine
Handschrift-Abbild seines Schaffens (la imagen de la firma de la obra de Bach) de
Alfred Dirr publicado en 1984, y donde se presenta una muestra de partituras
escritas por el autor asi como diferentes anotaciones con referencias a las mismas.
Una obra similar es la publicada el afio posterior y recopilada por Uta Hertin bajo el
titulo Zur Uberlieferung der Autographe und Handschriften Johann Sebastian
Bachs, recogida en Die Handschrift Johann Sebastian Bachs. Musikautographe aus
der Musikabteilung der Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz Berlin, donde se
presentan distintos autdgrafos y manuscritos del compositor y se realiza un analisis y
comparativa de los mismos.

Sin embargo, el verdadero redescubrimiento de la figura del compositor se
produjo en 1829 cuando se interpretd por primera vez desde la muerte de Bach su
Pasion segun San Mateo. Dicho concierto fue dirigido por Mendelssohn quien, segun
se relata en diversos libros de historia de la musica, fue el encargado de encontrar la
partitura de dicha obra en un desvan. Su maestro fue el encargado de realizar los

arreglos de los coros, los cuales fueron interpretados por al Singakademie de Berlin.
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La fascinacion del musico del siglo XI1X por aquella mdsica creada dos siglos atrés
esta reflejada en diversas de sus obras y escritos, pudiendo considerarse uno de los
primero biblidgrafos de J. S. Bach. Dicha investigacion le conllevo la aceptacion de
un publico que escuchaba por primera vez esta masica olvidada.

Otras obras y articulos que han continuado la linea de investigacion son La
biblioteca de Bach y el pensamiento de J. Villalobos, Johann Sebastian Bach and
Scripture: ‘O God, from Heaven Llok Down’ de P. Hofreiter, Johann Sebastian
Bach. Los dias, las ideas y los libros de R. Andrés, La musica en el castillo del cielo
de J. E. Gardiner, Johann Sebastian Bach. Documentos sobre su vida y su obra con
editor Hans-Joachim Schulze, donde se recopilan diferentes textos originales
traducidos y organizados por campos tematicos como aspectos familiares o laborales.
Por otro lado, encontramos una amplia bibliografia de documentos centrados en un
aspecto en concreto del compositor profundizando més en la investigacion y descifre
de uno de los musicos mas documentados de la historia. Una de dichas
investigaciones que se centra en profundidad en analizar el viaje y relacion de Johann
Sebastian Bach con Dietrich Buxtehude, es Bach and Tunning de Johnny Reinhard.
En él se exponen las similitudes y diferencias entre ambos compositores asi como la
influencia ejercida por Buxtehude en la obra de Bach. Encontramos otro ejemplo de
investigacion centralizada en una etapa o caracteristica del compositor en la obra
Bach’s Changing World: voices in the community de Carol Baron, donde se expone

la situacion cultural, politica y religiosa del Leipzig de Bach.

El estudio de las obras de Johann Sebastian Bach ha sido ampliamente
extendido creando cronologias que explican su produccién y progresién musical asi
como clasifican su musica en dos pilares fundamentales: musica profana y musica
sacra. Ambos géneros musicales demuestran el estilo compositivo del masico asi
como se retroalimentan mutuamente utilizando material tematico de unas obras en
otras, siguiendo las tendencias compositivas de la época. A esta técnica se le
denomina parodia y es ampliamente estudiada en el articulo de Raffaele Mellace
publicado en la Rivista internazionale di studi sulla citazione, Parole Rubate bajo el
nombre de Autocitarse in musica. Bach e I’arte della parodia. Este estudio se
completa con otras investigaciones centradas en diferentes obras del compositor, de

las cuales destacaremos las composiciones de musica sacra, como Tonet, ihr Pauken!
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Erschallet, Trompeten! De Kees van Houten, Bach’s music and church acoustis de
Hope Bagenal, Johan Sebastian Bach’s ant John Passion from 1725: a liturgical
interpretation de Markus Rathey asi como Bach’s Christmas Oratorio de H. E.
Smither.

Las investigaciones de la produccion musical de Johann Sebastian Bach han
sido prolificas desarrollado no solo un catélogo bibliografico, sino también un
estudio profundizado de las diferentes técnicas compositivas utilizadas por el musico
asi como su evolucion musical, siempre ligada a los cambios realizados en su faceta
personal. Sin embargo, debido al caracter de la presente investigacion y su acotacién
en el tiempo en el cual estd basada, la época de Leipzig del compositor, asi como su
produccion sacra, dicha bibliografia investigadora se ha visto acotada centrando asi
su contenido en dichas caracteristicas. Aunque algunos volimenes han realizado
investigaciones generales estableciendo cronologias de las obras corales de Bach
como A. Dirr en Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bach, publicado en
Bach-Jahrbuch en 1957 y reeditado en solitario en 1976, se puede realizar una
division entre los diferentes focos de investigacion establecidos para las obras
musicales compuestas por el musico.

Por un lado, el estudio del desarrollo de sus cantatas en voliumenes generales
como The Church Cantatas of J. S. Bach de A. Robertson publicado en 1972 o Uber
Kantaten Johann Sebastian Bachs de F. Smend en 1942 y reeditado en 1950. Ambos
contemplan el estudio de las cantatas de manera general realizando una exposicién
temporal de las mismas. Del mismo modo, A. Dirr realizé un estudio acerca de dicha
forma musical en Die Kantaten von Johann Sebastian Bach publicado en 1971 y
reeditado cuatro afios después. Siguiendo el mismo ejemplo encontramos
investigaciones realizadas por F. W. Franke, M. ‘t Hart o R. Szeskus, quien también
realizd una conferencia en Leipzig con motivo del Festival de Bach en septiembre de
1975 acerca de Zu den Choralkantaten Johann Sebastian Bachs.

El estudio del desarrollo y evolucion de las cantatas de Bach ha estado ligado
al concepto de tradicion muy presente en su musica. Dicha linea de investigacion ha
sido continuada por F. Krummacher en Bachs frihe Kantaten im Kontext der
Tradition en 1991. De modo contrario, otros volimenes han centrado su

investigacion en el estudio de las nuevas tendencias musicales iniciadas por Bach
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como Chr. Ahrens en Johann Sebastian Bach und der “neue Gusto” in der Musik um
1749 publicado en 1986. Otros han destacado la capacidad de expresion en el
acompariamiento de los recitativos de las cantatas cuya composicion ayudaba a
comprender el significado del texto de las obras ayudando al pueblo a entender y
hacer participes de la Palabra hecha musica, como recoge G. J. Bilow en
Expressivity in the Accompanied Recitatives of Bach’s Cantatas publicado en 1989
en Don O. Franklin. También ha sido un motivo de investigacion el significado del
Antiguo Testamento a travées de las cantatas escritas por el musico en Die Bedeutung
alttestamentlichen Historien in Johann Sebastian Bachs Kircchenkantaten de H.
Werthemann en 1960.

Del mismo modo, la musicalizacién del texto o la importancia del significado
de la Palabra en la estructura interna de la musica conforma un importante punto de
investigacion en la actualidad con titulos como Samtliche von J. S. Bach vertonte
Texte editado por Neumann, Proposal for a Grammar of Melody: the Bach Chorales
de M. Baroni y C. Jacoboni, o en Key Structure and Tonal Allegory in the Passions

of J. S. Bach: An Introduction de E. Chafe publicado en Current Musicology.

Otro de los aspectos fundamentales relativos al compositor y que ha sido
ampliamente documentado durante décadas es la presencia e importancia de la
musica durante la celebracion luterana, donde se puede establecer una comparativa
de la evolucion no solo de la liturgia luterana sino del papel fundamental ejercido por
la mdsica durante la misma. En la obra Martin Lutero y la muasica de J. Granados, se
expone un estudio de la perspectiva del tedlogo acerca de la masica, defendiendo la
presencia fundamental y primordial de dicho arte durante la celebracion. Algunos
estudios han llegado a afirmar la teoria musical de Lutero defendiendo la musica
como una herramienta practica para promover el mensaje de la Reforma, como un
método de acercar el mensaje a la congregacion. Dicha posicion la encontramos en
documentos como ‘Musica est optimum’: Martin Luther’s Theory of Music de A.
Loewe. Otros estudios se han centrado en la vida litdrgica de Leipzig destacando el
periodo en el cual Bach prest6 servicio en dicha ciudad, como Liturgy and Music in
Leipzig’s Main Churches de M. Petzoldt, donde encontramos un estudio comparativo

entre las iglesias de Nikolaikirche y Thomaskirche, asi como Liturgical life in
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Leipzig de F. C. Senn. Otros estudios publicados se centran en diferentes aspectos del
luteranismo, como el himnario diario utilizado y su aplicacion contemporanea The
Hymn of the day: a historical-liturgical evaluation and contemporary application de
Timothy D. Rosenow, el uso y origen de la liturgia divina The divine liturgy and its
use de Gaylin R. Schmeling o los diferentes libros utilizados en la liturgia protestante
Daily prayer books in the history of German and American lutheranism de P. Graff

Para poder entender la teologia ensefiada en la musica de Bach, es
imprescindible conocer los cambios que introdujo Lutero en la manera de interpretar
la Biblia y la forma de vivir la fe. Para poder entender la mdsica de Bach, ademas, se
debe estudiar la misma desde una perspectiva histérica, por qué realizd ciertas
interpretaciones de la Palabra, a qué parte del texto dio mayor importancia o por qué
empled progresiones armoénicas determinadas o instrumentos especificos. Carolyn
Abbate se postula en contra de la aplicacion de la hermenéutica para entender el
significado de la musica (Abbate, 2004), mientras que otros estudiosos como Karol
Berger defienden la no separacion del estudio de la Palabra y el texto en la
experiencia estética (Berger, 2005), el estudio de la musica en su contexto, por qué se
escribio, el motivo y origen de la masica. La figura de Lutero se hace necesaria
durante la realizacion de un estudio historico de la musica de Bach (Lloyd, 2007). Sin
embargo, una de las dificultades que presenta este estudio es la imposibilidad de
acceder a los trabajos realizados por Lutero de primera mano. Por este motivo, los
académicos han trabajado con escritos de tedlogos del siglo XX estando dividida su
doctrina de dos maneras, se ha estudiado la influencia de la teologia de Lutero en
Bach desde un punto de vista teol6gico dogmatico de mediados del siglo XX, y no
desde la perspectiva de Bach o un estudio de su época, es decir, de manera
sistematica, pudiendo llevar a juicios errneos basados en una perspectiva
inadecuada.

Las investigaciones que recopilan un perfil mas elaborado y completo de la
figura de Bach son aquellas que ainan su faceta como musico y su vida religiosa
desde una perspectiva tedrica, como un gran esbozo, analizando la vida religiosa de
la ciudad y la época en la cual el musico prestaba servicio, asi como las exigencias de
sus contratos laborales, y aplicando dicha informacion a su literatura musical.

Siguiendo esta linea de investigacion podemos encontrar publicaciones como Bach
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and the Divine Service: the B Minor Mass de Paul Hofreiter y Johann Sebastian
Bach as Lutheran Theologian de David P. Scaer para Concordia Theological
Quarterly, Bach: Luther’s musical prophet? de Rebecca Lloyd para Current
Musicology, asi como Johann Sebastian Bach: some theological perspectives de
James E. Engel, como parte del seminario por el tricentenario de Bach. Johann
Sebastian Bach: técnica de composicion como ‘Explicatio Textus’ de J. V. Gonzalez
que muestra la necesidad de las artes para el entendimiento de la teologia, siendo la
musica uno de sus mayores exponentes al conseguir un mayor acercamiento a los
feligreses asi como un mejor entendimiento del Mensaje a través de la composicion
coral. Sin embargo, no se encuentran fragmentos musicales o corales analizados que
muestren la aplicacion practica de los conceptos teoricos defendidos a traves de

dichos estudios.

El presente trabajo pretende continuar dichas investigaciones desde una
perspectiva practica mediante la aplicacién de los conocimientos adquiridos a lo
largo de numerosos estudios de la figura de Bach desde diferentes perspectivas, asi
como aportar una correspondencia practica de la teoria donde se especifiquen y
expongan fragmentos de partituras analizando tanto la parte instrumental como la
vocal y relacionando la Palabra con el mensaje que se quiere ensefiar durante la

celebracion.
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3. La importancia de la masica en la liturgia luterana

Segln Engel (1985, p. 5) Aparte de la teologia, solo la mdsica tiene el poder
de conmover el corazén del hombre. Esta afirmacion realizada por Martin Lutero,
denota la gran importancia otorgada por el tedlogo a la presencia de la musica
durante la liturgia luterana teniendo ésta una posicion fundamental durante la
celebracion y mediante la cual los feligreses participaban de manera activa en el
canto y, por tanto, en la proclamacion de la Palabra. Pese a que en toda religion los
canticos siempre han estado presentes, es con la llegada de Lutero cuando se
reconoce ese papel fundamental asi como se hace llegar al pueblo, es decir, a la
congregacion, la mdsica consiguiendo asi una mayor implicacion durante la
celebracion asi como el entendimiento de la ensefianza proclamada durante la misma.
Después de la ruptura de Lutero con la Iglesia Catdlica comienza un periodo de
expansion del protestantismo por toda Europa donde convergen diferentes creencias.
En el siguiente mapa se puede observar la situacion de las distintas doctrinas en la
Europa de 1560, siendo Alemania nido de protestantes, catélicos, calvinistas,
anabaptistas* y valdenses®.

* Con la Reforma protestante promulgada por Martin Lutero en 1517 surgieron diversos movimientos
gue apoyaban dicha propuesta aunque abogaban por un cambio mas rapido en cuando a las
fundamentaciones de las nuevas doctrinas. Los anabaptistas fueron uno de estos movimientos. Se
caracterizaban por su caracter pacifista, por su defensa de la vida alejada de otras comunidades y
por promover la excomulgacion a los considerados pecadores. Sin embargo, su principal
caracteristica fue su firme conviccion de la administracion del bautismo a adultos y no a nifios, ya
gue defendian que dicho sacramento se debia otorgar por conviccion personal y no por imposicion.

(Anunciando el Reino de Jehova. La Atalaya, 2004. https://wol.jw.org/es/wol/d/r4/lp-s/2004443
[Consultado 11/08/2018])

> Pobres de Lyon, posteriormente valdenses por Pedro Valdo, de Lyon. Este movimiento religioso de
origen historico incierto, con Pedro Valdo como lider en el siglo XII, promulgaba tres principios
fundamentales: voto de pobreza, voto de obediencia y voto de castidad, antes de la Reforma.
Solicitaron ante el Tercer Concilio Lateranense, en 1179, la licencia de predicar el evangelio.
Dicha peticion fue recibida con desagrado por parte de los alli congregados afirmando que los
valdenses no contaban con una sede fija ni con posesiones materiales. De dicha afirmacion se
puede deducir el posible cambio que hubiera conllevado la aceptacion de la peticion por parte de la
Iglesia Catdlica poniendo en entredicho el clericalismo imperante de la época. Por tanto, se
prohibi6 a los Pobres de Lyon predicar sin permiso de la autoridad eclesiastica de cada localidad.
Esta situacion se agravé con la condenacion del movimiento durante el Concilio de Verona, en
1183, y la consiguiente excomunién por parte del Papa Lucio Ill. Estos hechos marcaron la
separacion definitiva de los Valdenses de la Iglesia de Roma.

(Comba, E. Historia de los valdenses. Trad. por L. Tron y D. Bonjour. Barcelona, 1987.
http://www.mercaba.org/K/medieval/historia%20de%20l0s%20valdenses%20comba.htm
[Consultado 11/08/18])
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lHustracion 1 Situacion del luteranismo en la Europa de 1560

3.1 Relacidon entre mausica y liturgia desde Martin Lutero a Johann Sebastian
Bach

Siguiendo las directrices impuestas por Martin Lutero, la participacion de los
fieles durante la celebracion de la liturgia protestante, ésta se llevaba a cabo mediante
la musica, sobre todo con el canto de los himnos, de manera que existia una estrecha
relacion entre la musica y las palabras, siendo el texto el elemento predominante y la
musica un acompafiamiento acorde al mensaje de la ensefianza que se queria
transmitir mediante la Palabra. El estilo musical predominante durante la época de
Lutero era la musica italiana que, segin exigencias propuestas desde el Concilio de
Trento (1542-1563), debia ser compuesta e interpretada de manera vertical, es decir
compuesta desde la armonia predominando la interpretacion de las distintas voces en
blogue y sin la aparicion de segundas voces que aportaran un color diferente a la
masica, del mismo modo la importancia del texto prevalecia frente a la otorgada a la
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masica que no debia estar basada en temas ni caracteristicas profanas sino ser una
composicion puramente sacra. De esta manera se evitaban movimientos
contrapuntisticos complejos primando una melodia no ornamentada en la voz
superior y de facil interpretacion compuesta mediante una armonia sencilla.

El principal compositor religioso italiano, el cual asentd las bases de la
composicion sacra que posteriormente fueron continuadas y estudiadas por diferentes
compositores, fue Giovanni Pierluigi da Palestrina. Por otra parte, la masica religiosa
francesa defendia el uso de caracteristicas musicales propias de la incorporacién de
sentimientos a la linea melddica y armonica. En Alemania se desarrollé una mezcla
de ambas escuelas propiciando asi la aparicion de una nueva vision de la musica en
la liturgia (Granados, 2007). Del mismo modo que Lutero modificd la concepcion
teoldgica de la época asi como la relacion entre la congregacion y Dios, este cambio
también afectd y se vio reflejado en la masica presente en la liturgia protestante que
ahora debia tener un papel fundamental durante la celebracion siendo el nexo de
unién entre los feligreses y la Palabra.

El centro de la liturgia luterana era la ensefianza de la Palabra y la Eucaristia,
siendo la primera también el punto de origen y culminacion en el uso de la masica en
la misma. De esta forma, igual que la celebracion se realizaba en la lengua materna
del pueblo para que asi la ensefianza promulgada fuera accesible a la congregacion,
la letra de la masica que se cantaba también debia ser en aleman tal y como recogen
los primeros corales escritos por el propio Lutero. Dichos corales se encontraban
escritos a una sola voz, monofonia, y contenian diversas letras para interpretar con la
misma melodia principal. Encontramos un ejemplo de escritura de coral por Lutero
en su himno Ein feste Burg ist unser Gott; Deus noster refugium et virtus® que debia
ser interpretado después del Salmo XLVI (Simpson, 1527-1529).

® Una fortaleza es nuestro Dios.
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“Ein’ feste Burg.”

lustracion 2 Ein feste Burg ist unser Gott, M. Lutero (1529)

Uno de los principios basicos en la composicion musical vocal, es la
necesidad de que los acentos del texto coincidan con los acentos musicales para que
asi las subdivisiones internas de la musica, como son las transiciones armonicas y
melddicas, tengan sentido y acompafien al significado del texto. Este hecho impedia
la traduccion directa de los himnos gregorianos del latin al aleman sin la consiguiente
modificacion del cantus firmus ya que dicha técnica compositiva que implicaba la
traduccion directa impedia que acentos y pausas del texto coincidiesen con la
acentuacion y silencios musicales. Para poder paliar dicha carencia de cantos
litirgicos escritos en lengua vernacula, asi como para conseguir una mayor
involucracion por parte de la comunidad de creyentes en la celebracion, Martin

Lutero, como primer y original compositor de corales para la liturgia luterana,
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introdujo las melodias profanas conocidas por los feligreses como base ritmica y
melddica de los himnos cantados por la congregacion durante la celebracién. Para
ello modifico la letra cantada para que figurase la ensefianza de la Escritura que se
queria exponer durante la celebracion, pero sin modificar la linea principal melddica
ni las subdivisiones internas de la musica en cuanto a ritmo y armonia. De esta forma
aparecieron los primeros himnos luteranos en aleméan interpretados por la
congregacion, dichos cantos pertenecian al Introito, Gradual, Credo, Sanctus y
Agnus Dei (Granados, 2007)

El hecho de la promocion de cantos en lengua vernécula, la composicion de
himnos con base cuyas melodias eran conocidas por el pueblo y con las cuales se
sentia identificado, asi como el uso del aleman durante la celebracion, supuso un
cambio drastico en la vivencia de la celebracion por parte de la congregacion, quien
ahora formaba parte fundamental en el desarrollo de la misma, siendo ésta mas
interactiva, asi como comprendia mejor el mensaje aportado. ES en esta época
cuando comenzaron a surgir los primeros libros de cantos, Liederbuch o
Gesangbuch, que contenian la letra de los himnos que la congregacion cantaba,
usualmente, a una voz. Durante la interpretacion de los himnos el 6rgano tenia un
papel fundamental en la liturgia ya que era quien marcaba el ritmo y la armonia del
canto a interpretar, realizaba una introduccion en la cual exponia el tema a cantar con
una contextualizacién arménica y ritmica del mismo, asi como interactuaba con la
congregacion en la interpretacion y exaltacion del mensaje de la Palabra cantada. El
coral luterano ha sido considerado como la expresion cantada de la comunidad
cristiana representado como un didlogo entre Dios y los fieles (Varnagy, 1999). Este
coral no representaba un elemento litdrgico, sino que se trataba de una interpretacion
poética de la Escritura basada en los salmos.

Este cambio en el tratamiento de la musica en la liturgia demostraba un
profundo conocimiento de ambas ciencias, teologia y musica, por parte de Lutero.
Los documentos que estudian la relacion entre Lutero y su percepcion de la musica
como un arte practico y no teérico de manera profunda y contrastada, no se
encuentran hasta 1980 con volumenes como Luther on Music (1988) de Schalk,
Pedagogical Implications of musica practica in Sixteenth-Century Wittenberg (1995)
de Ralph Lorenz o Music as Popular Propaganda in the German Regormation
(1999) de Oettinger. Sin embargo, en estos volumenes no se explora la visién tedrica
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ni filoséfica de la mdsica de Lutero quien, como mdasico, utilizaba este arte para
acercase al pueblo y extender su vision teoldgica de la Escritura mediante los
himnos. Para poder comprender la relacion existente entre retérica y mausica que
predominaba en las composiciones del tedlogo, debemos conocer el sistema de
estudios que preponderante durante la época de estudios y desarrollo personal y
teoldgico de Lutero. Con esta perspectiva se puede apreciar que se estudia un arte a
través del otro, por tanto la madsica era entendida a través del estudio de la retorica,
para luego ésta formar parte fundamental de la primera. El aprendizaje de la mdsica
formaba parte de las Siete Artes Liberales que todo alumno debia conocer a través
del estudio del quadrivium y el trivium. Mientras que el primero constaba de la
formacion en aritmética, geometria, musica y astronomia, éste era estudiado a través
del trivium, formado por la ensefianza de gramatica, logica y retdrica. Los términos
trivium y quadrivium fueron acufiados en la Edad Media, periodo durante el cual la
ensefianza a través de dichas especialidades se introdujo en el curriculum de
aprendizaje de las escuelas (Tachikawa, 2016).

Sin embargo, esta division proviene de la pedagogia interpuesta por los
griegos quienes introdujeron un sistema social donde la democracia era el punto
fundamental de toda relacion politica y social, defendieron la importancia del arte y
la literatura en la formacion personal y profesional de los jovenes griegos, asi como
implantaron un nuevo sistema educativo que tuvo como exponentes fundamentales
las obras de Pitagoras, Socrates, Platon y su discipulo Aristoteles (Perrin, 2004). El
sistema de ensefianza-aprendizaje estaba basado en una relacién de maestro-discipulo
donde el debate posterior a la leccion era una parte fundamental de la misma. Con la
Ilegada de los romanos y su conquista del territorio anteriormente griego, se importo
el sistema educativo griego compuesto por el estudio de la gramatica, la l6gica y la
retorica como base fundamental para el aprendizaje (Perrin, 2004). Posteriormente,
en la Edad Media se introducen unos cambios al sistema educativo imperante que
incluian el estudio de la geometria, la astronomia, la musica y la aritmética,
evolucionando asi el proceso de ensefianza-aprendizaje, el cual incluia ahora el
trivium inicial y el quadrivium, que era estudiado a través del primero. Esta dualidad
era la base del proceso lectivo afadiéndose la teologia al estudio a travées de ella
(Perrin, 2004). Durante el siglo XII se introduce el estudio en las universidades a
través del campo de la l6gica mediante las obras de Aristoteles, Galileo e Hipdcrates.
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Dicha realidad se ve incrementada entre los siglos XII1 'y XVI con el crecimiento en
el estudio e importancia de las humanidades en el campo académico encontrdndose
el actual foco en la ensefianza a través de la retorica y la elocuencia (Tachikawa,
2016). Otro de los cambios fundamentales de estos siglos fue la importancia otorgada
al estudio de otras lenguas diferentes al latin y griego. Las lenguas vernéculas
adquieren una mayor relevancia en los diferentes campos sociales, donde el uso de la
lengua del pueblo era necesario para realizar diferentes transacciones sin posibilidad
de error en la informacion mediante la lengua vehicular de la nacién. Este hecho se
suma a la necesidad del estudio de unas reglas de gramética y ortografia que aunen el
proceso de escritura y habla, haciéndose patente la necesidad de la imprenta para
poder hacer llegar la gramatica generalizada y aceptada por la mayoria de los
usuarios de dicha lengua y asi aunar unas reglas basicas.

La Reforma protestaste (1517-1700) supuso una vuelta a la educacion liberal
en la cual predomind el énfasis en volver a la autoridad y ensefianza de la Escritura,
asi como refleja la celebracion luterana donde la promulgacion de la Palabra escrita
era la pieza clave. Del mismo modo también se encuentra una mayor profundidad en
el estudio de las lenguas clasicas, como el latin o el hebreo, para poder estudiar y
entender la Palabra original sin tener que recurrir a traducciones que pueden mermar
el significado original del texto (Perrin, 2004). Segun Hill (2007):

En adicién a todo lo posterior, por supuesto, el latin, griego y la lengua hebrea, asi como
las disciplinas de las matematicas e historia. Pero todo esto lo encomendaria a los
expertos. De hecho la reforma se daria por si misma si solo nosotros fuésemos serios
acerca de ello. En gran medida depende de ello, por esto serd en las universidades donde
la juventud cristiana y nuestra nobleza, en quien recae el futuro de la cristiandad, seran
educados y entrenados. Sin embargo creo que no hay trabajo mas digno de ningln papa
ni emperador que llevar a cabo dicha reforma en las universidades. Y, por otro lado,
nada podria ser mas diabdlico ni desastroso que universidades que no han sido

reformadas.’

" In addition to all this there are, of course, the Latin, Greek, and Hebrew languages, as well as the
mathematical disciplines and history. But all this | commend to the experts. In fact, reform would
come of itself if only we gave ourselves seriously to it. Actually a great deal depends on it, for it is
here in the universities that the Christian youth and our nobility, with whom the future of
Christendom lies, will be educated and trained. Therefore | believe that there is no work more
worthy of pope or emperor than a thorough reform of the universities. And on the other hand,
nothing could be more devilish or disastrous than unreformed universities.
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Por tanto, los reformistas eran partidarios en crear una Iglesia donde la
congregacion pudiera leer y entender la Escritura en su lenguaje antiguo y original.
En el caso del estudio del Antiguo Testamento se realizaria en hebreo, lengua
originaria de dichos volumenes. (Perrin, 2004).

Con el estudio de las Siete Artes Liberales, Lutero poseia un conocimiento
acerca de la filosofia y teoria de la musica que era caracteristico de la época medieval
tardia (Loewe, 2013). El arte de la musica se estudiaba y planteaba de manera ligada
a la retérica como modo de comunicacién, como una forma de lenguaje compuesta
por las normas de la elocuencia presentes en el discurso musical. Dicha
particularidad inherente al curriculum de estudio de esta época caracteriza un método
de composicion donde el papel predominante es el texto acompafiado por la musica.
Los métodos de estudio caracteristicos de esta época que reflejan el aprendizaje de
las Artes Liberales que Lutero trabajé fueron De institutione musica libri quinque
(c.500) de Boethius y Musica speculativa secundum Boetium (c.1323) de Johannes
Muris (Loewe, 2013), cuyo contenido expone un comentario del método de
Boethius. Dichos métodos reflejaban la dualidad entre musica natural y artificial
propia de una clasificacion tradicional de dicho arte que el propio Martin Lutero
adoptdé en sus ensefianzas y composiciones. Dicha clasificacién diferenciaba la
musica del mundo natural segun su origen, la melodia derivada como consecuencia
de los sonidos del dia a dia era conocida como musica mundana; la masica de la voz
humana nacida del hablar, reir o gritar, musica vocis humanae; y la musica del cielo,
resultado de la Palabra de Dios que se hace presente en los hombres, musica caelestis
(Loewe, 2013). La mausica artificial, por el contrario, era la interpretada por
instrumentos, era la masica de los artistas, cuya funcion plasmaba dos finalidades
diferenciadas, tanto ser una musica que conectaba el cielo con el ser humano quien
mostraba la capacidad de utilizar diferentes voces unidas en rezo, asi como sefialar a
Dios como el creador de musica (Loewe, 2013). Del mismo modo, se creia que esta
musica era capaz de conmover el corazén del hombre® consiguiendo un mayor
acercamiento con Dios. Esta misma finalidad fue seguida por Lutero en sus
composiciones asi como en su defensa promulgada del uso de la musica, cuya idea

esta reflejada en su Prefacio (Loewe, 2013, p. 34):

® Esta es una de las caracteristicas de un estilo propio de la musica del barroco denominado Stylus
eclesiasticus asi como Stylus impressus.
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‘Domina et gubernatrix affectuum humanorum... quibus tamen ipsi hominess, ceu a suis
dominis, gubernantur et saepius rapiuntur’’

Como académico encomendado al estudio, Lutero estuvo inmerso en el
proceso de ensefianza-aprendizaje fruto de las evoluciones en el campo de la
docencia derivadas del mundo griego y rescatadas durante la Reforma. Esta
convergencia de ideales no por todos defendida, se encuentra presente en su
perspectiva teologica y musical cuya proyeccion se encuentra en el tratamiento de los
himnos y corales protestantes interpretados por la congregacion y difundidos por
todos los seguidores de Lutero, primando la Palabra frente a la masica. En la liturgia
luterana el significado del texto era entendido y asimilado mediante el lenguaje de la
masica ya que éste era comun al pueblo. Se realizaba, pues, una exégesis del texto,
una interpretacion de la Palabra mediante un lenguaje sencillo y afin a la
congregacion, utilizando melodias poco ornamentadas, de esta manera la prédica
obtenia mayor asimilacion por parte de los fieles (Otterbach, 1999). Siendo el
momento de la predicacion el punto central de la liturgia luterana, se hace patente la
necesidad de la presencia de la mdsica durante la celebracion para facilitar el
entendimiento y la participacion activa por parte de los feligreses antes y después de
la lectura de la Palabra. De este modo, ademas, se puede realizar un paralelismo entre
lo terrenal, siendo el punto de partida la masica realizada por el hombre, y lo divino,
como es la presencia y explicacion de la Palabra. No obstante, ;es el hombre el
inventor de este lenguaje musical, o es sélo un instrumento de Dios para hacerse
presente entre nosotros y acercarnos a EI? La interpretacion del mensaje es realizado
por el ser humano pudiendo esta lectura cambiar y adaptarse a la época en la cual nos
encontremos. El estudio de la teologia luterana en época de Lutero, y posteriormente
en la de Bach, habia variado en relacién a la tarea y papel del creyente durante la
celebracion, de esta forma en el Barroco tardio musical era tarea del creyente la
comprension y asimilacion de su pensamiento teoldgico y aplicacion de la doctrina
dentro de la cultura y época en la cual se encuentre. La musica es un instrumento que
nos ayuda a asimilar el mensaje, a hacerlo nuestro, a interiorizarlo e identificarnos

con él. Y, al igual que en todo aquello que nos rodea, el Creador también esta

% La musica domina y gobierna las emociones humanas... que sin embargo, al igual que sus
propietarios, son gobernadas y a menudo arrebatadas.
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presente en ella. Para el estudio de la misma no se puede separar musica de religion,
al igual que el entendimiento de la historia sin el conocimiento de la influencia de la

fe en el ser humano tampoco podria ser concebido.

La situacion historica, social y politica de la Alemania de la Reforma
encuadra el cambio de pensamiento teoldgico que tuvo como principal objetivo la
separacion de la Iglesia Catdlica. Con la desmembracion del Reich y la anulacién del
poder imperial, (Varnagy, 1999). Alemania se vio envuelta en una situacién donde la
autoridad del monarca habia mermado creando asi un momento de inestabilidad
politica y anédrquica que derivé en la aparicion de diversos principes que fomentaban
la independencia de la Iglesia con fines politicos personales. De esta situacion
nacieron diferentes apoyos que sostenian los ideales y principios dogmaticos de
Lutero. Sin embargo, no solo Lutero promovié el movimiento de la Reforma, sino
que a raiz de ello nacieron otras filosofias y doctrinas que eran mas radicales como
los anabaptistas™ y los reformadores radicales®, alejando su doctrina del dogma
promulgado por Lutero en el cual se respetaba el orden feudal y la autoridad
basandose en el hecho que el Evangelio solo expone la salvacién espiritual. Este
hecho se ve reflejado en el rechazo de la Guerra de los campesinos, combatida y
aniquilada por la nobleza en 1525, donde Lutero no prestd apoyo a los campesinos,
posicionandose de parte de la sociedad burguesa, (Varnagy, 1999) demostrando asi
su interés politico dejando de lado al pueblo sin tener en cuenta los beneficios o
perjuicios que pudiera ocasionar a las clases sociales mas bajas el desequilibrio y las
malas condiciones laborales y de vida a las cuales estaban sometidos los campesinos.
Estos intereses politicos concordaban con los promulgados por los nobles alemanes
quienes después de la guerra tomaron a su cargo la lucha por la Reforma (Varnagy,
1999).

De esta manera los apoyos sociales que respaldaban a la Iglesia Catdlica eran
el emperador, una parte del colectivo de principes y el alto clero; mientras que los
principes del norte de Alemania, el bajo clero, los comerciantes y el campesinado,
buscando unas mejores condiciones de vida, se decantaron por otorgar su apoyo a la

Reforma. La Reforma Luterana se basé en tres principios basicos que diferian el

19 Cuyo principal exponente fue Nicolas Storch. Enciclopedia catdlica online. Consultado a 23/10/18
[http://ec.aciprensa.com/wiki/Anabaptistas]
1 Como Thomas Miinzer.
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dogma promulgado por la Iglesia Catdlica como la justificacion por la fe,*? el
sacerdocio universal y la autoridad de la Biblia; que se oponian a tres dogmas
defendidos por la Iglesia como son la capacidad Unica del Papa de la interpretacion
de la Escritura asi como de la convocacion de concilios y la incapacidad del poder
secular sobre Roma (Véarnagy, 1999). Con la separacion de la Iglesia y la
consolidacién del movimiento de la Reforma surgieron otros dogmas como el
pietismo.

Uno de los momentos historicos mas relevantes durante los cuales el pietismo
adquirio un caliz diferente dentro de la sociedad alemana de la época, fue la Guerra
de los Treinta Afios con los tedlogos Paul Gerhardt y Juan Arndt™® (Varnagy, 1999).
Una de las figuras que destacan en esta época de inestabilidad teologica y musical es
el tedlogo Paul Gerhardt (1607 — 1676) quien destacO como compositor de himnos
para la liturgia luterana, llegando algunos de éstos a ser parte del nuevo himnario de
la Iglesia Luterana de la Adoracion presente en la actualidad (Westermeyer, 2007).
Su obra musical y teoldgica destaca por la busqueda de una mayor introspeccion
exponiendo creaciones musicales y textuales mas elegantes que las presentadas por
Lutero cuyo tema central en sus textos era la gracia, hecho que se contrapone a los
escritos de Gerhardt que destacan por defender la fe, el amor a Dios, como eje central
de su doctrina (Westermeyer, 2007). Sin embargo, el te6logo comenzé exponiendo
su enseflanza como modo de texto siendo recopilada como himno gracias al
compositor Johann Criiger, cantor de la Nikolaikirche (Schmeling, 2007), quien
musicalizé e incorporé alguno de los escritos del te6logo en su obra Praxis Pietatis
Melica donde introdujo textos de Gerhardt como Auf, auf, mein Herz y Wie soll ich
dich empfangen. (Westermeyer, 2007). Gerhardt es considerado como uno de los
mayores compositores de la época con cerca de setenta corales cuya mayor
proyeccion fue la iglesia luterana, aunque algunos también forman parte del himnario

de la Iglesia catolica.

12500 la fe en Dios hace justos a los hombres (creencia luterana). La doctrina de la justificacion se
basa en la creencia de la voluntad humana como capacidad por si misma de la superacion del
estado de pecado y asi alcanzar la justificacion ante Dios, defiende el puro acto y sentimiento de
creer, la salvacion a través de la fe.

13 Autor de Jardin del Paraiso y El verdadero cristiano donde se demuestra que fue uno de los
grandes precursores del movimiento pietista al afirmar la dignidad del hombre en quien la imagen
de Dios ha sido restaurada por la regeneracion total.
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Presto servicio como clérigo en la iglesia luterana en un periodo teoldgico
inestable donde era cada vez mas patente la separacion entre la iglesia luterana y la
iglesia de la Reforma y donde destacaban las protestas por parte del clero luterano
por las restricciones impuestas. La pertenencia de Gerhardt al movimiento pietista es
dificil de determinar ya que el anlisis de sus textos e himnos denotan una mayor
subjetividad que la encontrada en Lutero, aunque si se puede concluir que sus
himnos fueron utilizados en la préctica y formacion espiritual luterana, y cuyo
objetivo principal era la renovacion espiritual en el tiempo de la Guerra de los
Treinta Afos, pretendia reforzar los lazos espirituales, aparentemente sesgados, a
través del canto. El impacto doctrinal de la teologia propuesta por Gerhardt continud
durante la época del pietismo luterano, cuyo principal exponente fue Spener (1535-
1705), quien fue sucesor de Gerhardt en la Nikolaikirche (Schmeling, 2007).

Encontramos un ejemplo de la ensefianza teoldgica de Gerhardt en el himno
Ist Gott fiir Mich, so tret (1609).

Ist Gott fiir mich, so trete
(Rémer 8, 31-39)
EG 351, FuL 316, MG 437
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Este momento teoldgico inestable se caracteriza por la lucha por parte de una
parte del clero luterano en contra de las restricciones impuestas por el luteranismo,
conflicto que derivo en la division interna del colectivo de clérigos llegando a
celebrarse la Conferencia en Hessen-Kassel en 1661 donde se finaliz6 con un
acuerdo comun entre luteranos y reformistas. No obstante, dicha situacién de
coexistencia entre ambas perspectivas de la misma doctrina no estuvo exenta de
polémica inconclusa siendo necesaria la firma del edicto de tolerancia por parte de
Bartholomaiis Stosch el 2 de julio de 1662 donde se ordenaba el final de polémicas e
intolerancias (Schmeling, 2007). Sin embargo, si se analiza las verdaderas razones
que motivaron la aparicion de dicho edicto se puede concluir que el verdadero
objetivo era la proteccion de la minoria formada por el clero reformista, y silenciar a
los predicadores luteranos iniciando asi un acercamiento a una Segunda Reforma
(Schmeling, 2007).

Los intentos de unién o de encubrimiento de unos objetivos pactados
derivaron en el Coloquio en Berlin celebrado el 21 de agosto de 1662 denominado
Amicabile Colloquium ya gue su objetivo era la demostracion de la no existencia de
diferencias entre luteranos y reformistas. Pero a pesar de este hecho, no se alcanzé
dicho objetivo (Schmeling, 2007). La iglesia luterana defendia el estudio y ensefianza
de todas las doctrinas que aparecen en la Biblia, en la Palabra, y cuya division en
primarias, cuya base es la salvacion, secundarias, con la fe como principio, y no
fundamentales, que no son relativas directamente con la fe (Schmeling, 2007), es
necesaria para poder comprender y celebrar la Palabra. Durante este Coloquio los
luteranos buscaban la afirmacion de la diferencia doctrinal entre su defensa y
vivencia de la fe, con los reformistas, mientras que éstos intentaron exponer las
similitudes entre ambas doctrinas. No obstante, después de las diecisiete sesiones
(Schmeling, 2007) en las cuales se dividio el coloquio, no se llegd a un punto
teolégico ni dogmatico comdn. La situacion de distanciamiento entre luteranos y
reformistas continué ampliandose y afectando a la vida cuotidiana de ambos bandos
profesos.

Uno de los ejemplos de esta situacion se encuentra en la exigencia por parte
del Elector Reformista a Gerhardt de frenar su ensefianza y promulgacion de su
doctrina durante sus celebraciones, llegando al punto de la prohibicion para el
masico y tedlogo de asistir la celebracion, esta decision fue revocada por peticion
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popular (Schmeling, 2007). Su dogma se diferenciaba de la ortodoxia luterana en que
ésta tenia como objetivo poner en orden las ensefianzas de la Reforma sin afiadir
nada a la doctrina de Lutero. La principal diferencia entre el luteranismo y la
ortodoxia luterana era la defensa por parte de los primeros de la unién personal en
Cristo, la defensa del genus maiestaticum, donde los atributos divinos eran
comunicados a la naturaleza humana en Cristo. Esta union era rechazada por la
ortodoxia luterana en la cual imperaba el lema Finitum non est capax infiniti, segun
el cual, el hombre no puede recibir atributos infinitos, es decir, de Dios, defendian

que el ser humano no tiene contacto directo con El.

De esta inestabilidad teolégica, emergi6 el movimiento pietista, con Spener™
como precursor principal, que se mostraba reacio a la aceptacion de la ambicién
intelectual caracteristica de la época asi como a los aspectos polémicos y doctrinales
de la ortodoxia luterana. Del mismo modo, eran contrarios a la busqueda de precision
en las formulaciones teoldgicas. Defendian como objetivo principal la escucha de la
voz de la emocion, del sentimiento, de la pasion, de la vida total y, por consiguiente,
de una orientacion al pensamiento. Utilizaban y leian la Escritura como una
coleccion de relatos de caminos regenerados y los interpretaban como llamadas a la

regeneracion (Varnagy, 1999).

Sin embargo, un punto en comun en todos los dogmas derivados de la liturgia
luterana es la utilizacion e importancia otorgada al papel de la musica durante la
celebracion, siendo desde el nacimiento de la praxis luterana cuando la alabanza al
Sefior se realizaba mediante la combinacion de mdsica y palabras, es decir, que

predominaba la musica vocal religiosa, siendo la cantata sacra el género mas

Y Philip Jacob Spener (1635 — 1705) fue tedlogo y precursor del movimiento pietista con
publicaciones como Allgemaine Gottesgelehrtheit (1680) yEarnest Desires for a Reform of the
True Evangelical Church (Pia Desideria, 1675). Se opuso a la ortodoxia luterana convocando
reuniones para la sociedad pietista que se celebraban en su casa (collegia pietatis) cuyo objetivo
principal era la otorgacion y restauracion de la espiritualidad a su congregacion. De esta manera se
defiende que el principa objetivo de la comunidad pietista es proveer un espiritu fresco de fervor
religioso a la congregacion, asi como llevar a cabo practicas de fe y gracia cuyo nexo de unién y
camino era la profundidad del alma que otorgaran las respuestas a las preguntas derivadas de la
vivencia religiosa de la congregacion.

Prout, W. C. Spener and the theology of pietism. Journal of Bible and Religion, 1947. 15, 1, 48.
http://www.u.arizona.edu/~smlandry/History 495C Religion_and_Society in_German_History/
History 495C _files/Spener%20and%20the%20Theology%200f%20Pietism.pdf [Consultado
27/10/2018]
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utilizado durante la época del Barroco tardio musical. A este hecho se aunaba la
similitud entre la cantata, la lectura del Evangelio y la prédica, punto central y méas
importante de la celebracién luterana. Con la aparicion y adicion a la liturgia de este
nuevo género, el orden de la celebracion se modificd apareciendo después del
preludio del érgano y sucediendo a su vez la lectura del Evangelio, que servia como
apertura de la celebracion (Otterbach, 1999). Este hecho se contrapone a la forma
musical que predominaba en épocas anteriores, en época de Lutero, como era el
motete, también conocido como dialogo, concertato o sinfonia sacra, y que constaba
de una melodia principal realizada por la voz en la que se interpretaba la Escritura de
manera textual y que contenia un acompafiamiento instrumental realizado por el
organo. El término cantata sacra fue acufiado por primera vez por el Pastor
Neumeister de Hamburgo, pastor luterano y escritor de himnos utilizados durante la
celebracidn, siendo algunos de estos textos parte de composiciones sacras de Bach
(Otterbach, 1999). Con este nuevo género, las palabras perdieron peso, siendo
substituidas por una percepcion poética y personal de la Palabra otorgando asi mayor
relevancia a la construccion de las frases musicales que reflejaban el contenido del
texto. Se realizaba una exégesis del texto para el cual la musica servia de explicacion
del mismo. Este hecho estd ligado a la evolucion derivada de la época de la
llustracion (1700-1789) durante la cual el estudio literal de la Escritura pierde
importancia en pos de una vivencia de la fe desde un ambito mas personal e
introspectivo, y aparece una nueva figura académica que pretende otorgar respuestas
a todas las preguntas derivadas de la existencia desde un punto de vista cientifico, sin
hacer referencias biblicas, pero sin despojar de importancia a la presencia de la
religion en la sociedad (Perrin, 2004).

Con la aparicion de esta nueva perspectiva de la religion en la sociedad
luterana, se hace patente la necesidad de la adaptacion del uso y papel de la musica
durante la celebracion. Los compositores debian aunar la estética musical
predominante en la época con las exigencias del estilo que estaban componiendo, sin
olvidar el objetivo principal de la musica en la liturgia. Esta controversia dio lugar a
la aparicion de dos bandos contrarios, de dos divisiones dogmaticas, que defendian
ideas opuestas relativas, entre otros aspectos, a la definicion del concepto de musica
durante el oficio religioso. Por un lado se encontraban los pietistas, quienes se
oponian a la caracteristica operistica de la nueva musica sacra, basada a su vez en la
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masica italiana, estilo predominante en la época; y por otro lado los luteranos
ortodoxos, quienes defendian la doble cualidad de la musica sacra, tanto profana
como religiosa. No hace falta destacar que fue la segunda postura la que prevalecid y
se desarrollo a lo largo del tiempo (Bukofzer, 1947).

La utilizacion del texto como vehiculo para el entendimiento de la Palabra,
estuvo presente en los distintos cantores de la escuela de Santo Tomas de Leipzig,
como Johannes Kuhnau, al igual que era defendida por los tedricos, cantores y
licenciados de la época. Zachow, por su parte, fue uno de los compositores, coetaneo
de Buxtehude, quien relevé a un segundo plano la melodia del coral para poder
realizar una exégesis del texto. Esta misma linea fue seguida por Bach. Podemos
encontrar un ejemplo en el que se distinguen caracteristicas de las composiciones en
la cantata de Zachow Das ist das ewige Leben tanto en el tratamiento del texto
biblico, con un concertato y una fuga, como en la paréfrasis libre de la partitura,
dividida en recitativo y aria da Capo (Bukofzer, 1998). Por el contrario, las cantatas
de Buxtehude, afamado organista y compositor, poseian un estilo de concertato en el
cual no se encontraban ni recitativos ni arias da Capo. Poseian una melodia principal
realizada por la voz y un acompafiamiento instrumental. Esta estructura de la cantata
evoluciono hasta la cantata reformista gracias a la influencia de la musica italiana
que introdujo ciertas partes en las obras sacras correspondientes a las Operas, como
los recitativos o las arias, otorgando asi méas importancia al texto pero siendo éste
tratado no de manera sobria como en el pasado sino mas dramético. La mayoria de
compositores tanto antes de la época de Bach en Leipzig como sus coetaneos,
coincidian en otorgar a las estrofas del coral variaciones vocales. Uno de los
primeros compositores que adoptd la cantata de reforma fue Philip Krieger quien era
un importante compositor de Gperas, experiencia que influy6 en sus composiciones
sacras, proveniente a su vez del estilo italiano (Bukofzer, 1998). De la misma forma,
la construccion de las lineas melddicas estaba supeditada al significado que se queria
expresar mediante el texto. Por ejemplo, si el texto trataba de la Ascension a los
Cielos, la linea musical era conducida de manera ascendente. Este movimiento se
conocia como Anabasis, siendo su contrario la Catabasis. Se puede realizar un
analisis del texto musical al igual que el del texto escrito. Por tanto, coincidiran las
secciones marcadas por el texto con las partes musicales. Musica y retorica eran dos
disciplinas presentes en la musica sacra vocal. No obstante, no hay tratados que
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ensefien las reglas del correcto discurso musical, sino que para poder entenderlo se
debe realizar un paralelismo entre ambas. Esta misma tradicion esta presente en el
tiempo de Bach pudiéndose encontrar algin método escrito fruto de la recopilacién
de informacién por Johann Mattheson en 1739 con su obra Volkommenen
Capellmeiste (EI Maestro de capilla perfecto). En ella dividia el discurso sonoro en
las siguientes partes, asi como recoge Otterbach (1990, p. 79).

Al inicio viene el Exordium (...) entrada o inicio de una melodia en la que se tiene que
mostrar a la vez la finalidad y el sentido completo de la misma a fin de preparar al oyente y
avivar su atencion. La segunda parte (...) Narratio (...) al tiempo una descripcion, una
narracion, por medio de la cual se da a entender la opinién y la composicion del discurso
que contiene. (...) La siguiente (...) la Propositio o0 auténtico discurso contiene brevemente
el contenido o finalidad del discurso sonoro. A continuacion la Confutatio (...) disolucion
de las propuestas y puede expresarse en la melodia bien por medio de uniones o bien por
medio de la introduccion y repeticion de casos nuevos (...) La Confirmatio reforzamiento
artificial del discurso y normalmente se suele encontrar dentro de las melodias en las
repeticiones bien concebidas. (...) Peroratio (...) salida o conclusién de nuestro discurso

sonoro.

En cuanto a la instrumentacion, el 6rgano comenzé a adquirir gran relevancia
en el culto en diferentes paises, cambio ligado a las mejoras e innovaciones del
instrumento. No obstante, en un principio sélo la musica vocal tenia este propésito de
acercamiento al pueblo. De esta forma se explica el rechazo de Lutero a la
participacion del 6rgano durante la liturgia llegando a afirmar que el érgano, en
verdad, no deberia admitirse en la misa (Granados, 2007). Pero la realidad fue
distinta, dicho instrumento experiment6 un gran desarrollo y relevancia en la liturgia
protestante llegando a su época culmen con la figura de Johann Sebastian Bach. Para
poder entender la teologia ensefiada en la muasica de Bach, es imprescindible conocer
los cambios que introdujo Lutero en la manera de interpretar la Biblia y la forma de
vivir la fe.

Gracias a las obras que nos han llegado de Lutero, podemos concluir que
estudio la Biblia desde el conocimiento de un te6logo moderno, es decir, en
blusqueda continua del mensaje evangélico, sin dejarse influenciar por la
aproximacion alegorica del mensaje. Esta conclusion fue tambien reflejada en su

traduccion de la Biblia, ya que introdujo algunos términos que cambiaban el mensaje
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haciéndolo, sutilmente, més teolégico (McCulloch, 2004). La corriente biblicista
coetanea a Lutero veia la Biblia equiparable a la figura de Dios. Sin embargo, son
dos aspectos a tratar de manera diferenciada, ya que la Biblia se debe interpretar con
ayuda d ella gracia y la fe, no estando Dios construido por las palabras. De manera
errénea, el biblicismo defendia que la Palabra de Dios estaba limitada por las
palabras d ella Biblia. Este aspecto fue uno de los puntos controvertidos a los que
Lutero se opuso, instaurando la vision de la Biblia como una parte de la revelacion
de Dios.

El dato mas resaltado nacido del estudio del legado de Bach por Karl Holl*

es su insistencia en la exégesis biblica como la mision de Lutero, continuada ésta por
Bach. Esta exégesis esta presente en las obras de Bach, en sus textos. Con esta
técnica el compositor ensefiaba y compartia su vision de la Palabra. El estudio de la
musica de Bach a través de una exégesis del texto ha sido una practica muy comun
entre los tedlogos (Lloyd, 2007), el inicio de toda composicion y mensaje religioso es
la Palabra. Segun Tatlow (2000),

Cantata composition always began with the text. But as the text-writers began with
sermons, and the preachers began with Luther, and Luther began with the Bible, the

true beginning was the Word.

Sin embargo, y pese a que Bach seguia los dictados del luteranismo, se
pueden encontrar diferencias entre las figuras de ambos estudiosos. Bach, a
diferencia de Lutero, describia el proceso de salvacién como una narrativa histérica,

la condenacidn de la Ley, seguida por la salvacién bajo el Espiritu y por el regocijo

5 Karl Holl (1866-1926), te6logo aleméan impulsor del movimiento del “Renacimiento de Lutero” y
defensor de la exégesis biblica como misidn de Lutero. Ha tenido una gran influencia en los
investigadores d ela figura de Bach por ser considerado la maxima autoridad del protestantismo
moderno. Sin embargo, segin sus investigaciones Holl afirmé que Lutero habia puesto todo su
énfasis en la regeneracion moral como trabajo de Dios sin enfatizar en la madura vision del propio
Lutero acerca de su pensamiento teoldgico, sino solamente se centrd en los primeros escritos del
te6logo. Por esta razon, Holl prefirié la dogmaética calvinista en vez de lo que consideraba la
vacilacion luterana. Un ejemplo de dicha afirmacion es su concepcion del término justificacion
como un proceso de transformacidn ética, dicha idea pertenece a la dogmatica calvinista. (Lloyd,
R. Bach: Luther’s musical prophet? Current musicology, 83, primavera 2007,
https://academiccommons.columbia.edu/download/fedora_content/download/ac:178986/content/c
urrent.musicology.83.1loyd.5-32.pdf [Consultado 12/08/18])
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de la fe del cristiano. Tradicionalmente se ha realizado una cuadruple interpretacion
de la Biblia segun la hermenéutica medieval. La primera lectura del texto se realizaba
con un sentido literal, la segunda era la interpretacion alegorica siendo las dos
posteriores la tropoldgica, vision moral del texto, y la anagdgica'®. Lutero era
contrario a esta opinion, defendiendo la sola interpretacion alegérica del texto asi
como recoge en diversos escritos (1535):

Therefore the Jerusalem that is above, that is, the heavenly Jerusalem, is the church here
in time. It is not, by anagoge, our fatherland in the life to come or the church
triumphant, as the idle and unlettered monks and scholastic doctors imagined. They
taught that there are four senses of Scripture and by means of these they misinterpreted
almost every word of Scripture. Thus, according to them, Jerusalem literally signified
the city of that name; tropologically, a pure conscience; allegorically, the church
militant; and anagogically, our heavenly fatherland or the church triumphant. With these
awkward and foolish fables they tore Scripture apart into many meanings and robbed

themselves of the ability to give sure instruction to human consciences.

Esta instruccion orientada a la conciencia humana sélo se puede obtener
mediante la interpretacion alegdrica de los textos. De este modo, se conoce a Bach
como un profeta de Lutero, porque el musico seguia los dictados del luteranismo al

ensalzar la interpretacion alegorica y espiritual de la Palabra en sus obras.

3.2 Situacién del barroco musical

Uno de los enigmas que ain perduran en la actualidad y para el cual todavia
no se ha encontrado una respuesta que satisfaga a todas las partes implicadas en su
investigacion es la procedencia del término barroco. De origen incierto y muy
discutido, la palabra barroco se ha tratado como sinénimo de perla de forma
irregular, (Grout, y Palisca, 2001), asi como se le ha otorgado el sentido de irregular,

extravagante, de mal gusto.'” Por otro lado, algunas fuentes afirman que su difusion

18- Sentido mistico de la Sagrada Escritura, encaminado a dar idea de la bienaventuranza eterna.

7 Ultimamente yo he pensado que podria derivar de la palabra latina “barosus” que viene de la
palabra “Baro”, de origen sanscrito, que significa bdarbaro, que no sabe hablar, necio. Sea lo que
sea, es un hecho indiscutible que su primitiva significacion fue siempre interpretada
peyorativamente y vino a ser sinénima de extravagante, irregular, amanerado. Aln en la primera
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es atribuida al filésofo Charles de Brosses quien empled el término para referirse a la
fachada del palacio Pamphili de Roma en 1750. Sin embargo, antes de dicha
aparicion éste ya fue utilizado por un critico de musica anénimo que calific6 como
“barocque” la musica de Hippolyte et Aricie de Rameau publicada en 1733 (Grout, y
Palisca, 2001).

lustracion 4 Palacio Pamphili

No obstante, también se encuentran investigaciones que demuestran que el
primer uso del término barocque se utilizé para referirse a cualquier demostracion
artistica y que fue acufiado por el fildsofo Noél Antonine Pluche para poder
distinguir dos tipos de musica que escuché en Paris en 1740 (Grout, y Palisca, 2001),
la masica barroca y la de inicios del Clasicismo musical que destacaba por su
sencillez en la exposicion melddica, arménica y la utilizacién de los instrumentos.

El Barroco musical es considerado como la época artistica mas polifacética,
plagada de cambios drasticos que han marcado la historia de la musica cuya meta era

la basqueda de la perfeccion en el arte. Muchos musicélogos, como Raul Zambrano

mitad del siglo XX el mismo Diccionario de la Real Academia de la Lengua lo definia asi:
“Barroco, barroca, irregular, extravagante, de mal gusto”.
Querol, M. Origen y significado de la palabra barroco. Musiker, 2002, 13, 68
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(2013), coinciden en la expresion del barroco como el méximo exponente en el arte
convirtiéndose las épocas posteriores en meras imitaciones de dicha perfeccion. Sin
embargo, hasta llegar a la consagracion de este periodo musical la sociedad se vio
envuelta en diversos movimientos cuyos antecedentes marcaron las caracteristicas de
una epoca. Se pueden clasificar las diferentes procedencias de la musica barroca
dependiendo de su origen geografico. De esta manera se definen las actitudes
italianas como provenientes de una de las naciones musicalmente mas influyentes de
Europa en la época del inicio del Barroco, particularmente tangibles durante la
primera mitad del siglo XVII. Por otro lado, no es hasta 1630 que en Francia se
comienza a desarrollar un estilo musical caracteristico que destacaba por su
oposicién a la masica italiana creando asi la dualidad entre mdsica de los afectos,
musica francesa, y la considerada como la madre de todas las influencias musicales
cuyo origen se encontraba en el pais donde nacio la 6pera, Italia. Por otro lado, la
musica alemana no adquirié relevancia hasta pasada la Guerra de los Treinta Afios
(1618-1948), teniendo como base principal la mdsica italiana aunque conjuntando
caracteristicas provenientes de la musica francesa y creando asi un estilo propio que
marcd las tendencias y evoluciones de las composiciones alemanas. Por otro lado, se
encuentra la masica inglesa cuyo brillante resurgimiento se dio después de la Guerra
Civil y la Commonwealth (1642-1660) y cuya base fundamental también era la
mausica italiana (Grout, y Palisca, 2001). La situacion politica comun se encuentra
marcada por un periodo de gobiernos absolutistas cuyos centros de cultura eran las
cortes europeas.

Ademéas de ser una época prolifica en la aparicion de nuevas formas
musicales como el motete, la sonata o el concerto grosso, se muestra una separacion
en la dualidad musica-palabra. De esta forma se definen las dos practicas de la
mausica siendo la prima practica dominada por el texto y la seconda practica por la
musica. La forma instrumental adquiere una mayor repercusion transmitiendo el
mismo mensaje que al interpretar una letra con la aparicion de la teoria de los afectos
que definia uno de los rasgos comunes de todos los compositores del Barroco cuya
meta era la expresion amplia de ideas y sentimientos por medio de la mdsica
instrumental y vocal intensificando los efectos musicales mediante contrastes
violentos (Grout, y Palisca, 2001). Dicha cualidad se pudo llevar a cabo durante esta
época gracias a los avances en organologia de la mayoria de los instrumentos
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principales utilizado en las composiciones, como el 6rgano o los instrumentos de
viento madera como las flautas. Sin embargo, para conseguir la diferenciacién en la
forma musical era necesario la organizacion del discurso asi como se conseguia en la
danza. No obstante, es a través de la palabra e imitando la organizacion de los
diferentes estilos en los cuales se dividia la musica coral, que se consigue una
organizacion y progresion en la musica instrumental. Desde los cantos monofénicos
de las primeras celebraciones hasta la aparicion de la polifonia del organum y los
corales, hasta la utilizacion del bajo continuo como sustitucién de toda parte coral en
la base armonica de la composicion musical (Zambrano, 2013).

En cuanto al tratamiento del ritmo en la musica caracteristica de este periodo
destaca la contraposicion entre las obras con ritmo regular y aquellas que representan
un cardcter libre en cuanto al tratamiento de la métrica musical en recitativos, arias,
tocatas, preludios y fugas. El establecimiento del ritmo estricto comienza a aparecer
a partir de 1650 cuando se establece la posibilidad de la composicién de partituras
con una métrica y compases establecidos. Una de las caracteristicas principales de la
textura de la mausica barroca es la introduccion del bajo continuo como
acompafiamiento de una voz aguda ornamentada y cuya relacion estaba establecida
por una armonia sencilla, sin grandes modulaciones ni sucesiones de grados tonales
que no fueran los fundamentales (Grout, y Palisca, 2001). El énfasis armonico se
encontraba en la diferencia de tesitura entre el bajo y la voz soprano asi como la
aparente indiferencia de las lineas creadas por las voces intermedias. Cabe destacar
que la composicion de la linea del bajo continuo no se encontraba desarrollada en las
partituras sino que era labor del intérprete ejecutar a su gusto dicha voz pudiendo ser
méas compleja 0 menos, las partituras solamente recogian la estructura con el cifrado
de los grados tonales que se debian interpretar asi como la nota del bajo y era el
intérprete quien demostraba su maestria y técnica instrumental durante el desarrollo
de la obra.

Sin embargo, el mayor cambio en cuanto a la composicién interna de la
musica barroca se vio reflejado en la armonia donde este arte experimentd los
mayores avances en un periodo de tiempo reducido marcando asi una de las épocas
mas innovadoras Yy prolificas de la historia de la masica. Por un lado el libre uso de
disonancias era palpable en las composiciones barrocas tanto con su tratamiento
como notas ornamentales como situadas de manera estratégica en el discurso musical
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siendo este uso experimental. Por otro lado, el tratamiento de la disonancia como
marcacion de la direccion tonal de una pieza fue muy evidente a mediados del siglo
XVII (Grout, y Palisca, 2001). Otro de los puntos centrales e innovadores relativos a
la armonia del periodo musical es la evolucion del cromatismo desde apariciones
esporédicas en las obras como notas de paso a la complementacion de la armonia.
Pero fue la aparicion de la tonalidad mayor y menor evolucionadas de los
movimientos de cuarta y quinta en el bajo continuo y derivadas de la aparicion de las
cadencias cuyas modulaciones dieron paso a la aparicion de las tonalidades mas
directamente emparentadas las que emergieron en a una nueva teoria del uso de la
armonia. Para el desarrollo de dicha teoria el bajo continuo cifrado fue fundamental
ya que ejercia de base armdnica en la pieza musical sobre la que se organizaban la
relacién de triadas en el resto de voces superiores.

En cuanto al uso de notaciones dentro de las partituras se comenzé a hacer
patente durante el Barroco con palabras que denotaban el caracter o tratos referidos a
la interpretacion de las piezas musicales (Comellas, 2006). Dichos recursos
armonicos, relativos al tratamiento del timbre de los instrumentos asi como las
diferencias encontradas en las formas caracteristicas de las obras de este periodo
musical se vieron asentados hacia mediados del siglo XVII (Comellas, 2006).
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4. ;Quién fue J. S. Bach?

El interés por la biografia de Bach ha sido ampliamente patente desde el siglo
XVIII, cuando, gracias a la llustracion, era una practica comun recopilar datos
referentes a la vida y obra de hombres ilustres. Partiendo de las investigaciones
previas, siendo la primera la propia autobiografia del compositor, en este apartado se
sittia un marco cronoldégico donde aparecen elementos trascendentales que seran
después objeto de una revision mas profunda; tales como algunas de las
caracteristicas mas importantes de la época, caracteristicas musicales del estilo
musical de Alemania o la produccién artistica de este compositor. Para ello, este
apartado se organiza en tres secciones diferentes en las cuales se presenta la familia
Bach asi como los diferentes miembros que la integraban y sus distintas funciones, se
recopila una breve biografia del compositor destacando su progresion musical y
personal hasta su incorporacion como Cantor en Leipzig donde desarroll6 la mayor
parte de su carrera profesional. Aunque el compositor posee una amplia bibliografia
musical de caracter profano, Bach destaco en el arte de la composicién de musica
religiosa, hecho por el cual destacaremos su evolucion en la escritura de este segundo
género. La tercera seccién es la relacion del muasico ante la fe conectando asi la

produccién musical y uno de los aspectos mas personales del compositor.

4.1. La familia Bach

La familia Bach al completo estaba consagrada al estudio y la produccién
musical, tanto como organistas y compositores como continuadores de la saga
musical de la cual formaban parte, mediante la practica de distintos instrumentos
musicales en diferentes puestos de trabajo. De esta forma, las habilidades del maestro
de un oficio pasaban de generacion en generacion, asi como era costumbre desde la
Guerra de los Treinta Afos hasta mediados del siglo XVIII (Gardiner, 2015).
Siguiendo esta tradicion, los integrantes de una familia se dedicaban al mismo campo
laboral, siendo la concesion de puestos de trabajo entre los propios miembros. Dichas

concesiones se producian debido a cambios de destino o a una ascension en la escala
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gremial. Por tanto, el aprendiz de musico no s6lo estaba inmiscuido en su educacion
de manera practica y teorica desde temprana edad, sino también en la integracién en
los entresijos internos del gremio. Los integrantes del gremio de musicos no solo se
dedicaban a la practica instrumental y compositiva, sino que también eran los
encargados del mantenimiento y control de los 6rganos de las regiones donde
trabajaban. La sociedad gremial estaba dividida en diferentes funciones dentro de los
posibles trabajos que un musico podia desempefiar en la época. Se podia ser musico
de ciudad, de Corte o de Iglesia, dependiendo de para quién se trabajara se tenia un
estatus social u otro, variando asi no solo el salario obtenido sino la condicion social
en la cual se encontraba y recibiendo, o0 no, ciertos privilegios sociales, como unas
mejores condiciones de vivienda asi como la pertenencia a ciertos circulos sociales
cerrados con participacion en el Consejo de la ciudad.

Uno de los principales motivos por los cuales los musicos de la época
defendian su pertenencia a la sociedad gremial fue la busqueda de la distincién entre
musicos ambulantes o vagabundos y aquellos que consideraban su arte un trabajo
digno, conocidos como masicos municipales o gremiales. Esta diferenciacion nacio
en la Edad Media con el objetivo de acabar con un estatus que les privaba de honra 'y
derechos (Otterbach, 1999). De esta forma, una de las mas bajas consideraciones
dentro de dicho gremio eran los musicos mendigos, quienes carecian de
organizacion, principal diferencia con el grupo anterior. De este modo, los musicos
municipales que trabajaban bajo las 6rdenes del Consejo poseian un mayor estatus
social Este grupo se dividia segun las 6rdenes gremiales organizando sus miembros
desde aprendiz hasta maestro pasando por oficial. En el caso del musico aprendiz
éste debia presentar un origen sin mancha para poder acceder al gremio de musicos
Yy, posteriormente, presentar un servicio de entre cinco y seis afios antes de escalar al
siguiente peldafio de la sociedad gremial (Otterbach, 1999). Por tanto, se muestra asi
las estrictas diferencias sociales establecidas en una época en la cual el futuro de una
persona estaba marcado por su nacimiento, sin posibilidad de cambio. Otro de los
peldafios dentro de la sociedad gremial de musicos era el oficial, cargo que ejercia
quien ayudaba a un maestro en la copia de partituras, correccion de las mismas o en
cualquier otro campo que requiriera su trabajo.

No obstante, las labores de un musico municipal podian ser muy diversas
dependiendo de la region en la cual prestara sus servicios asi como la naturaleza de
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su contrato. Dichas funciones abarcaban desde tocar en bodas, fiestas privadas,
celebraciones locales, procesiones, reuniones del concejo o visitas de principes.
También incluian actuaciones de coros de escuelas e iglesias, participar en el grupo
de mdsicos de la corte y, a veces, ejercer como campanero Yy portero
(Otterbach.1999). Por tanto, era un empleo que presentaba muchas y diferentes
funciones, no todas éstas consideradas “dignas” por todos los musicos, y mas por los
musicos pertenecientes a la familia Bach, quienes siempre estuvieron a la busqueda
de un futuro y un empleo de mayor consideracion tanto social como salarial. El
peldafio mas elevado en la escala del gremio musical eran las labores de organista,
cantor o maestro de capilla. En el caso de Johann Sebastian Bach pertenecié a una
tercera clase social, la mas alta dentro del gremio y considerada la de mejor posicién
social ya que trabajaba a cargo de la Iglesia. Sin embargo, no siempre tuvo esta
consideracion social ni fue facil su adquisicion.

La primera obra que narra la evolucion de la familia Bach fue escrita por el
mismo mausico siguiendo asi las tendencias sociales de la época que incluian la
documentacién de diversos aspectos relativos a la vida y obra de ciertas personas
ilustres. A parte de ser un prolifico musico y compositor, Johann Sebastian Bach
demostré una gran preocupacion por su linaje familiar recopilando datos de gran
relevancia y creando asi la mayor fuente que recoge la historia de la familia Bach.
Este documento fue corregido y aumentado por Carl Philipp Emmanuel Bach y
Johann Lorenz Bach, y titulado Ursprung der musicalisch-Bachischen Familie. En él
se narran los diferentes trabajos y logros musicales que alcanzaron los miembros
masculinos de dicha familia (Gardiner, 2015). Este documento muestra el progreso
inexorable de doscientos afios de la familia Bach que tiene su punto algido con la
aparicion de Johann Sebastian Bach y finaliza con la generacion de sus nietos
(Gardiner, 2015). En él se muestra el nivel social del cual gozaba la familia asi como
las rivalidades surgidas con otras para conseguir los distintos puestos de trabajo. Sin
embargo, también se muestra las dificultades por las cuales pasaron antepasados del
musico hasta lograr dicho reconocimiento asi como la ganancia de un salario que les
permitiera vivir con comodidad sin la necesidad de cultivar sus propios alimentos o
compaginar su empleo como musicos con otros.

El primer miembro de la familia en llegar a Alemania fue Vitus Bach, pastelero
hangaro que tuvo que emigrar de su ciudad natal para asi poder practicar libremente
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el luteranismo. Se instal6 en Wechmar, cerca de Gotha. (Otterbach, 1999). Fallecido
en 1619, es considerado como el miembro fundador de la familia Bach en Alemania,

asi como se describe en el Ursprung, segun Schulze (2001, p.44):

NUm. 1. Veit Bach, panadero hingaro, que tuvo que huir de Hungria en el siglo XVI a causa
de su religion luterana. Fuese a Alemania tras vender lo que pudo de sus posesiones; al
encontrar en Turingia suficiente proteccidon para la religion luterana, se establecié en
Wechmar, cerca de Gotha y, continu6 ejerciendo su oficio de panadero. Con lo que mas
disfrutaba era con una cithringen, que se llevaba al molino y que tocaba durante la molienda.

[...]Y éste fue, como quien dice, el inicio a la musica de sus descendentes.

La familia Bach continudé creciendo y encontré en la musica no solo un
trabajo sino una via de ascenso en las distintas escalas sociales establecidas tan

rigidamente en la época. Asi como recoge Schulze (2001, p.45):

Ndm. 2. Johannes Bach, hijo del anterior, [...] Al mostrar especial inclinacion por la musica,
fue admitido como alumno por el ministril de Gotha. [...] se establecié6 en Wechmar, donde
se caso con la doncella Anna Schmied, la hija de un posadero de Wechmar, y tomo posesion

de los bienes del padre.

La breve biografia de los miembros de la familia Bach continta. En ellas se
destaca la dedicacion, cada vez mayor, al arte de la masica como principal sustento
econdmico de la familia. Dicha situacion esta presente en todos los miembros
masculinos del clan. Se destaca la aparicion de Johann Jacob Bach, padre de Johann
Sebastian Bach, siendo el nimero 11 de la cronologia familiar ya que se sita entre la
ciudad de Erffurth y Eisenach, emplazamientos presentes en la biografia de Johann
Sebastian Bach. Schulze (2001, p.46):

NUm. 11. Johann Ambrosius Bach, segundo hijo de Christoph Bach (nim. 5). Fue musico de
corte y municipal en Esenach. Nacié en Erffurth el afio de 1645, el dia 22 de febrero. Fallecio
en Eisenach en 1695. Se caso con la doncella Elisabetha Lemmerhirt, hija del sefior Valentin
Lemmerhirt, miembro del Noble Concejo de Erffurth, con la que tuvo 8 nifios, 6 hijos y 2
hijas, de los que han muerto solteros tres hijos, asi como la hija menor; por el contrario, 3
hijos y la hija mayor han sobrevivido a los padres y estan casados, como puede verse en los
nams. 22, 23y 24.
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Johann Jacob Bach, hermano mayor de Johann Sebastian Bach, se dedic6 por
completo a la masica, a la interpretacion, dentro de diferentes agrupaciones militares
y reales. Aqui se demuestra a entera disposicion de la familia Bach dentro del gremio
de los musicos siendo este trabajo suficiente para su sustento familiar. Asi como
recoge Schulze (2001, p.48):

Num. 23. Joh: Jacob Bach, segundo hijo de Joh. Ambrosius Bach (num. 11). Nacio en
Eisenach el afio de 1682. Aprendid el arte de los ministrilies con el sucesor de su padre, que
en gloria esté, el sefior Heinrich Halle; tras algunos afios, en 1704, entr6 como oboista al
servicio de las reales milicias sueca. Tras la infausta batalla de Pultava, el destino lo condujo
a la localidad turca de Bender en compafiia de su Rey, el clemente Carlos XII. Alli se
mantuvo junto a su Rey 8 o afios, y luego obtuvo, un afio antes del regreso del Rey, la gracia
de poder jubilarse en Estocolmo como Musico Real de Camara y Corte. Alli muri6é también

el afio 17, sin dejar descendientes.

Esta fue la situacion que rodeo el nacimiento de Johann Sebastian Bach quien
nacié en Eisenach siendo el pequefio de los tres hijos de Johann Ambrosius,
guedando huérfano de madre a los nueve afios y de padre a los diez, dicha situacién
propicié un cambio continuo de domicilio también ligado a un cambio de ciudad y

entorno.

4.2 Breve biografia del compositor.

Se pueden encontrar numerosos escritos que documentan la biografia de Johann
Sebastian Bach desde dos perspectivas diferentes pero confluyentes, su vida y su
obra. El desarrollo y evolucion de su obra esta ligado a las necesidades compositivas
con las cuales se encontraba dependiendo de la ciudad donde prestaba servicio, si era
servicio religioso o servia para una corte, asi como las convenciones compositivas de
la época y las convenciones de gustos. Del mismo modo, su desarrollo como musico
también estaba intimamente ligado con su evolucion como persona, siendo una parte
fundamental del desarrollo personal las creencias y la vivencia de la fe. Schulze

(2001, p.46):
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NUm. 24. Johann Sebastian Bach, hijo menor de Johann Ambrosius Bach, nacié en Eisenach
el afio de 1685, el 21 de marzo. Ha sido musico de corte en Weimar al servicio del Duque
Johann Ernst, el afio de 1703. Organista de la Iglesia Nueva en Arnstadt, 1704. Organista de
la Iglesia de San Blas en Mihlhausen, el afio de 1707. Organista de Cadmara y Corte en
Weimar, el afio de 1708. En esa mism corte, fue ademas, desde el afio de 1714, Concert-
Meister. Capellmestier y Director de las Musicas de Camara en la corte del muy alto principe
de Anhalt-Céthen. Afio de 1717. De alli fue nombrado el afio de 1723 para ocupar el puesto
de Director Chori Musici y Cantor de la Escuela de Santo Tomas en Leipzig, donde vive
todavia por la voluntad de Dios, ejerciendo ademas el puesto honorifico de Capellmester de
Weissenfels y Cothen.
[Notas de J. S. Bach — Leipzig 1735 1/184]

En estas notas tomadas por el propio Bach se destaca exclusivamente los distintos
puestos de trabajo, caracteristicas y ciudades en las cuales ejercié el musico. Es,
pues, una manera de hacer publico y notorio su trayectoria profesional, inquietud que
se corresponde con su continua busqueda de mejores condiciones laborales que se
adaptaran a sus necesidades familiares asi como a su innovacion y renovacion
musical dentro de su propio estilo compositivo. Bach presenta asi su curriculo
siguiendo las convenciones de la época segun las cuales la citacion de los diferentes
puestos de trabajo era fundamental para la peticion de uno nuevo o para reclamar
algun aspecto del actual. El entorno familiar de J. S. Bach determin6 en no escasa
medida su vocacion. En una época en la cual cada familia se organizaba en gremios y
donde el oficio se transmitia de generacion en generacion, la familia Bach destaco en
el arte de la musica, formando parte de los artesanos y adquiriendo buena
consideracion en la ciudad. Como mdusico cuya familia pertenecia al mismo gremio,
su formacién temprana vino de la mano de sus familiares siendo asi alumno de
diferentes miembros de la familia Bach. La formacion musical de un miembro de la
familia no solamente recaia en familiares, sino también en la adquisicion de
conocimientos de manera directa o indirecta de aprendices y oficiales de musica que
frecuentaban el hogar y que iban a ayudar a un maestro del arte de la musica, en este

caso el padre de Johann Sebastian Bach. Schulze (2001, p.47):
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Lunes, a 23 de marzo

Del sefior Johann Ambrocius Bach, ministril, un hijo, padrinos Sebastian Nagel, ministril en
Gotha, y Johann Georg Koch, guarda forestal del Principe de este lugar. Nomina Filii Johann
Sebastian.

[Inscripcion en el registro parroquial — Eisenach, 23-3-1685 11/1]

Nacido el 23 de marzo de 1685 asi como recoge la inscripcion en el registro
parroquial, Bach asistio a la escuela latina luterana de su ciudad natal desde 1693
hasta 1695 (Otterbach, 1999). La misma escuela donde estudi6 Martin Lutero dos
siglos antes. En dicha escuela tiene su primer contacto con el himnario Neues
vollstandiges Eisenachisches Gesangbuch (ElI nuevo cancionero completo de
Eisenach). Este cancionero le serviria como base para futuras cantatas donde
aparecian como base de cantus firmus dichos himnos (Gardiner, 2015). De esta
forma ligaba su base musical adquirida como fruto de su pertenencia a una familia de
musicos con su formacion religiosa en la escuela. Por tanto, no se puede separar su
formacion musical de la religiosa siendo la primera parte de la segunda y viceversa.
Por otro lado, la musica era el campo que Bach mejor comprendia ya que era aquél
que le resultaba familiar, pudiendo ser su aproximacion a la religion a través de la
misma, gracias a la cualidad innata de la musica como lenguaje. Con la muerte de su
padre, se traslada con su hermano Johann Jakob, quien fue nombrado en 1690
organista de la iglesia Saint Michaelis de Ohrdruf, a dicha poblacion. No obstante, la
formacion musical de Bach habia sido ya extendida al haber trabajado como aprendiz
bajo la mano de Johann Pachelbel durante tres afios (Otterbach, 1999). Esta
formacion continud en el instituto de la ciudad, de orientacion luterana ortodoxa,
utilizando el manual Compendium locorum theologicorum, del profesor de teologia
de la ciudad de Wittenberg, Leonhard Hutter, publicado en 1610. Este libro de texto
para catecimenos estaba apoyado en las doctrinas de fe proclamadas por
Melanchthon y se encuentra dividido en preguntas y respuestas, con un total de 34
Loci (Otterbach, 1999).

La musica desempefiaba un papel fundamental en la educacion de la época
donde se recitaba de memoria el catecismo, el libro de salmos, el evangelio y las
epistolas, se aprendia latin y griego, matematicas, légica y retérica (Otterbach, 1999).
Este fue el inicio de la inmersion de Bach en el ambiente de mdusica dentro de la

Iglesia. Siendo conocedor de los distintos movimientos y funciones que tenia un
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masico municipal, ya que su padre prestaba servicio en distintos actos municipales
en un ambiente mundano y burgués, ahora comienza a conocer el mundo de la iglesia
evangeélica asi como las tareas que un organista debe desemperfiar en la misma. Este
conocimiento recién adquirido fue determinante en el desarrollo de su carrera
profesional consagrada al servicio de la Iglesia en busqueda siempre de una mejor
posicion tanto social como profesional que el musico consideraba acorde a su
capacidad de trabajo. Posteriormente se trasladé a Lineburg, donde asistié al
instituto Michaelis con el manual del profesor Leonhard Hutter. En dicha escuela las
normas de conducta tanto dentro de las aulas como fuera estaban fuertemente
marcadas siendo asi muy diferenciadas las clases sociales de los alumnos. La musica
continua ejerciendo un papel fundamental en la educacién distinguiendo estudiantes
pobres, pero con gran talento musical, que adquiria alojamiento, comida, educacion y
una paga que la escuela consideraba justa. Por otro lado se encontraban los alumnos
ricos o hijos de familias moderadas-acomodadas (Otterbach, 1999).

Este fue el ultimo instituto al cual Bach acudié, ya que en 1702-1703
consiguid su primer puesto de trabajo en Weimar cuando contaba con 18 afos,
siendo la primera vez que estuvo en la corte de Weimar como miembro de la
orquesta privada del duque Johann Ernst de Sajonia-Sachsen-Weimar (Otterbach,
1999), es decir, que no estaba bajo mandato de la Iglesia sino que gozaba de la
proteccion de la sociedad cortesana adquiriendo la posicién social equivalente a un
servidor de buena casa. Sin embargo, durante esta primera estancia solamente
permanecio medio afio al servicio del duque. Desde el 9 de agosto de 1703 paso a ser
organista de la iglesia San Bonifacio de Arnstadt conocida como la Neue Kirche
(Otterbach, 1999). En este nuevo puesto de trabajo, al pertenecer al servicio
religioso, debia obediencia al ayuntamiento y el Consistorio de Arnstadt asi como al
poder eclesiastico. Era muy comun la union de poderes entre Iglesia, ciudad y
Estado, siendo asi que el musico debia dar explicaciones y cumplir con las
expectativas de estos tres drganos de poder. No obstante, debia dirigir los asuntos
concretos a la Iglesia ya que su funcién se desarrollaba en la misma. Su principal
trabajo en Arnstadt fue el acompafiamiento del coro parroquial, el cual no estaba
muy satisfecho con su trabajo realizando sus intervenciones demasiado largas para la
costumbre, hecho que respondia a su deseo de revalorizar la aportacion del 6rgano
durante la celebracion (Otterbach, 1999).
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Otra de las funciones que tenia que desempefiar el muasico consistia en la
supervision de los ensayos de coro de la escuela latina. A esta funcion no
especificada en el contrato inicial, Bach se neg6 a realizarla, lo cual le conllevo
problemas con el Consistorio, organismo no acostumbrado a recibir negativas por
parte de sus subordinados, sino absoluta obediencia. Otras de las razones que
derivaron en conflicto con los superiores fue su deseo de la presencia de mujeres en
la musica del servicio (Otterbach, 1999). Sin embargo, uno de los mayores agravios
cometidos por el musico hacia sus superiores fue su decision de alargar hasta en
cuatro meses sus vacaciones concedidas para un tiempo limite de un mes. Durante
este tiempo Bach estudié de la mano de Buxtehude en Libeck (Otterbach, 1999), asi
como recogen diferentes investigaciones realizadas en este aspecto. ElI mdsico
solicitd un permiso a finales del otofio de 1705 para realizar un viaje que duraria
cuatro semanas contratando para que le sustituyera durante su ausencia a su primo
Johann Ernst (Gardiner, 2015). Sin embargo, el papel del organista de Lubeck, quien
contaba con setenta afios durante este intercambio, como mentor no esta del todo
esclarecido. Otra de las posibles razones por las cuales Bach decidié emprender este
viaje podria haber sido su intencion de ganarse el favor de Buxtehude como su
sucesor. No obstante, dicho motivo carece de fundamento ya que la condicion
interpuesta por el organista era casarse con su hija Anna Margrete (Gardiner, 2015).

El juicio posterior fue recogido por los escritos de la época y paso a formar
parte de las actas del Consistorio siendo recogido el procedimiento con fecha de 21
de febrero de 1706 donde el Reverendo Superintendente acusaba al musico de haber
alargado su estancia el cuadruple del tiempo por el que se realizé la peticion original
(Snyder, 2007). Dichas actas recogen las preguntas del Concejo con tinte de
grandilocuencia y las monosilabicas contestaciones del musico, las cuales suscitaron
un cambio en el interrogatorio focalizando su centro en los fallos como organista del
musico atendiendo al contrato original. Los méas destacados fueron su cambio en sus
composiciones e improvisaciones al rgano asi como su negativa en la colaboracién
con los estudiantes que formaban el coro (Gardiner, 2015). Estas tensiones se
alargaron hasta 11 de noviembre de 1706 cuando le vuelven a preguntar si habia
cambiado su parecer en cuanto a trabajar con el coro de estudiantes, asi como

indicaba su contrato (Gardiner, 2015). Asi como recoge Snyder (2007, p. 38):
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The organist in the New Church, Bach, was interrogated as to where he had lately been for so
long and from whom he obtained leave to go.

Bach: He has been in Libeck in order to comprehend one thing and another about his art, but
had asked leave beforehand from the Superintendent.

The Superintendent: he had asked for only four weeks, but had stayed four times as long.
Bach: Hope than that the organ playing had been so taken care of, by the one he had engaged
for the purpose, that no complaint could be entered on that account.

The Consistory: Reprove him for having hitherto made many strange variationes in the
choral, and mixed many foreign tones into it, so that the Congregation has been confused by
it.

No obstante, asi como ya se ha mencionado, una de las grandes incdgnitas
nacidas de este viaje es el verdadero motivo por el cual el compositor se arriesgé a
perder su puesto de trabajo asi como a viajar a tanta distancia en una época en la que
no se estaba preparado para los largos viajes. Una de las posibles respuestas
otorgadas a dicha pregunta ha sido la necesidad del musico de conocer a uno de los
grandes compositores de la época, Buxtehude, quien era conocido en toda la region
por ser un excelente organista. Por otro lado, también se ha postulado que Bach
recibi6é lecciones de dicho organista. Sin embargo, si comparamos la produccion
musical de uno y otro compositor, no se pueden encontrar grandes similitudes siendo
el primero partidario de un estilo sobrio al cual la congregacion estaba acostumbrada,
acompariando o no los canticos durante la celebracidn, asi como estaba establecido
por la comunidad. En contraposicion, el segundo abog6 por un estilo innovador en el
cual el érgano adquiria un papel fundamental en el desarrollo de la celebracion.

Si bien es cierto que la evolucion del estilo de Bach fue progresiva y que
partia de una vision diferente de la musica, no solo tratada de manera aislada sino
dentro de la celebracion asi como el papel que deberia realizar durante la misma, se
necesitan estimulos externos para el desarrollo de un artista. Bach vio en el viaje
realizado a ver a Buxtehude una posibilidad de avance dentro de su propio estilo
musical donde el 6rgano adquiria un papel fundamental y no era un mero
acomparfiante de la congregacion. En 1707 comenz6 a trabajar como organista de la
Blasiuskirche de Muhlhausen (Otterbach, 1999) donde, de nuevo, debia lealtad a la
administracion municipal asi como a la Iglesia. Para poder prestar servicio en su

nuevo destino, debia solicitar permiso en su actual puesto de trabajo asi como

53



recogen las actas municipales de Arnstadt con fecha de 29 de junio de 1707.
Recogido por Schulze (2001, p. 61):

Comparece el sefior Johann Sebastian Bach, hasta ahora organista de la Iglesia Nueva, e
informa que ha sido llamado para el puesto de Organista en Mihlhausen, asi como que ha
aceptado el ofrecimiento. Agradece respetuosamente al Consejo el anterior nombramento y
pide su cese, deseando, por tanto, devolver al Consejo la llave del érgano que habia recibido
de éste.

[Actas — Arnstadt, 29-6-1707 11/25]

Ese mismo afio, en 1707, Bach contrajo matrimonio con su primera esposa
Maria Barbara Bach asi como lo recoge la inscripcién en el registro parroquial de
Dornheim. Recogido por Schulze (2001, p. 47):

El 17 de octubre de 1707 contrajeron matrimonio el honorable sefior Johann Sebastian Bach,
joven soltero y organista en San Blas de Mihlhausen, hijo legitimo del muy honorable sefior
Ambrosius Bach, célebre organista municipal y musico en Eisenach, y la doncella Maria
Barbara Bach, hija menor del honorable y famoso por su arte sefior Johann Michael Bach,
que fue organista titular en Gehren, en nuestra casa de Dios, con las bendiciones del Sefior
misericordioso y tras hacerse publicas las amonestaciones en Arnstad.

[Instripcion en el registro parroquial — Dornheim, 17-10-2017 11/29]

Sin embargo, solamente presto servicio durante un afio en el puesto de trabajo
en Muhlhausen ya que se trasladd, por segunda vez, a la corte de Weimar donde se le
prometié un sueldo asi como un estatus social superior. EI musico presentd su
dimision a la administracion, siendo este un documento controvertido debido a su
asociacion con diferencias derivadas de su concepcion religiosa remarcando asi una
division enfrentada entre luteranos ortodoxos y pietistas. No se puede asegurar con
certeza a que colectivo pertenecia el musico ya que segun su origen y educacion en
las distintas escuelas a las cuales pertenecion, Eisenach, Ohrdruf y Lineburg, seria
considerado ortodoxo. Por otro lado, si analizamos su obra musical consagrada a la
Iglesia, podemos destacar que Bach abogaba por una mdusica que sirviera para
“Gloria de Dios”, pudiendo profundizar mas en el significado de la misma desde una

perspectiva ortodoxa. La principal diferencia del tratamiento de la musica para
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ortodoxos Yy pietistas, es que los primeros otorgaban a la musica una gran relevancia
durante la celebracion asi como fuera de la misma, mientras que los segundos veian
la musica como un camino para la practica de la piedad, una herramienta subjetiva
(Otterbach, 1999). Asi como recoger Schulze (2001, p. 47):

In Conventu Parochiano [en sesion de la parroquia de san Bals] Propenebat D. Consul Dr.
Mechbach que el organista Pach habia recibido un ofrecimiento para Weimar y que habia
aceptado, por lo que solicitaba el cese por escrito.
Como no podia ser retenido, habria que consentir en su cese, indicAndosele no obstante en su
concesion que ayudara a terminar el drgno ya empezado.

[Actas — Mihlhausen, 26-6-1708 11/36]

Su segunda estancia en la corte de Weimar se prolongd durante nueve afos,
creando musica en un ambiente donde las artes y las ciencias estaban protegidas de
las influencias o diferencias del exterior y donde se debia prometer obediencia al
duque Wilhelm Ernst. Durante este tiempo Bach fue adquiriendo cada vez mayor
fama como organista hasta que fue detenido en 1717. EI musico intento realizar los
mimos pasos que ya habia dado en Mihlhausen donde acepté un puesto de trabajo
distinto al cual desempefiaba sin haber sido liberado de sus funciones en el anterior.
Sin embargo la corte de Weimar no fue tan benevolente con el musico como en la
pasada ocasién deteniendo al organista por su peticion obstinada de dimision.
Cuando sali6é de prision habia obtenido su dimision pero habia “caido en desgracia”

asi como el dugue de Weimar queria hacer constar. (Schulze, 2001)

El 6 de noviembre se ha arrestado en la sala del Juez de primera instancia al hasta ahora
Concert-Meister y Hoforganist Bach por su terca manifestacion para forzar su cese, para
finalmente, el 2 de diciembre, notificarle el cese por medio del HofSecretdr con enojo
manifiesto, iberandosele del arresto.

[Actas — Weimar, 2-12-1717 11/84] Schulze (2001, p.77)

Después de pasar un mes en prision, pudo mudarse y establecerse en Kothen
como “maestro de capilla de su alteza serenisima de Anhalt-Cothen” (Otterbach,
1999), fue a partir de este puesto de trabajo donde Bach alcanz6 el maximo rango

dentro de la escala de musicos, siendo considerado superior socialmente a un cantor,
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un escribano, un concejal o un organista. EI maestro de capilla era, segiin Mattheson
(1740, p. 23):

funcionario de la corte instruido y compositor de alto nivel: es el que ordena, compone
y dirige para un emperador, rey o gran principe y sefior, misica sacra y profana, y ve
cémo la llevan a cabo bajo su vigilancia: para honrar a Dios y a su sefior y para
distraccion y utilidad de toda la corte. A veces tiene bajo su mandato a cincuenta o hasta
cien personas en su calidad de cabeza y dirigente.

La busqueda de una mejora econémica asi como social es un acto comdn en
el ser humano que se ha ido repitiendo desde épocas anteriores y todavia esta
presente en la actualidad. Se hace mas comdn en las clases sociales mas bajas
liberando al trabajador del sentimiento de impotencia ligado a su clase social
pasando asi de ser un servidor a tener bajo su orden a diferentes personas. Sin
embargo, no se debe obviar el hecho que Bach siempre tuvo que obedecer a sus
superiores asi como recogen los distintos contratos que obtuvo. Johann Sebastian
Bach, asi como recogen sus cartas (Otterbach, 1999), encontré un ambiente en el
cual pudo desarrollar su arte y subir en la escala profesional y social, gozando de una
excelente situacion econdémica. No obstante, los puestos en Iglesias otorgaban una
mayor seguridad de continuacion para los musicos quienes no dependian de los
gustos o preferencias de duques o sefiores. Este fue una de los motivos principales
por los cuales Bach abandond la corte de K&then para prestar servicio en Leipzig. No
obstante, para conseguir la plaza como Cantor en Leipzig se debia realizar una
prueba para la cual habian inscritos diferentes candidato, teniendo cada uno unas
peticiones concretas como la posibilidad de no impartir docencia, clausula a la cual
el Concejo de Leipzig se nego, asi como recoge Schulze (2001, p. 65):

Se nombroé finalmente a aquellos que habian de realizar la prueba del Cantorado; se habian

inscrito otros, como el Capellmeister Graupner de Darmstadt y Bach de Cdéthen; Fasch, sin

embargo, informd que no podia dar clase; el de Merseburrg pidi6 de nuevo que se le

admitiese a la prueba. Conclusum: Rolle, Kauffmann y también Schotte deben ser

autorizados a presentarse a la prueba, especialmente en lo que se refiere a la ensefianza.
[Protocolo del Concejo — Leipzig, 21-12-1722 11/119]
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Después de diferentes deliberaciones por parte del Concejo, se decidio que la
persona indicada para desarrollar el puesto de trabajo, asi como quien mediante carta
previa habia expresado su inclinacion a aceptar las caracteristicas y deberes del
puesto llegando incluso a ofrecer clases particulares de canto en caso necesario, era
Johann Sebastian Bach. Del mismo modo también descartan al resto de candidatos
por diferentes razones. Schulze (2001, p. 67):

Dominus Consul Reges [el alcalde gobernante] Dr. Lange expuso en reunién conjunta de los
tres Consejos que era conocido que en relacion con la plaza de Cantor se habia pensado en el
sefior Telemann, que habia prometido hacer todo lo posible, pero no habia mantenido su
promesa. Se habia considerado después, aunque de forma privada, al sefior Graupner,
Capellmeiter en Darmstadt, que ha comunicado que no se le permite renunciar. Tras lo cual
se habian presentado Bach, Hoffmann [Kauffmann] y Schott. Bach es Capellmeister en
Cothen y destaca en los instrumentos de teclado. Ademas de la musica, tendra la ensefianza;
y el Cntor debera ensefiar los Colloquia Corderi y la Gramaética, lo que estaria dispuesto a
hacer. Que ha dado garantias para dar no so6lo clases publicas, sino también privadas. Si se
eligiera a Bach, podria olvidarse a Telemann, debido a su conducta.
[...]
[...] Personalmente Bach era tan bueno como Graupner. Se habia declarado dispuesto a
mostrar su fidelidad no s6lo como Cantor, sino como Profesor de la Escuela de Santo Tomas.
Como Cuarto Profesor acordaria con los otros preceptores los casos en que hubiera de ser
sustituido. Vot también por Bach, y que debia hacer composiciones que no fueran teatrales.
[Acta del Concejo — Leipzig, 22-4-1723 11/129]

En los siguientes mapas se pueden ver los diferentes lugares en los cuales
Bach prestd servicio asi como la distancia que habia entre ellos sirviendo asi como
representante de la cantidad de movimientos que realiz6 el musico durante su carrera
profesional, realidad que era una muestra de su continua bldsqueda de una mejoria en
sus condiciones laborales y salariales asi como un mayor reconocimiento a su labor
musical. Dicha busqueda de libertad también era palpable en su evolucién musical,

evolucion y cambio ligado a su concepcion religiosa y personal.
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4.3 Bach ante la fe

La familia Bach estudid las doctrinas de la teologia luterana tanto en casa

como en las distintas escuelas a las cuales asistieron sus miembros. EIl primer dogma
luterano escrito en el cual los fieles podian basar su ensefianza fueron los Loci de
Melanchthon.
Dichos Loci forman la obra mas importante de Melanchthon Loci comunes rerum
theologicarum seu hipotyposes theologicae escrita en 1521 y considerada la primera
dogmatica de la reforma. En ella se exponen cuestiones en torno a la ley y el
Evangelio, al pecado y a la gracia, teniendo como nucleo central la mayor
preocupacion de Melanchthon, la soteriologia y la ética, y como segundo plano la
tematica sobre la Trinidad y la encarnacion (Otterbach, 1999). A través del estudio
de dicha obra podemos centrar la base del pensamiento melanchthoniano en la frase
Siquidem hoc est Christum cognoscere beneficia eius cognoscere mediante la cual se
explica que para conocer a Cristo se debe reconocer su obra salvadora (Otterbach,
1999). Por tanto, aboga por una vivencia practica y personal de la fe mediante la cual
a través de la obra de Dios se pueda llegar al entendimiento y al conocimiento de
ésta, para asi alcanzar el objetivo maximo como continuadores de la misma.

Sin embargo, esta obra fue criticada no por su propuesta inicial sino por los
cambios reflejados en sus ediciones posteriores debido a los altercados que se
produjeron en la ciudad de Wittenberg, donde fue publicada la obra. El punto
dogmatico que méas modificaciones reflejé estd relacionado con la concepcién
luterana de voluntad. En la primera edicion se mantiene que el Praeceptor concede al
hombre una cierta libertad en los movimientos que inmiscuyen acciones externas, ya
que la ley de Dios no se dirige a estas acciones sino a los movimientos del corazén,
denominados afectos; concluyendo que el hombre no es libre desde un punto de vista
espiritual. Del mismo modo, afirma que ésta es la causa de la incapacidad del ser
humano para alcanzar su propia justificacion en la obra divina. Solamente el Espiritu
de Dios, a través de la fe del hombre, puede tomar posesion de su corazon y asi
convertir los afectos para alcanzar dicha justificacion (Evangelista Vilanova, 1989).

En ediciones posteriores se pueden identificar algunos cambios relativos a la
concepcion luterana de voluntad dando mayor importancia a la participacion del
hombre en la practica, pero manteniendo la capacidad Unica del Espiritu Santo para
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sanar el corazon humano. En la edicion de 1548 se afiade que el hombre no puede
huir de la llamada del Espiritu y asi poder exculparse alegando su incapacidad
congénita de dirigir su voluntad hacia el bien. Ademas pone de manifiesto que Dios
no determina con anticipacion la condena del pecador (Evangelista Vilanova, 1989).

Este manual fue sustituido en la ensefianza de la teologia por el Compendium
locorum theologicorum escrito en 1610 por Leonhard Hutter (o Hutter) que
representd un cambio extraordinariamente relevante y esclarecedor en la época en la
cual Johann Sebastian Bach comenzaba a realizar sus estudios en la escuela. Este fue
uno de los primeros dogmas que estuvieron presentes en su formacién que respondia
a las ensefianzas luteranas ortodoxas siendo desarrollado por uno de los dos
representantes clasicos de dicha rama del luteranismo (Evangelista Vilanova, 1989).
Estos dogmas fueron fundamentales para el desarrollo de la musica religiosa de J. S.
Bach tanto para la inspiracion de la interpretacion de la Palabra presente en las obras
como en el método compositivo apropiado para su exégesis. Sin embargo, no todas
sus obras estuvieron basadas integramente en la fe luterana habiendo trazos de
pensamiento catolico en su Misa en si menor, BWV 232, donde a través de los
diferentes nimeros de la misma se pueden atisbar interpretaciones tanto luteranas
como catolicas de la Palabra. Esto corresponde con su pertenencia a las diferentes
Cortes asi como da respuesta a la necesidad de todo artista en esta época, quienes
debian su composicion a quienes pagaban un salario por el mismo. Esta obra y sus
distintas partes asi como los diferentes enfoques teolégicos que presenta seran
desarrollados en profundidad en capitulos posteriores en esta investigacion.

Otro de los aspectos fundamentales que han sido estudiados de la figura de
Bach ha sido su pertenencia a la fe ortodoxa o pietista. Roland Chia en su articulo
Re-reading Bach as a Lutheran Theologian pretende demonstrar que Bach no
defendia el pietismo sino que era un firme luterano ortodoxo quien utilizaba figures
provenientes del pietismo en sus obras siempre que no contradijesen las doctrinas
luteranas. Este hecho se deriva de su demonstracién de estudio y conocimiento
profundo del Libro de la Concordia'® durante su proceso de contratacién como
Cantor en la iglesia de Santo Toméas de Leipzig, asi como firmar un documento

donde negara seguir doctrinas no pertenecientes al luteranismo (Chia, 2008).

18 Estandar doctrinal luterano publicado en 1580 contiene tres credos que originaron la iglesia Antigua
y las confesiones de Lutero. http://bookofconcord.org/intro.php
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4.4. Bach en Leipzig

Este periodo se considera como el mas productivo en cuanto a nimero de
composiciones tanto de caracter profano como religioso, siendo considerado este
ultimo como el mas numeroso. No obstante, el compositor desempefio diversas
funciones a parte de la propia escritura, como la docencia, tanto de musica como de
teologia luterana, en el colegio adjunto a Santo Tomas, dependiente éste del Consejo
Municipal de Leipzig y de la supervision de la Universidad (Villalobos, 2010). En
1723 Leipzig era una floreciente ciudad comercial con unos 30,000 habitantes que
contaba con un total de cinco iglesias de las cuales las mas importantes eran las de
San Nicolas y Santo Tomas, de cuya musica era responsable Bach (Grout y Palisca,
2001).

Durante este tiempo, una de las actividades que el musico debia realizar era la
creacion de un ciclo de anual de cantatas. Esta tarea consistia en la composicion de
una obra para cada servicio con una duracién de, aproximadamente, cuatro horas a
excepcion de los periodos comprendidos por la Cuaresma y el Adviento ya que
durante este tiempo tanto la musica concertante como la interpretacion del 6rgano se
encontraban proscritos. De esta forma, se tiene constancia que el compositor llegé a
crear un total de cinco ciclos anuales de los cuales la mayoria de su obra se ha
perdido en su totalidad o solo se conservan algunas de partes instrumentales. Debido
a esta ingente cantidad de trabajo, Bach precisaba de la ayuda de sus discipulos e
incluso de su esposa para poder realizar las copias de las partes de cada obra
orquestal y poder darlas a los instrumentistas pertinentes. Por tanto, sus
composiciones se han separado y sesgado a lo largo del tiempo, encontrdndose
algunas perdidas (Alain, 1976). En cuanto a sus composiciones de corales para
organo, el compositor recopilé un total de tres antologias que sirvieron como base
para sus composiciones mas grandes. El primer volumen los seis corales Schibler
(BWV 645-650) esta compuesto por transcripciones de movimientos de cantatas, el
segundo volumen los dieciocho corales (BWV 651-668) fueron escritos en épocas
anteriores pero recopilados y revisados en Leipzig, y el tercer y Gltimo conjunto de
corales que forma esta antologia fueron los corales de catecismo de la tercera parte
del Clavier-Ubung (BWV 669-689) (Grout y Palisca, 2001).
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Una de las cantatas mas importantes es la BWV 80 considerada como el
himno por excelencia de la Reforma, su emblema. Esta composicion esta basada en
un coral compuesto por el propio Lutero (Villalobos, 2010). De esta forma el coral se
convierte en la base de esta pieza musical siendo luego colocado un texto de
contenido espiritual para formar la letra de la obra. Este tipo de composicion estaba
presente en muchas de las creaciones de Bach asi como en otros mdsicos coetaneos
adquiriendo mayor relevancia el coral y convirtiéndose en una pieza fundamental de
las composiciones de la época. El texto incluido en la obra podia provenir del mismo
Lutero, de poetas religiosos o incluso texto escrito por el propio compositor. De esta
forma, con la utilizacion del texto el compositor reflejaba la religion protestante en
su musica. Dicho procedimiento ha estado presente en diversas composiciones. En
las cantatas 18 y 61 aparecen las palabras escritas por el Pastor Neumeister, en las
cantatas 31, 72, 132 y 152 Salomon Franck dejé su obra asi como en el motete Jesu
meine Freunde (Ulrich, 1992), en la Pasion segun San Mateo y en las cantatas de
iglesia 120, 145 y 156 C.F. Henrici, quien escribia bajo el seudonimo de Picander,
refleja su obra. Del mismo modo, Mariana von Ziegler proporcioné a Bach nueve
textos de cantatas (Alain, 1975). El coral es, por tanto, la base utilizada para la
composicion de obras de mayor envergadura como pueden ser cantatas, pasiones 0
incluso oratorios.

Con el establecimiento de la cronologia de las cantatas pertenecientes a los
cinco ciclos anuales compuestos por Bach, podemos concluir que el mdsico cada vez
se orientd hacia una concepcion concertante de la cantata en la cual introduce una
melodia coral en el primer coro de la misma asi como diversos recitativos y arias
sobre textos inspirados en la Biblia o en la devocidn del libretista (Alain, 1975).
Segun las exigencias de Bach la orquesta que acompariaba las cantatas eclesiasticas
estaba formada por dos flautas, dos o tres oboes, uno o dos fagotes, tres trompetas,
timbales, instrumentos de la familia de cuerda y un continuo, por tanto el conjunto
incluia entre dieciocho y veinticuatro musicos. El tema de las cantatas sacras estaba
vinculado al contenido del Evangelio expuesto durante la celebracion, y a cuya
lectura seguia el orden del servicio (Grout y Palisca, 2001).

Por otro lado, otra forma de composicion que destaca en esta época es la
utilizacion de la misma musica en un concepto religioso y profano convirtiéndose el
texto en un elemento sin el cual no se puede decir si una musica es profana o
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religiosa. De esta forma, por ejemplo, el Oratorio de Pascua fue compuesto de cinco
formas sucesivas, tres profanas como cantatas pastorales y dos religiosas como el
Oratorio de Resurreccion. Por tanto, un mismo cantus firmus era variado y
armonizado de manera diferente para dar cabida a las diversas obras que el
compositor necesitaba en cada momento haciendo asi de su propia musica base para
nueva. Esta base estaba establecida en el uso y proyeccion del érgano presente en la
época de Bach (Alain, 1976).

Una de las causas que incitaron esta manera de composicion fue la ingente
cantidad de nueva musica que Bach debia escribir para satisfacer la demanda a la
cual estaba sujeto. No obstante, variar, cambiar y adaptar musica a las distintas
situaciones y momentos muestra la increible capacidad del genio asi como un
profundo conocimiento de la escritura luterana. Este fue uno de los puntos que
distinguian organistas luteranos de catdlicos ya que se conocia a los primeros por su
capacidad de adaptarse a una ceremonia en concreto siendo los segundos meros
intérpretes de una pieza que se limitaban a la ejecucion de la misma. Los musicos
relacionados con la liturgia protestante debian conocer dicha religion para poder
ejercer en su profesion, mas aun en escenarios como St. Thomas en Leipzig. En una
época en la cual coexistieron diferentes religiones, cada una debia poder identificarse
entre si. Para ellos se precisaba de un conocimiento profundo de la misma (Scaer,
2004). De esta forma, el Cantor podia adaptar la musica al motivo del servicio del dia
en el cual se encontraran.

Para poder transformar una cantata profana en una religiosa, el compositor
seguia diferentes pasos para conseguirlo. Uno de ellos era no deformar la melodia ni
el ritmo y preservar éstos dos elementos de la cantata original. Por otro lado, con la
composicion de la primera cantata ya se tenia en mente la segunda, de manera que se
conservaba un “ambiente” compatible. Podemos encontrar obras en las cuales el
compositor parafraseaba el contenido para adaptarlo a las nuevas circunstancias u
otras en las cuales el bajo tiene forma de aria o narracion (Alain, 1976).

Otro elemento importante en la liturgia protestante y que Bach dominaba a la
perfeccion era la utilizacion del organo durante la celebracion. Después de la
introduccion realizada por el 6rgano, la comunidad de fieles entonaba a una voz la
melodia que se encontraba en la voz superior del coral o cancion sacra y se alternaba
con el 6rgano siendo conocida esta practica como alternatim. El papel del resto de
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instrumentos era de acompafiamiento (Ulrich, 1992). No obstante y a diferencia de
algunos coetaneos del compositor, Bach no manifestd rechazo al papismo tomando
como referencia la religion catdlica en obras como su Misa en si menor (Villalobos,
2010) la cual contiene las partes del Kyrie y el Gloria que fueron iniciadas para la
corte catdlica, pero al mismo tiempo manifiesta ciertos fragmentos con texto luterano
(Ulrich, 1992) Del mismo modo, esta obra muestra una simbologia numérica fruto de
un profundo entendimiento de la escritura y que, en ocasiones, puede llegar a parecer

abusivo, asi como recoge Ulrich (1992, p. 329):

“La palabra credo suena 49 veces (7 veces el nimero sagrado 7), in unum Deum,
84 veces (7 veces 12, el numero de los Apdstoles). La fuga Patrem
omnipotentem abarca 84 compases (...). Et incarnatus est suena 19 veces (7 mas
12, el Espiritu Santo y la naturaleza humana de Maria). En el Crucifixus figuran
12 acordes (nimero de los Apdstoles) sobre el bajo, que estid formado por 24
notas.”

Las continuas reparaciones y mejoras que el propio compositor realiz6 en los
diferentes instrumentos en los cuales trabajé, como el de la iglesia de Santo Tomas
en Leipzig, contribuyeron a la ampliacion de las caracteristicas estéticas y armoénicas
de las composiciones. El Barroco resultd el establecimiento de la tonalidad siendo
ésta dividida en modo mayor y menor, con la figura de J.S. Bach como su gran
impulsor, como se puede apreciar en obras de estudio como El clave bien temperado.
De esta forma, el 6rgano se convirtié en el pilar de la musica sacra siendo el coral el

fundamento de ésta.
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5. Técnicas compositivas en la obra sacra de J. S. Bach

Con la Contrarreforma y la teologia divulgada por Lutero, el coral adquiere
una importancia crucial durante el desarrollo de la celebracion siendo parte
fundamental de toda composicion musical destinada al servicio religioso. De esta
forma, Bach basa sus obras en la composicion de una linea melddica que otorgue
sentido y union al texto que se pretende musicalizar, al momento de la Escritura que
se esté explicando durante la celebracion, esta linea es el coral interpretada por el
cantus firmus como base arménica y ritmica, asi como por el conjunto de voces e

instrumentos.

5.1 El coral como piedra angular de la musica sacra de Bach. Origenes

El periodo de oro de la composicion de musica luterana se encuentra
comprendido entre 1650 y 1750 destacando las dos tendencias opuestas que
caracterizaron los movimientos religiosos luteranos de la época, es decir, el sector
ortodoxo, quienes apoyaban la utilizacién de todos los recursos disponibles de la
masica coral e instrumental durante la celebracion, como las diferentes formas
instrumentales y vocales que aparecieron y que marcaron las tendencias
compositivas de una época, y el sector pietista, quienes abogaban por una musica de
caracter sencillo. Estas tendencias y tratamientos de la mdsica en la liturgia se vieron
reflejados en la antologia titulada Praxis pietatis melica (Practica de la piedad en la
cancién) de Johann Criger (1598-1662) publicado en 1647 cuyo contenido se
convirtio en el cancionero luterano mas influyente de la segunda mitad del siglo
XVII, aunque originalmente estaba destinado al uso hogarefio (Grout y Palisca,
2001). Segun diversas investigaciones, se recoge que los corales ortodoxos
recogieron mayor éxito que los pietistas, cuyos textos reflejaban una postura, a veces,
egocentrica. Sin embargo, a partir de 1700 estas dos corrientes opuestas se unieron
creando el entorno musical en el cual se desarroll6 el concierto sacro cuyo contenido
se dividia en tres elementos principales que lo caracterizaban. EI primero de ellos

consistia en la presentacion de un coro concertato cuyo texto estaba extraido de la
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Palabra, y donde se intercalaba la interpretaciéon del coro con intervenciones
solisticas a modo de arias cuyo texto cantado era estrofico. El tercer elemento era la
aparicion del coral con texto y melodia propia a merced del compositor. Dichos
conciertos sacros podian ser interpretados con diversas combinaciones como la
presentacion de arias o arias y coro; la aparicion de corales a modo concertato; y la
intercalacion de corales y arias (Grout y Palisca, 2001).

Uno de los instrumentos sacros por excelencia y a cuya evolucion se han visto
limitadas las composiciones de musica para la celebracion es el o6rgano,
probablemente originario de Oriente Medio (Ferguson, 2006), el érgano evolucion6
al hydraulis u organo de agua conocido por los griegos, siglo Ill a. C., y
posteriormente por los romanos, cuyo modelo de arcilla ha sido desenterrado de
Cartago y datado alrededor del afio 200. De este descubrimiento se deduce que dicho
instrumento contenia teclas, tiradores y diversas hileras de tubos que suministraban
aire de manera manual y cuya presion del aire era estabilizada por el agua (Ferguson,
2006), Con la caida del Imperio Romano, en Europa se perdieron temporalmente las
tradiciones y técnicas de construccion de organos que fueron posteriormente
recuperados en el siglo VIII, aunque los instrumentos que mas se renovaban
correspondian a las necesidades nacidas de la liturgia, como el 6rgano. De las
innovaciones mas importantes se puede destacar el reemplazo de las correderas por
teclas en el siglo XIII, la adhesion de la primera tecla “negra” correspondiente al si
vemos en el siglo XIV, asi como la interpretacion de teclados maultiples, tubos de
distintos tipos y mecanismos mejorados que ofrecian una amplia gama de tonos y
dindmicas junto a la adhesion de pedaleros (Ferguson, 2006).

Durante el periodo barroco los constructores mas importantes fueron
Praetorius, Arp Schnitger y Gottfried Silbermann quienes otorgaron al dérgano
aleman una gran variedad de registros como los tubos flautados o principales, las
mixturas que permitian la interpretacion al mismo tiempo de parciales superiores y la
fundamental del acorde otorgando asi una mayor brillantez y base armonica a las
composiciones, también se afiadieron las lenguetas en los tubos aéreos. Debido al
gran nimero de tubos de los cuales se hace constar un organo, éstos se dividen en
diferentes partes siendo los Brustwerk, pequefio érgano que se encuentra en frente
del intérprete, conocido como 6rgano de pecho, los Hauptwerk, es el Gran Organo o
también conocido como Organo Mayor ya que es el que cuenta con un ndmero
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mayor de registros, asi como méas importantes e imprescindibles como el registro
principal y las mixturas, consiguiendo asi un sonido mas fuerte y solemne,
normalmente correspondido con el segundo teclado del 6rgano, los Oberwerk,
organo de arriba, estan formados por el cuerpo superior sobre el Hauptwerk, el
Rlckpositiv es el érgano de silla situado detras del intérprete, y finalmente, se
encuentra el pedalero, teclado de pies.

Cada organo tenia diferentes partes pero solo los grandes situados en las
iglesias mas relevantes contaban con todas las nuevas innovaciones (Grout y Palisca,
2001). La utilizacion del 6rgano dentro de la liturgia se limitaba a realizar el preludio
a la lectura de las Sagradas Escrituras y el canto de himnos. Progresivamente
adoptaron la forma de toccata o preludio.

El mayor desarrollo del érgano se produjo en la Alemania norte, protestante,
cuya revolucién nacié de la influencia de Sweelinck'® y de los virginilistas de
Inglaterra (Ulrich, 1992). Otra de las innovaciones que se consagraron durante este
periodo fue el uso de diferentes y variados registros en las obras, cuya interpretacion
era posible gracias a los avances realizados en el campo de la organologia y que
incluian adhesiones de tubos, teclados y registros a los 6rganos. Por otro lado, se
hace patente el estilo musical conocido como Barroco en la ejecucion virtuosa de las
obras, la presencia de numerosos contrastes de matices y tesituras asi como el estilo
concertante propio de dicho movimiento musical. Del mismo modo, la teoria de los
afectos estd también presente en la interpretacion de las obras escritas para 6rgano en
la busqueda de un sonido afectivo que correspondiese con las costumbres sonoras del
momento (Ulrich, 1992). El 6rgano alcanza su ideal constructivo durante el Barroco,
pero su progresion puede ser dividida en tres diferentes etapas. EI érgano en su forma
mas basica se encuentra retratado en el Spiegel der Orgelmacher und Organisten de
Arnold Schlick publicado en 1511 donde se deduce que contaba con dos teclados con

quince registros, asi como un pedalero con cuatro registros (Ferguson, 2006).

'® Compositor y organista holandés cuya trayectoria profesional comienza a finales del Renacimiento
musical y se expande hasta principios del Barroco. Es conocido por ser uno de los mayores
compositores para tecla de Europa asi como por su labor pedagdgica, cuya funciéon ayudé a
establecer la tradicion organistica del norte de Alemania. Entre sus obras se encuentra un conjunto
de diez volumenes con composiciones de diversos tipos, como piezas para tecla 0 un gran nimero
de salmos. IMSLP Petrucci Music Library
[https://imslp.org/wiki/Werken_(Sweelinck,_Jan_Pieterszoon)] Consultado el (10/03/19).

67



El 6rgano propio del barroco temprano se caracteriza por su claridad sonora
tipica del Renacimiento, la divisién de registros y la interpretacion de diversos
timbres sin mezclar. EI mayor constructor de 6rganos de esta época fue Praetorius
cuyos instrumentos fueron defendidos y utilizados en diferentes composiciones por
Scheidt (Ferguson, 2006).

llustracion 7 Organo Praetorius (Die Hamburger Orgeldynastie Praetorius)

El Barroco pleno se caracteriza por la construccion e interpretacion de
organos cuya variedad sonora era equilibrada y que poseian lengietas en los cuatro
manuales. EI mayor compositor de 6rganos durante esta etapa fue Schnitger cuyos
instrumentos eran integrados en las obras de Buxtehude (Ulrich, 1992).
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llustracion 8 Organo Schnitger de la iglesia de San Pancracio en Hamburgo (En Altes Land feiert
barocken Orgelbaumeister Schnitger)

Sin embargo, el 6rgano que J. S. Bach utiliz6 para sus composiciones asi
como interpretd durante su estancia en Leipzig fue el drgano Silbermann
perteneciente al Barroco tardio y que contaba con juegos fundamentales para la
interpretacion del bajo, pocas alicuotas®® y lengiietas individuales, asi como una
disposicion compleja de los registros que permitia la interpretacion de diversas notas
y diferentes timbres que enriquecian las composiciones (Ulrich, 1992). Michael
Praetorius describe el tipo de organo barroco interpretado por Bach y sus
contemporaneos en su Syntagma Musicum de 1615, donde retrata un instrumento con
tres teclados con treinta y un registros, asi como un pedalero con diez registros
(Ferguson, 2006).

20 Sonidos parciales.
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Iustracion 9 Organo Silbermann de la catedral de Santa Maria de Freiberg (En Silbermann-Tage)

5.2 Evolucion

El tratamiento del dérgano dentro de la liturgia luterana asi como la
composicion e interpretacion de los diferentes corales que se presentaban durante la
liturgia fue evolucionando de manera progresiva. Inicialmente, los corales estaban
compuestos por armonizaciones sencillas acompafiadas por un contrapunto no
elaborado, este coral se alternaba con el canto de los feligreses con 0 sin
acompariamiento del 6rgano. La aportacion de este instrumento predominantemente
sacro podia variar dependiendo del repertorio de himnos luterano que se queria
interpretar durante la celebracién. Su papel podia oscilar desde una presentacion
individual de la linea melddica a cantar, asi como la presentacion de la melodia con
una armonizacion a modo de contrapunto para establecer la tonalidad, del mismo
modo podia interpretar temas con variaciones derivadas del coral, y hasta melodias

ornamentadas con acompafiamientos basados en la composicion inicial.
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Progresivamente la variacion coral fue adherida a la musica de la celebracion
en forma de partita coral donde la melodia del coral servia para la interpretacion de
un grupo de variaciones. Se puede encontrar un ejemplo en el coral Danket dem
Herrn, denn er ist sehr freundlich (Bendito sea el Sefior, pues es muy generoso) NA
WM 74 de Buxtehude donde el cantus firmus del coral es interpretado en una voz
diferente en cada variacion.” La primera variacion de la melodia inicial se interpreta
en la primera y voz mas aguda del érgano para después se recogida por la voz mas

grave.

ABTEILUNG L .
1. Danket dem Herrn, denn er Ist sehir freundlich.
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lustracién 10 Danket dem Herrn, denn er ist sehr freundlich — Buxtehude Danket dem Herrn, denn er
ist sehr freundlich

21 Grout, D. J., Palisca, C. V. (2001), 475-477.
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Otra de las nuevas formas musicales introducidas en la mdsica de la
celebracion fue la fantasia coral donde la melodia se encontraba fragmentada siendo
los motivos resultantes desarrollados mediante pasajes de gran virtuosismo técnico.
Este cambio estaba ligado a las mejoras y avances en organologia de la mayoria de
las familias instrumentales. Ademas se encuentra una gran evolucion desde un estilo
compositivo en el cual las innovaciones compositivas se encontraban relegadas al
minimo hasta un estilo mas libre.

El 6rgano congregacional realizaba la introduccion al canto del coral
interpretado por los feligreses mediante una melodia, con acompafiamiento y
ornamentacion, interpretada ad libitum cuyo origen dio paso a la evolucion del
preludio coral después de mediados del siglo XVII. Con la evolucion de estas
introducciones al canto aparecieron piezas breves cuya composicion estaba
fundamentada en la variacion de un coral pudiendo la melodia principal ser
presentada de diferentes maneras asi como continuada por el canto congregacional o
no. Una de las variaciones que presenta el preludio coral es la introduccién de cada
una de las frases que componen la melodia como un tema para una breve fuga
exponiendo una estructura similar a la fantasia coral pero de manera mas concreta ya
que seguia las indicaciones estrictas de una fuga. Por otro lado, algunos compositores
abogaron por la utilizacion del preludio coral donde todas las frases de la obra
aparecen por turnos en notas prolongadas con exigua ornamentacion. Cada una de
estas apariciones estd precedida por un breve desarrollo imitativo en otras voces
alienas a la melodia principal. Compositores como Buxtehude y Georg Bohm
optaron por presentar la melodia principal con una ornamentacion en manera de larga
frase melismatica en la cadencia final y cuyo acompafiamiento era mas libre y
presentaba mas libertad armonica (Grout y Palisca, 2001).

J. S. Bach compuso preludios corales donde la melodia se encontraba
acompariada por una figura ritmica continua en una o mas de las voces graves.
Escribid un total de 170 corales para 6rgano donde no se encuentra diferencia en su
tratamiento de dicho instrumento religioso con otras obras escritas para teclado por el
mismo compositor. Una de las técnicas compositivas mas continuadas y aplicadas
por Bach en sus preludios corales era la presentacion de la melodia principal de
manera completa y su posterior tratamiento en forma de canon o con ornamentos
cada vez més elaborados. Encontramos un ejemplo en su coral Durch Adam Fall ist

72



ganz verderbt (Por la caida de Adan todo se ha echado a perder) NAWM 82 (Grout
y Palisca, 2001).

5.3. Técnica de la parodia en la musica religiosa de Bach

El contrato entre el Concejo Municipal de Leipzig, formado tanto por
organismos civiles como religiosos, y Bach, estipulaba la composicién de mdsica
para celebraciones civiles asi como religiosas. Por tanto, el musico debia afrontar un
gran numero de composiciones destinadas a diferentes actos, aunque las que mas
predominaban eran las de carécter religioso. Musicalmente, una de las técnicas
compositivas utilizadas en la época consistia en la reelaboracion de material ya
creado, la parodia, método puesto en practica por Bach en diferentes obras como los
ciclos anuales de cantatas. Se pueden encontrar numerosos ejemplos de la utilizacién
de esta compleja técnica compositiva sobretodo en su produccion vocal, aunque
también podemos destacar algunos ejemplos instrumentales como la introduccién del
6rgano en obras sacras. En la época en la cual el compositor estuvo al servicio de
Leipzig, un total del veinte por ciento de su produccion musical estaba basado en la
técnica de la parodia o adaptacion de musica existente (Otterbach, 1999).

Con esta manera de escribir, el compositor no solamente debia conocer su
masica y sus distintas posibilidades, si no que debia poseer un profundo
conocimiento de la Escritura para asi poder prever los distintos usos que se le podian
otorgar a una misma composicion. Incluso mientras se empleaba por primera vez un
motivo melddico que después se modificaria y adaptaria, la estructuracion del mismo
ya contenia las caracteristicas necesarias para ser reelaborado en posteriores
composiciones. Por tanto, la composicién de musica y su posterior reelaboracion y
adecuacion a las distintas situaciones y necesidades, demuestran la capacidad
compositiva y el profundo conocimiento de la Palabra por parte del compositor, ya
que la musica estaba supeditada al significado y contenido del texto, siendo ésta un
elemento secundario en la transmision del mensaje. El texto era modificado en la
partitura original, dando cabida a otras palabras, cuyo mensaje final aunaba los
sentimientos del nuevo texto con el primero, siendo la parte musical la base de la

nueva composicion. De los distintos tipos de parodia, la més utilizada era el paso del
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ambito profano al sacro, utilizar melodias y canciones conocidas popularmente
dentro de un contexto religioso, dentro de la celebracion. La Gnica adaptacion que no
utilizada era aquella que empleaba mdsica sacra y la adaptaba a un ambiente profano.

La mayor dificultad compositiva de esta técnica radicaba en la adecuacion del
texto a la masica debido a que la acentuacion de las palabras debia coincidir con la
acentuacion musical, ya escrita, asi como la division de los versos del texto debia ser
coherente con la division de las frases musicales. Del mismo modo, el mensaje de la
Palabra debia estar presente también en la direccion de las frases musicales ayudando
asi a la comprension del mismo. Por ejemplo, si el movimiento de la melodia era
ascendente, el mensaje del texto debia estar ligado a este significado. Esta técnica
compositiva esta relacionada con los campos emocionales adscritos a las diferentes
obras de Bach. Una obra profana puede contener los sentimientos de alegria, jubilo y
gozo, como en la cantata de cumpleafios dedicada a Maria Josepha en 1733, BWV
214, Tonet, ihr Pauken, también presentes en obras sacras, como el Oratorio de
Navidad, BWV 248 ya que se celebra el nacimiento de Jesus (Otterbach, 1999). Por
tanto, el campo emocional seria el mismo siendo el contexto totalmente distinto. En
el ejemplo citado, la cantata profana aportaria los nimeros 1, 5, 7 y 9 al Oratorio
(Martinez, 1997). No obstante, el Oratorio de Navidad estd compuesto casi en su
totalidad siguiendo la técnica de la parodia.

La parte instrumental y la seccién de los solistas vocales son idénticas en los
nameros 1, 7 y 9 de la BWV 214 y en distintas partes del Oratorio de Navidad.
Ninguno de estos ejemplos incluye un recitativo, ya que estas partes son propias de
las obras que las contienen, caracterizandose por los giros armonicos y melddicos asi
como por la ritmica del fragmento y el uso del bajo continuo. La Unica excepcion en
la cual la técnica de la parodia ha incluido un cambio de tonalidad y un incremento
de ornamentacion en las lineas melddicas y en el solista, es decir, la flauta travesera 'y
la voz, se encuentra en el aria para tenor en mi menor, Frohe Hirten eilt, ach eilet, el
namero 6 de la segunda parte de la BWV 248, cuya musica original procede del
namero 5 de la BWV 214, un aria para alto en si menor (Martinez, 1997). Esta
modificacion se debe al cambio de solista y, por tanto, de tesitura. En la partitura
original, el personaje es interpretado por una alto, Pallas, diosa de la sabiduria, quien
se convierte en un tenor en el Oratorio de Navidad. No obstante, el plano emocional
continta siendo el mismo vy, por tanto, la instrumentacion y composicion precedente
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es adecuada para el nuevo contexto. Otra caracteristica de este numero es la
aparicion de una mayor ornamentacion en la voz que realiza la melodia durante la
introduccidn del aria. Esta cualidad finaliza cuando comienza la melodia principal.

El nimero 5 de la BWV 214, en un inicio, contiene una linea melddica
sencilla sin grandes ornamentaciones:
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A diferencia del numero 6 de la Parte Il del Oratorio de Navidad, cuya
introduccién es mas ornamentada:
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No obstante, con la entrada de los solistas, la técnica de la parodia vuelve a
utilizar la obra original como fuente exacta de musica, cambiando sélo el texto. Se
puede comparar dicho fragmento en la BWV 214 y el Oratorio de Navidad:
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La Unica adaptacion realizada en los otros tres fragmentos antes enunciados, y

que es necesaria para su adecuacion, esta relacionada con el texto cantado por el

solista o el coro. Por tanto, esta es la Gnica forma de identificar si la musica pertenece

a una cantata sacra, profana o a un oratorio. A continuacion se expone la comparativa

entre el texto profano y su adaptacion religiosa, asi como la traduccién de la misma.

Se puede comprobar que el campo emocional al cual va referido el texto es el mismo,

el jubilo, la alegria, siendo la tematica distinta en ambos fragmentos. El segundo

tiene caracter religioso mientras que el primero es profano. Pero ambos hacen

referencia a la vida, con la celebracién de la continuacion de ésta con una fiesta de

aniversario, asi como la llegada de una nueva vida.

TEXTO NUMERO 1 BWV 214

TEXTO NUMERO 1 BWV 248 PARTE |

Tonet, ihr Pauken! Erschallet,
Trompeten!
Klingende Saiten, erfillet die Luft!
Singet itzt Lieder, ihr muntren Poeten,

Jauchzet, frohlocket! auf, preiset die Tage,
Rihmet, was heute der Hichste getan!
Lasset das Zagen, verbannet die Klage,
Stimmet voll Jauchzen und Frohlichkeit

Konigin lebe! wird frohlich geruft. an!
Konigin lebe! dies wiinschet der Sachse, Dienet dem Héchsten mit herrlichen
Konigin lebe und bliihe und wachse! Chdren,
Laflit uns den Namen des Herrschers
verehren!
iSonad, timbales! jResonad, trompetas! iRegocijaos, alegraos! jCelebrad estos
iSonoras cuerdas, el aire llenad! dias!

Entonad cantos, alegres poetas,
ique viva la reinal, con gozo se grite.
iQue viva la reina, desea Sajonia,
que viva la reina, florezca y prospere!
(Botero-Restrepo, 2012)

iExaltad lo que ha hecho hoy el Altisimo!
iDejad el temor, alejad los lamentos!
iCantad, llenos de jubilo y alegria!
iServid al Altisimo con magnificos coros!
jAdoremos el nombre de nuestro
soberano! (Botero-Restrepo, 2012)
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Comparativa del inicio de los coros de ambas obras

En el caso de las obras Obertura para orquesta n.4 en Re Mayor, BWV 1069,
y la Cantata BWV 110 Unser Mund sei voll Lachens, también se puede destacar el
uso de la técnica de la parodia desde una obra profana a una sacra. Igual que el
ejemplo anterior, ambas obras comienzan de manera similar. Se expondra primero la

obra profana, partitura original, y a continuacion la Cantata para su comparativa.
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Durante las secciones en las cuales no hay coro, la instrumentacion y uso de
las voces de la Cantata son idénticas al de la obra original. De esta manera, cuando
en la BWV 1069 la seccion de metales no interviene, en la BWV 110 tampoco. Por
tanto, es el coro el que se ha introducido con posterioridad. Encontramos un ejemplo
en el compéas 50 de la BWV 1069, donde la instrumentacion es igual que la BWV
110, con la diferencia del coro afiadido. Esto implica un gran conocimiento de la
Escritura asi como de los sentimientos y afectos ligados a esta parte de la obra. Asi
mismo, la conjuncién de voces ligada al texto implica la gran relevancia de éste, pese
a haber sido compuesto con posterioridad. La parte vocal, el significado del texto,
predomina frente a la instrumentacion, que hace de conducto para alcanzar los
objetivos propuestos y poder explicar con mayor claridad los pasajes biblicos en los

cuales se centra.
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lHustracion 11 Compases 49-53 pertenecientes a la BWYV 1069

Sin embargo, no deja de ser una interpretacion personal de la Escritura siendo
ayudado por la muasica para su mayor entendimiento e implicacion por parte de los

feligreses. Estos serian los grandes objetivos de la musica en la celebracion.

En cuanto a la relacion entre el texto y la masica, es en la cantata sacra donde
se puede encontrar una mayor correlacion entre la letra y la instrumentacion de la
obra, como por ejemplo la alternancia con los timbales, asi como indica el propio
nombre de la cantata. Una de las partes parodiadas se encuentra en la aparicion del
coro inicial del namero 111 del Oratorio (Vega, 2004). Ambas, original y adaptacion,
muestran las emociones de alegria y jubilo conseguidas mediante la instrumentacion
de trompetas y la utilizacion del ritmo y el compas ternario. No obstante, esta
convergencia entre el plano profano y el sacro dentro de la celebracion, y por tanto
presente en la musica vocal empleada en la misma, sélo era permitida por la
ortodoxia luterana, uno de los tres periodos del desarrollo liturgico luterano que se

desarrollaron durante la época de Bach en Leipzig. Fue durante este periodo en el
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cual la cantata sacra se desarroll6 en mayor medida. El luteranismo ortodoxo,
criticado por su vinculacion en la aparicion de una liturgia esquematica y rutinaria
con patrones fijos y ortodoxos (Alvarez, 2013), fue el precursor de este género
musical en el cual Bach se destacd, a diferencia del Pietismo aleman luterano, en el
cual se preferian los canticos evangélicos a los clésicos corales luteranos dando asi
mayor importancia a la sencillez de la experiencia y al afecto cristianos.

Otro ejemplo musical, en este caso instrumental, en el que predomina la
utilizacion del 6rgano y en el cual se puede destacar el uso de la técnica de la parodia
es la Cantata BWV 35 Geist und Seele wird verwirret, escrita en 1726, cuya
introduccién ha sido también utilizada en el Concierto para clavicémbalo y orquesta,
BWV 1059, escrito aproximadamente en 1730 (Vega, 2004). No obstante, la
composicion de esta musica fue pensada en un inicio para un plano profano, el
primer tiempo de un concierto para oboe y cuerda, cuya partitura se encuentra
perdida en la actualidad, compuesto cuando el compositor se encontraba al servicio
de Cothen. De esta forma, una misma mausica se ha empleado con distintos
instrumentos solistas, oboe, érgano, clavicémbalo, y en diferentes contextos, corte,
iglesia, sala de concierto (Mellace, 2014). Esta cantata esta dividida en dos secciones
cuya parte central estaria formada por el sermén.

Durante esta época se puede encontrar la oposicion entre estos dos grandes
sectores religiosos, siendo los pietistas quienes rechazaban las muestras artisticas,
tanto musica como pintura. Sin embargo, no era el texto el elemento discordante en
el discurso musical, ya que éste provenia de la Escritura, si no la utilizacion de una
gran instrumentacién e incluso la defensa de la teatralizacion de la musica durante la
celebracion (Gardiner, 2015). Del mismo modo, un punto crucial de desacuerdo entre
ambos, incluyd también la defensa de la ciencia. Los sectores mas conservadores se
oponian a los avances de la ciencia que se produjeron en esta época, siendo Gottfried
Leibniz y su discipulo Christian Wolff, quienes defendieron la compatibilidad entre
la religion y la ciencia, ensalzando asi el luteranismo ortodoxo (Gardiner, 2015). No
obstante, este hecho no implica la vinculacion del compositor a un movimiento
luterano en concreto, aunque si a la corte para la cual trabajaba. Un ejemplo es la
Misa en si menor de Bach, ya que contiene partes pertenecientes a la liturgia catolica,
partes procedentes de composiciones profanas y otras escritas bajo la concepcion del
luteranismo. Segln para qué corte trabajaba, las obras iban destinadas a las distintas
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celebraciones. Sin embargo, la ortodoxia luterana en tiempos del compositor se
encontraba opacada por la influencia cada vez mayor de la llustracion en Alemania,
hecho que también influia en sus composiciones. Aungue todavia lo artistico estaba
ligado a la necesidad de aportar un mensaje religioso, moral o nacional (Gardiner,
2015).

El luteranismo ortodoxo del siglo XV1I divergia con el luteranismo rigido del
siglo XVI, ya que el primero era menos estricto en la adopcion de las doctrinas del
tedlogo Melanchthon, discipulo de Lutero. La controversia surgida en las iglesias
luteranas debido a la separacién entre la teologia de Lutero y la de Melanchthon, esta
reflejada en la obra del segundo Loci comunes rerum theologicarm (temas teoldgicos
fundamentales) que representd la primera sistematizacion de las principales doctrinas
protestantes. No obstante, con cada reimpresion se muestra un mayor alejamiento del
luteranismo original recibiendo influencia del humanismo y de la tradicion

reformada (Gonzalez, 2010).
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6. Pasiones

La situacion de la masica sacra luterana dio paso al desarrollo de la musica
religiosa concertada caracteristica de este periodo donde, siguiendo la tradicion
schultziana de concierto sacro, se interpretaba una obra donde intervenian coro,
solistas y orquesta dentro de un ambiente religioso con finalidad sacra. Podemos
encontrar un ejemplo de mausica sacra concertante en las composiciones de
Buxtehude (1637-1707), quien preferia el medio libre concertato aunque también
escribié variaciones sobre corales, escritas para las Abendmusiken, conciertos
publicos que seguian los servicios eclesiasticos vespertinos en la iglesia de Libeck
durante el periodo de Adviento. Estas obras eran similares a los oratorios, cuyas
principales caracteristicas eran su larga duracion y su cardcter dramatico
perteneciente a los convencionalismos de la 6pera, que no de la liturgia, y que eran
los sustitutos de las Operas durante periodos donde los teatros se encontraban
cerrados por instruccion del momento litdrgico del afio. La lengua utilizaba era el
aleman, la lengua vernacula, aunque también se podian encontrar textos en latin en
las regiones mas conservadoras. Johann Sebastian Bach fue uno de los oyentes y
seguidores de esta masica con su visita a Lubeck en 1705.

La verdadera reconciliacion entre musica pietista y ortodoxa apareci6 con la
consolidacién de la cantata religiosa luterana en 1700 donde se aunaban elementos
objetivos y subjetivos, es decir, elementos formales y emocionales dentro de una
misma composicion musical. Hasta la aparicion de dicha cantata, los textos de las
composiciones luteranas estaban compuestos por pasajes extraidos de la Palabra,
partes de la liturgia asi como los versos pertenecientes a los corales que podian ser de
autoria propia del compositor o de poetas de la época. Erdmann Neumester (1671-
1756) introdujo estrofas poéticas que acercaron el significado de la Palabra a la
congregacion mejorando el entendimiento del mensaje y escritos en forma de arioso
0 aria da Capo precedida por un recitativo introductorio. Por otro lado, también se
incluian en estas composiciones fragmentos escritos en estilo madrigalesco con
longitud de versos desigual y rimas irregulares, cuyo estilo fue imitado por J. S. Bach

en algunas de sus arias como las pertenecientes a la Pasion segin San Mateo (Grout

82



y Palisca, 2001). Algunos de los compositores que escribieron siguiendo las pautas
de la cantata fueron J. P. Krieger, J. Kuhnau y F. Wilhelm Zachow.

No obstante, la forma musical sacra imperante fue la pasion. Mas importante
que el oratorio en la Alemania luterana, la pasion se centraba en la historia, en la
narracion de una parte esencial de la Escritura. La recitacion de la historia de la
pasion y muerte de Jesus de forma semidramaética se convirtié en una costumbre a
partir del siglo XII evolucionando la manera de presentar la narracion de dicha parte
del evangelio. Inicialmente un sacerdote cantaba las partes narrativas, otro las
palabras de Cristo y un tercero las exclamaciones de la multitud. En el siglo XV con
el avance de la polifonia en la escritura musical, se realizaron cantos a varias voces
de las partes de la turba siguiendo las caracteristicas y exigencias de la composicion
para motetes. Una de las adaptaciones mas célebres fue realizada por Johann Walter
quien adaptd la Pasion dramatica al uso luterano en la Pasion segin San Mateo
publicada en 1550 (Grout y Palisca, 2001). Durante el siglo XVII, y gracias al
surgimiento del estilo concertato presente también en la musica sacra, nacio la pasién
oratorio donde se empleaban recitativos, arias, conjuntos, coros Yy piezas
instrumentales, asi como se afiadieron meditaciones poéticas en el texto en forma de
arias solistas y corales con fragmentos de la historia de la pasion. De esta época
destacan compositores como Johann Sebastiani con su pasion estrenada en 1672 y
Johann Theile en 1673 (Grout y Palisca, 2001). La composicion y tratamiento de esta
forma musical dentro de la celebracion evolucion6 en el siglo XVIII bajo la
influencia del pietismo ya que surgieron nuevos tipos de texto donde la narracion
incluia detalles realistas y diferentes interpretaciones de la Palabra, como en el
Desangramiento y muerte de Jests de 1704. La obra mas relevante, antes de las
composiciones de J. S. Bach y que influyd al propio compositor germano, fue la
Pasion de Brockes estrenada en 1712.

Las pasiones son la culminacion de la obra de Bach en cuya composicion se
ve reflejada su maestria musical, su profundo conocimiento de la Palabra, asi como
muestran el estilo de oratorio propio de la tradicion de la masica sacra del norte de
Alemania durante esta época. Estas obras de gran envergadura eran compuestas e
interpretadas cada Viernes Santo en la iglesia de Santo Tomas como culminacion de
un ciclo del afio litargico y siguiendo las tradiciones de la congregacion. No obstante,
y segun documentos de la época como el Acta del Concejo de Leipzig para el dia 22
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de abril de 1723 (Gardiner, 2015), una de las condiciones por las cuales el
compositor obtuvo su puesto como cantor de dicha iglesia fue la no teatralizacion en
extremo de sus obras (Aledo, 2016). Sin embargo, Bach hizo caso omiso de esta
instancia. La interpretacion de las Pasiones en un contexto enmarcado en el afio
litdrgico daba respuesta a la necesidad derivada de la prohibicion de representaciones
teatrales durante la Cuaresma y Semana Santa, ya que el drama se encuentra presente
en dichas obras (Aledo, 2016). Las dos grandes obras que destacan bajo la mano de
Bach son su pasion segun San Juan (BWV 245) y su pasion segun San Mateo (BWV
244).

6.1 La primera gran obra teologica de un musico. BWV 245. Pasion segin San

Juan.

La primera obra de este género escrita por Johann Sebastian Bach durante su
periodo en Leipzig fue la BWV 245, la Pasion segin San Juan, que se llegd a
convertir en una de las pasiones mas importantes escritas, cuya version original data
de 1724 aunque la composicidn inicial fue modificada y revisada con posterioridad
debido a las demandas que realizd el Concejo Municipal al compositor, tanto
referidas al enfoque teolégico como al compositivo (Gardiner, 2015). Esta pasion
reflejaba el final del ciclo de cantatas creado para ese afio por el compositor
Ilegandose a convertir en la mayor obra escrita por Bach hasta la fecha (Gardiner,
2015). La obra se interpret6 de nuevo durante las celebraciones realizadas el 30 de
marzo de 1725, el 11 de abril de 1732, siendo esta fecha no exacta, el 4 de abril de
1749 y el 27 de marzo de 1750 (Bach, 1724). Bach realizé un total de cuatro
versiones de las cuales analizaremos la primera y cuarta cuyas modificaciones son
minimas y estan consideradas como la partitura estandar. Se estreno una version en
cada una de las interpretaciones de la pasion repitiendo version en la dltima
representacion (Oron, 2017). La primera version contiene la misma sucesion de
movimientos que la cuarta; la segunda version difiere en la anterior en el reemplazo
de algunos nimeros como el 1, 13, 19, 20 y 40; la tercera version es la que presenta
mas variaciones fruto de suprimir e insertar algunos himnos, como la eliminacién de
las interpolaciones del Evangelio segin San Mateo; la cuarta version no incluye la
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mayoria de modificaciones introducidas en la tercera tomando como base la primera
de las versiones pero aumentando el nimero de instrumentos que aparecen como el
total de violines I, violas, la aparicion del continuo y el cembalo (Mendel, 1975).

Esta pasion es una clara prueba de la necesidad de conocer el contexto
litirgico para poder entender el mensaje de la musica, siendo éste el limitador y
conductor de las composiciones. Es a partir de la musica donde se puede entender y
transmitir el mensaje de la Palabra. Por tanto, la obra musical necesita la Palabra y el
contexto liturgico para ser entendida, asi como también precisa de ciertos corales e
himnos utilizados durante la celebracion que enmarquen el contenido y mensaje de la
obra musical. La finalidad de la presente obra complementa la defensa luterana de la
meditacion acerca de la pasién y muerte de Jesis como punto central de la teologia
de la cruz, segun la cual y continuando la ensefianza de Lutero, la reflexién del
sacrificio de Cristo y el reconocimiento de las causas de su muerte derivadas de los
pecados de los hombres, se cumple con el estudio de la Palabra y con el
entendimiento del mensaje de Dios al sacrificar a Su unico Hijo. La meditacién
necesaria ha de estar basada, no en el arrepentimiento por la pérdida, sino por el
sufrimiento causado a JesUs por nuestras acciones, siendo asi una reflexion personal

acerca de nuestros actos. De esta manera recoge Lutero sus palabras (1519):

Todo el que medita en los sufrimientos de Cristo en la forma correcta por un
dia, una hora, aln por quince minutos, estd haciendo algo mucho mejor que
ayunar por todo un afio, rezar los salmos todos los dias, 0 escuchar cien misas.
La meditacion correcta en el sufrimiento cambia el caracter de la persona.
Como en el bautismo, la persona nace de nuevo con esta meditacion. Entonces

los sufrimientos de Cristo logran su verdadera obra, natural y noble.

El momento litargico en el cual se encontraba ubicada la interpretacion y
representacion de las pasiones estaba situado después de un periodo de inactividad
musical, durante el cual la celebracion de fiestas que incluyesen musica profana, e
incluso la aparicion del érgano durante los oficios religiosos, estaba prohibida. Para
los fieles esta obra era la expresion musical de su fe, la culminacion del

arrepentimiento de los creyentes, su expresion de dolor por el sacrificio realizado por
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Jesus, el final de una etapa y el inicio de la siguiente en el calendario liturgico. Por
tanto, una misma obra realizaba la funcion conclusiva e iniciadora en la vida del
cristiano, del mismo modo que servia como canalizadora y guia de los sentimientos
personales y pensamientos que deben ir ligados a este momento litdrgico. Sin
embargo, el estreno de esta composicion no fue bien recibido por todos los asistentes
a la congregacion, resaltando los luteranos pietistas, quienes se manifestaron en
contra de toda proclamacion teatral abogando por lo estrictamente sobrio (Gardiner,
2015), una expresion del dolor nacida de la reflexion interna y personal. Cabe
destacar, ademas, que Bach era seguidor de la tradicién musical italiana, influencia
presente en la teatralizacion de algunas de sus obras.

Este cambio en la musica nacido como consecuencia de la influencia italiana,
musica mas operistica, también estaba reflejado en las diferentes manifestaciones
artisticas de la época, como las pinturas de Rembrandt. Del mismo modo, dicha
concepcion musical también se vio influida por la percepcion personal del mundo
Ccuya vision es variable y esta ligada a los descubrimientos de la época realizados,
como aquellos adheridos al campo de la ciencia, rama del conocimiento que
experiment6 una gran expansion en este momento. Del mismo modo que el mundo
exterior cambiaba, también lo hizo la concepcion de la religiosidad, e incluso el
estudio de la teologia, hechos que afectaron a las composiciones musicales que
acompariaban los oficios que debian adaptarse a los feligreses. La Pasion segin San
Juan de Bach marcé un cambio, rompié con la tradicién de las pasiones escritas hasta
la fecha. El oficio celebrado el Viernes Santo tenia una duracién aproximada entre
tres horas y media y cuatro horas, durante las cuales se alternaba la interpretacion
musical con las distintas partes de la celebracién, que incluian el canto de diversos
himnos por la congregacion, acompafiados por el 6rgano; el sermén, con una
duracion aproximada de una hora; la interpretacion de un motete; el rezo colectivo; y
la lectura de la Palabra. A estas partes se incluia la interpretacion de la pasion
dividida en dos partes (Rathey, 2007). Los himnos, el sermon y la seleccién del texto
utilizado en las lecturas estaban relacionados y servian como explicacion de la
pasion, siendo todas las partes necesarias para poder comprender el significado de la
pasion de Cristo.

Estos oficios tan largos estaban destinados a reflexionar y hacer participes a
la congregacion de la pasion y muerte de Jesucristo. La teoria e importancia de dicha
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parte de la Escritura se respalda con la defensa de los luteranos de la teologia de la
cruz, en la cual, la meditacion del creyente debe fundamentarse en los momentos
finales de la vida de Jesus, siendo su sufrimiento consecuencia de nuestros pecados.
So6lo en la rememoracion de la cruz una persona puede ser discipulo (Rathey, 2007).
No se sabe con seguridad quien fue el libretista de esta pasion, aunque se
pueden otorgar autoria a ciertos textos que son un conjunto de géneros como textos
biblicos, poesias e himnos. El uso de las pasiones en la celebracion esta directamente
relacionado con la participacion de la congregacion en el oficio. Las arias otorgan la
posibilidad a los fieles de ser espectadores tanto en Jerusalén, en Leipzig, como
desde el Cielo. Mientras que los himnos representan la reaccion de la congregacion
cristiana a los hechos ocurridos (Rathey, 2007). Es la respuesta directa de los fieles,
su participacion activa en la historia asi como reflejan su implicacion personal, cuyo
nexo de uniodn no seria posible sin la aparicion de la mdsica durante la celebracion.
De esta manera, y siendo conscientes de la importancia de los himnos que
enmarcaban la interpretacion de la pasion durante la eucaristia, la mayoria de los
cambios producidos en dicha obra estaban relacionados con la introduccion de un

mayor nimero de himnos.

6.1.1 Primera parte. Coro inicial.

La primera parte de la Pasion ya denota ese caricter de lamento, de
introspeccion personal en el cual se realiza un estudio interno acerca de nuestra
participacion como cristianos en la muerte de Jesus. ElI compositor prepara al oyente
para una obra en la cual se debe inmiscuir personalmente y desde el inicio de la
misma, cuando suenan las primeras notas de la orquesta realizando la introduccion al
coro donde se presenta la tonalidad de sol menor. Este fragmento musical lleva hasta

la entrada del coro con los primeros versos del Salmo 8.

iOh, Yahveh, Sefior nuestro,
qué glorioso tu nombre por toda la tierral
Sal 8: 2
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La introduccion orquestal se compone de una base armonica y ritmica
otorgada por el ostinato del bajo continuo, una progresion por segundas ascendente y
descendente realizada por la cuerda que le proporciona un componente de tension a
la melodia introducida por las maderas agudas, flauta y oboe, que mediante segundas
interpuestas con notas de adorno crean el ambiente y atmdsfera necesaria para la
introduccién del coro. La composicion de las lineas del viento madera méas agudo
estd formada por continuas disonancias en forma de notas de adorno cuya resolucién
se alarga para crear segundas mayores y menores asi como tritonos interpuestos.
Estas armonias crean la sensacion de tension continua sin resolucion, cuyo final se va
alargando hasta la introduccion del coro donde la primera nota de la soprano es la
resolucion de la ultima nota de adorno realizada por la flauta u oboe 1. La linea de la
cuerda se puede dividir en dos secciones siendo la primera compuesta por los
violines | y Il quienes realizan un dibujo en ritmo de semicorcheas a distancia de
tercera mayor que luego sera imitado por las voces a partir del compéas 21. El
segundo grupo de cuerda esta formado por las violas quienes siguiendo el patron
ritmico establecido por el bajo continuo, la interpretacion de corcheas, también
acoplan las semicorcheas con la misma linea melddica establecida por las cuerdas
mas agudas. En el compés 18 realiza un movimiento por cuartas y terceras
descendente presentando la tonica, dominante y sensible de la tonalidad que luego
resuelve en la entrada del coro reafirmando la ténica de sol menor y asi asentando la
tonalidad. La linea del bajo continuo establece el ritmo estable y constante que estara
presente a lo largo de toda la obra con grados con fundamental sol, la ténica de la
tonalidad, pero también con movimientos a distancia de segunda menor como el
pasaje comprendido entre los compases 16 a 18 que resuelve, de nuevo, con la
entrada del coro en el 19 donde la densidad instrumental alcanza su climax. Por
tanto, ya desde el inicio de la obra se pone en alerta al espectador y se introduce el
clima de tension e inquietud caracteristico de una pasion.

La entrada del coro se realiza de manera escalonada con tres llamadas al
Sefior (“Herr”, en la partitura). Es una llamada de atencion, el inicio de todo, una
entrada triunfal. Aqui se demuestra el enfoque teoldgico elegido por Bach para la
composicion de la obra ya que era una pieza operistica, regida por las tendencias
italianas que imperaban en la época. Las entradas de las diferentes voces que
componen el coro se realizan de diversas maneras demostrando el nivel compositivo
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que era caracteristico del cantor. Estas entradas se podian hacer en modo de canon
como las encontradas en el compas 33. En este fragmento de la introduccion de la
obra se establece un cambio en comparacion al tratamiento de las voces y los
instrumentos donde cada voz adquiere un papel mas individual frente a la
presentacion del tema en monofonia que ha caracterizado el inicio de la obra.
También se produce un cambio en el acompafiamiento de las cuerdas y los vientos.
Donde antes se presentaba un movimiento continuo de terceras superpuestas en ritmo
de semicorcheas, ahora las terceras estan presentes en corcheas y comienzan a
aparecer los silencios donde antes la mdsica se interpretaba sin pausa. Sin embargo
ahora es el bajo continuo quien presenta las semicorcheas realizando el mismo dibujo
presentado por las cuerdas mas agudas. Estos cambios forman la base para las
entradas en canon de las voces iniciando desde la mas grave hasta la entrada de la
mas aguda en el compas 35, donde las voces se compartimentan.

Primero las voces méas agudas de hombres y mujeres realizan el mismo dibujo
melddico y ritmo en los compases 35 y 36, para luego la voz aguda realizar un
contracanto a la voz méas grave con una entrada de canon y a modo de modelo y
repeticion. ElI modelo se presenta en el compas 37 en la voz del bajo con una
figuracion de tres corcheas, ocho semicorcheas y la resolucion de las dos primeras
corcheas del compas 38, y se imita en las tres Gltimas corcheas del compés 37 de la
soprano, las semicorcheas de los dos primeros tiempos del 38 y las consiguientes dos
corcheas. Al mismo momento, en los compases 37, 38 y 39 la Unica palabra repetida
por la voz de alto y tenor es Sefior recordando al inicio de la entrada del coro en este
namero. Por otro lado, la composicion del bajo continuo presenta una progresion
descendente a distancia de quinta con un modelo presentado en el compas 37 que se
repite en el 38 y 39 y tiene su resolucién en el 40 estableciendo de nuevo la tonalidad
inicial y volviendo al mismo acompafiamiento establecido al inicio del nimero. El
texto utilizado durante este fragmento es Sefior, nuestro sefior haciendo patente la
importancia de esta llamada al feligrés, a la vivencia de la fe en primera persona.

En el compéas 47 se presenta de nuevo el verso nuestro Sefior en entrada de
canon iniciando la voz més aguda y finalizando la mas grave con la palabra Sefior
realzando la importancia de la participacion de la congregacion en la celebracion.
Otro pasaje que cabe destacar es el cambio que se produce en el acompafiamiento y
en la exposiciéon del tema en las voces a partir del compas 60 después del breve
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calderdn que se encuentra en la primera nota al cual se llega mediante una progresion
descendente por segundas menores en el bajo continuo que resuelve en el tonica de la
tonalidad. EI acompafiamiento en el cuerda cambia presentando una densidad menor
de mausica con figuracion de corchea y silencio de corchea, mientras que las
semicorcheas pasan a ser interpretadas por el bajo continuo. El texto muéstranos por
tu Pasion se presenta en forma de canon iniciando la secuencia la voz mas grave. La
densidad instrumental continuara creciendo hasta que a partir del compéas 70 con la
letra has sido glorificado se alcanza el punto mas alto e importante de esta seccion
acompafando asi la masica al significado del texto. Este primer movimiento finaliza
con la entrada otra vez en canon iniciando las voces mas agudas en el compéas 86
donde se vuelve a presentar el texto que has sido glorificado siendo la secuencia en
canon mas larga hasta el momento. En el compas 92 dicha secuencia es interrumpida
con la aparicion de todas las voces en homorritmia repitiendo el mismo fragmento de
texto y asentando un cambio en la tonalidad a Re Mayor. Este primer movimiento

finaliza con un Da capo, donde se debe repetir desde el inicio.
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6.1.2. La negacion de Pedro

El resto de los textos utilizados en los libretos pertenecian a himnos
protestantes ya compuestos, poesia libre extraida de otros libretos y textos extraidos
del Evangelio segin san Juan 18 y 19, y segun San Mateo 26:75, que aparece
después de Juan 18:27, y 27: 51-52, que se presenta después de Juan 19:30. Como
uno de los ejemplos mas importantes de texto que Bach emplea para mostrar un

momento clave en la pasion, extraido del evangelio de Mateo:

Pedro recordd lo que Jests le habia dicho: “Antes que cante el gallo, me

habrés negado tres veces”. Y saliendo fuera, llor6 amargamente. (Mt 26:75)

Uno de los momentos musicales mas importantes de esta primera parte es la
negacion de Pedro, el juicio de las personas que, junto a Caifas, retenian a Jesus y le
hacian preguntas de las que no obtenian las respuestas buscadas. Mediante la técnica
compositiva de la fuga, Bach crea una tension en la sala que ira creciendo hasta que
canta el gallo. En esta parte de la obra, Bach se basa en el Evangelio de Marcos ya
que incluye el Evangelio de Juan no menciona que Pedro, después de la tercera
negacion y escuchando el canto del gallo, rememorara las palabras de Jesus

vaticinando su negativa (Gardiner, 2015).

Evangelio de Juan Evangelio de Marcos

Estaba alli Simon Pedro calentandose | Estando Pedro abajo en el patio, llega una
y le dijeron: “;No eres tu también de | de las criadas del Sumo Sacerdote y al ver
sus discipulos?” El lo negé diciendo: | a Pedro calentandose, le mira atentamente
“No lo soy.” Uno de los siervos del |y le dice: “También tu estabas con Jesus
Sumo Sacerdote, pariente de aquel a | de Nazaret” Pero él lo nego: “Ni sé ni
quien Pedro habia cortado la oreja, le | entiendo qué dices”, y salio afuera, al
dice: “;No te vi yo en el huerto con | portal, y canto un gallo. Le vio la criada y
él?” Pedro volvié a negar, y al instante | otra vez se puso a decir a los que estaban
canto6 un gallo. alli: “Este es uno de ellos”. Pero él lo

Jn 18: 25-27 | negaba de nuevo. Poco despues, los que
estaban alli volvieron a decir a Pedro:
“Ciertamente eres de ellos pues ademas
eres galileo”. Pero él, se puso a echar
imprecaciones y a jurar. “jYo no conozco
a ese hombre de quien habldis!”
Inmediatamente canté un gallo por
segunda vez. Y Pedro record6 lo que le
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habia dicho Jesus: “Antes que el gallo
cante dos veces, me habras negado tres”.
Y rompio a llorar.

Mt 14: 66-72
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6.1.3. Arrepentimiento de Pedro

Después de la negacion de Pedro, el compositor dedica una aria completa al
arrepentimiento del apéstol quien, siguiendo las palabras del tedlogo Calov?® muestra
la importancia de este personaje. Calov defendia que sélo para el arrepentimiento
del més grande apostol, Pedro, se han dedicado tantas palabras (Gardiner, 2015),
siendo asi el Unico personaje de la Pasion que expresa con vehemencia su
arrepentimiento, cabe destacar que éste es el punto principal de la teologia de la cruz,
siendo asi un personaje con el cual el pueblo, la congregacion, los fieles, se pueden
identificar. De esta manera el compositor acerca la musica a los creyentes y con ella
explica su teologia. Con este momento musical adherido se da paso a una de las arias
mas importantes de esta parte, el arrepentimiento de Pedro. Uno de los hechos maés
destacados en la interpretacion de dicha pieza es el cantante solista que da vida al
personaje del apostol. Mientras que a lo largo de la Pasién ha sido un bajo quien ha
ejecutado el papel de Pedro, esta aria serd ejecutada por un tenor. De esta forma se
puede interpretar este cambio de solista como la representacién de toda la
congregacion, quienes estan arrepentidos por sus acciones, por sus actos, siendo asi
compartido el sentimiento de culpabilidad y vergiienza que predomina en esta parte.
Esto se consigue mediante la dualidad presente en el personaje, bajo-San Pedro,
tenor-congregacion. Esta es una clara demostracion de la teologia de la cruz, la

vivencia de la fe a través del arrepentimiento de los fieles por sus pecados.

Del mismo modo, la letra de dicho aria refleja los sentimientos que

experimenta todo creyente arrepentido, el fiel que verdaderamente vive la fe.

Ach, mein Sinn, Oh, alma mia,

Wo willt du endlich hin, ¢Donde irés por fin,

Wo soll ich mich erquicken? ddnde puedo encontrar consuelo?
Bleib ich hier, ¢Podria estar aqui

Oder winsch ich mir 0 deberia desear

Berg und Hiigel auf den Riicken? esconderme tras colinas y montafias?
Bei der Welt ist gar kein Rat, En el mundo no hay refugio,

?2 (1612-1686) Tedlogo aleméan defensor de la ortodoxia luterana y opositor de la politica de
reunificacion confesional de G. Calixtus. También se opuso al socinanismo y al pietismo. [Oxford
Reference http://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110803095543581
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Und im Herzen y en mi corazon

Stehn die Schmerzen esta el dolor
Meiner Missetat, de mi pecado
Weil der Knecht den Herrn verleugnet hat pues el siervo ha negado a su Sefior.

(Browne, 2006).

El primer verso del aria coincide con el primer verso de poema Der weinende
Petrus de Weise, perteneciente al libro Der griinen Jugend Nothwendige Gedancken
publicado por el poeta en 1675 en Leipzig (Durr, 1988). El resto de versos
pertenecientes a dicho poema no fueron utilizados por Bach en esta aria asi como el
resto de estrofas que lo conforma (Spitta, 1894). La justificacion de la eleccién por
parte del compositor de este poema en concreto, es la relacion entre los versos y el
Cantor predecesor de Bach en Leipzig, Sebastian Kniifer? quien realizé la danza de
entrada que estd presente en el nimero 13 de la Pasion segin San Juan (Loewe,
2014). Una de las caracteristicas mas peculiares de esta corta aria es la
contraposicion de los sentimientos reflejados en el texto y el mensaje del mismo, con
el caracter de danza cortesana presente en el acompafiamiento instrumental. Esta
danza de entrada, compuesta por Knifer, tiene el ritmo de una sarabanda. (Little y
Jenne, 2001). De compas ternario y bailable, contrapone la situacion de tensién y
verguenza creada hasta el momento por la voz, algo positivo acompafia el lamento de
Pedro. Esta contraposicion de caracteres es la demostracion de la coexistencia de la
gracia divina de Dios, representada mediante los instrumentos, y su condena hacia la
humanidad, con la voz del apostol (Marisse, 1998). Esta paradoja es un rasgo
caracteristico del Luteranismo.

Segun Elke Axmacher Bach seguia la tradicion de los sermones de Pasion del
siglo SVII presente en la estructuracion de su obra asi como en el texto cantado. De
esta forma, se introduce la negacion de Pedro siendo ésta la segunda interpolacién
del evangelio de Mateo en dicha obra. El objetivo es reforzar la importancia del
arrepentimiento del creyente. La colocacion de dicha aria también otorga importancia
a este momento musical ya que no era la estructura mas cotidiana que se podia

encontrar en este tipo de obras.

?%(1633-1676) Compositor aleman y cantor de la iglesia de Santo Toméas en 1657. Recuperado de
http://www.hoasm.org/VIF/Knuepfer.html
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6.1.4. Coral final de la primera parte

La primera parte de la pasion se cierra con un coral acompafiado por el bajo
continuo donde se vuelve a hacer participe a la congregacion con los versos Jesus,
mirame también a mi, cuando no quiera arrepentirme; cuando haya pecado,
conmueve mi conciencia. En este coral se hace una comparativa con lo acontecido a
Pedro, quien es consciente de su error con una sola mirada de Jesus, y la posibilidad
de pecado que estad siempre presente sobre nosotros, siendo necesaria la guia de
Jesucristo para poder arrepentirnos ante los actos realizados. Vuelve a estar presente
la importancia de la teologia de la cruz durante toda la obra, signo inequivoco de su
pertenencia a la fe luterana. Este Gltimo coral de la Pasion, Petrus, der nicht denkt
zuriick, pertenece a uno de los himnos de Paul Stockmann?* mas cantados en Leipzig
durante la celebracion de Viernes Santo, por tanto la congregacion conocia la letra y
la mdsica que se estaba interpretando, asi como estaba familiarizada con su mensaje.
De esta forma, se conseguia un efecto balsdmico necesario en contraposicion a la
anterior aria de Pedro, donde se ha presentado una introspeccion personal que invita
a los feligreses a tomar conciencia de los pecados realizados y arrepentirse por ellos.

Finaliza aqui la primea parte de la pasién da paso al sermoén de la celebracion,
tradicionalmente dedicado a los textos del Antiguo Testamento que presagian la
Crucifixion como son lIsaias 53 y el Salmo 22 (Gardiner, 2015), cuya ensefianza gira
en torno al periodo litargico en el cual nos encontramos. Este hecho demuestra la
importancia de la mdsica de la pasién durante la liturgia ya que el punto central y la
mayor explicacion teoldgica que se realizaba a través de los acordes y la letra

expuesta por los musicos y dirigidos por Bach.

241603 — 1636. Fue pastor en Liitzen y escritor de himnos cuyo texto aparece en algunas cantatas de
Bach como en el nimero 5 de la BWV 159; el nimero 7 de la BWV 182; los nimeros 14, 28 y 32
de la Pasion segun San Juan; y el nimero 21 de la BWV 241. [http://www.bach-
cantatas.com/Lib/Stockmann.htm].
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arrepentirme; cuando haya pecado, conmueve mi conciencia.
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6.1.5 Segunda parte de la pasién. Inicio

La segunda parte de la Pasion incluye el juicio, calvario, crucifixion y muerte
de Jesus, presentada desde una perspectiva en control de la situacion, caracteristica
de la figura de Jests a lo largo de esta Pasion, cuyo hecho se contrapone a la
demostracion de una faceta méas humana como la que se puede encontrar en la Pasion
segun San Mateo. Podemos encontrar un ejemplo de este caracter en el juicio con
Pilatos cuando éste le pide a Jesus que le proporcione razones para asi poder
justificar su inocencia frente la ley romana ante la muchedumbre enfebrecida, y Jesus

le replica “t no tienes poder sobre mi”.
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lustracion 12 Respuesta de Jesus ante el juicio de Pilatos

Después de la entrega de Jesus a los judios para su crucifixion, Bach dedica
otro aria al personaje del evangelista para narrar su subida al Golgota, su puesta en la
cruz y la inscripcion en la cruz realizada por Pilatos. La muerte de Jesus se indica
con tres palabras en aleman pronunciadas por Jests: Es ist vollbracht! (jHa
concluido!), palabras con las cuales el compositor comenzara la consiguiente aria
donde refleja un cambio en el acompafiamiento y en el tratamiento de la melodia

principal si se compara con toda la composicion anterior.
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llustracion 13 Ultimas palabras de Jesus: jHa concluido!

6.1.6. Aria Es ist vollbracht

En el aria Es ist vollbracht se presenta una melodia mucho mas ornamentada
tanto en la voz del alto como en el acompafiamiento de la viola de gamba, hecho que
acomparia al significado de la letra. Se representa aqui la inquietud del alma, el
desasosiego que precede la caida, la realizacion del hecho cometido que ha llevado a
una batalla que acaba de terminar. Este aria invita a la reflexion personal y a la
autocritica, es el momento cuando el fiel se da cuenta de sus pecados. Como punto de
inflexion en la obra, el compositor utiliza magistralmente una nueva linea melddica
Ilena de giros y notas extrafias a la tonalidad con un alto como solista y una viola de
gamba. La voz del alto representa un timbre méas oscuro y rasgado, mas
introspectivo, necesario para poder transmitir el mensaje de la Palabra, mientras que
la viola de gamba, que es el primer momento de la obra en el cual aparece, también
contiene un timbre mas grave y oscuro cuyo complemento sera el bajo continuo. El
primer momento del aria cuando voz y viola de gamba realizan la misma melodia y
no un contrapunto establecido por el compositor, se corresponde con la letra me haga
pensar en mi Ultima hora. Este momento se encuadra dentro de la teologia de la cruz,
haciendo participe al feligrés del arrepentimiento necesario para expiar sus pecados,
aqui Bach magistralmente Ilama la atencion de la congregacion y focaliza su punto
central en la busqueda e importancia del arrepentimiento. Despues de ello la
interpretacion de ambas voces con una melodia similar, es la viola de gamba quien
cierra esta seccion para dar paso a la entrada del resto de cuerdas y, siguiendo el
mismo patron establecido desde el inicio de la obra, se incluye el texto El héroe de

Judéa vence poderoso, y concluye la batalla. Ha concluido, ha concluido. Los ultimos
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dos versos son interpretados por la viola de gamba y la alto solos a modo de

recordatorio del inicio de este aria.
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6.1.7. Desgarro del velo del Templo

Otro de los puntos méas importantes de esta pasion es el desgarro del velo del
Templo sucedido después de la muerte de Jesus. En esta aria, Bach presenta el
personaje del evangelista narrando los hechos sobre una armonia sencilla
interpretada por el bajo continuo donde, para remarcar el significado del texto,
realiza un cambio drastico en dicho acompafiamiento en el compas 3 donde el bajo
continuo interpreta una escala descendente en figuracion de fusas para a continuacién
realizar la base armonica con trémolos que otorgan una tension afiadida a la musica
necesaria para hacer participe al publico del significado del texto. Es la primera vez a
lo largo de la partitura que el compositor hace uso de este recurso, hecho relevante

gue marca la importancia del momento musical.
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Este momento musical se corresponde también con el Evangelio segin San Mateo

que reza lo siguiente:

Entonces, el velo del templo se rasgd en dos partes de arriba abajo; la tierra
temblé y las piedras se resquebrajaron; se abrieron los sepulcros y muchos

santos que habian muerto resucitaron. (Mt 27:51-52)

6.1.8. Los dos ultimos corales de la pasion

Los dos ultimos corales de la obra siguen las caracteristicas compositivas
expuestas con anterioridad, siendo la parte coral la principal donde se expone el
mensaje de la Escritura asi como permiten a la congregacion ser parte de la mdsica y
la explicacion y vivencia de la fe. EI nimero 39 segin NBA (Woff, 2007) contiene
un texto escrito por Brockes mientras la numero 40 pertenece al tercer verso del

himno Herzilch lieb hab ich dich, o Herr de Martin Schalling.?

6.2. Su mayor pasion. BWYV 244, Pasion segun San Mateo

De las dos pasiones escritas por Bach durante su periodo de Leipzig y que
han llegado a nuestros dias, la Pasion segin San Mateo destaca por su proyeccién de
una imagen mas humana y subjetiva de Jesus cuyo drama principal se centra en los
sentimientos y reacciones causadas en el oyente, el feligrés, extrapolando asi y
haciendo participe al fiel durante la interpretacion. Este cambio en la presentacion de
la obra corresponde a la necesidad del compositor de destacar la parte humana de
Jesis y asi conseguir un mayor acercamiento al pueblo. En las dualidades

encontradas entre el amor y el sacrificio, la traicion y el perdon, y la compasion y la

> 1532 — 1608, fue alumno y seguidor de la doctrina de Melanchthon y autor de himnos como
Herzilch lieb hab ich dich, o Herr presente en algunas de las cantatas de Bach como en el nimero
7 de la BWV 149; el nimero 5 de la BWV 174, el nimero 40 de la BWV 245 (presente en la
pasion segin San Juan) y en la BWV 340. Recuperado de http://www.bach-
cantatas.com/Lib/Schalling.htm
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piedad (Gardiner, 2015), se ven reflejadas las pasiones de todo ser humano,
consiguiendo asi que nos sintamos identificados con Jesus y entendamos de manera
diferente Su mensaje. Si se comparan las dos grandes pasiones de Bach, se puede
entender por qué el compositor eligio dichos evangelios para plasmar sus dos obras
teoldgicas mas importantes. Mientras que San Juan recoge una figura de Jesus mas
combativo siendo vencedor después de la muerte, el evangelio de San Mateo
presenta una figura mas humana, es la aceptacion y la demostracion de como el
compositor afrontd y explicé mediante la madsica la muerte de Jesus.

El primer manuscrito del cual tenemos constancia y que ha perdurado en el
tiempo es la version conservada por Félix Mendelssohn y descubierta en 1829,
aunque se desconoce la fecha exacta cuando se realizo la primera representacion de
la obra. Algunos estudios afirman que fue estrenada el 11 de abril de 1727, Viernes
Santo, aunque otras fuentes recogen que la fecha inicial se puede datar en 1728 o
1729 (Banus, 2003). Esta incongruencia a la hora de afirmar la fecha exacta del
estreno de dicha obra se corresponde al hecho de la no posesion de una versién
definitiva de la obra ya que la partitura original era modificada y revisada
constantemente por el compositor antes de cualquier interpretacion de la obra, asi
como ocurria con la mayoria de las composiciones de la época. Por dicho motivo no
se puede asegurar la primera y original version de la partitura, aungque encontramos
numerosos estudios que afirman que la versién con la cual contamos en la actualidad
pertenece a la interpretacion realizada en 1736 que ha llegado en forma de partitura
autografa con diferentes partes individuales.

La obra se encuentra dividida en dos partes diferenciadas y separadas por el
sermon que se explicaba siguiendo la estructura de la celebracion prevista para el
Viernes Santo. De esta forma, la primera parte de la obra corresponde con el capitulo
26 del evangelio de San Mateo mientras que la segunda expone las ensefianzas
recogidas en el capitulo 27. Con un total de 78 nimeros, esta pasion demuestra la
complejidad y genialidad compositiva de Bach asi como el punto culminante de su
carrera como musico distando de los 40 numeros que forman la pasion segin San
Juan. Ambas obras comparten la figura del evangelista como el hilo conductor y
narrador de la historia que se pretende plasmar, por otro lado el nimero de arias en
esta obra es superior a la anterior asi como algunas de estas partes contienen
virtuosas intervenciones instrumentales como la que se puede encontrar en el nimero
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39. La composicion técnica de la obra asi como la extraccion de los textos que
aparecen en la misma siguen las pautas establecidas en su pasion anterior, segin San
Juan, siendo parte del Evangelio segun San Marcos los recitativos, asi mismo
aparecen corales intercalados que son conocidos por la congregacion, asi como
textos poéticos correspondientes al poeta Christian Friedrich Henrici, quien escribia
bajo el seuddnimo de Picander, que son interpretados en las arias.

6.2.1 Aria Erbarme dich, mein Gott.

Una de las partes mas destacadas en esta composicion corresponde al aria
Erbarme dich, mein Gott. Dicha aria es interpretada después de la negacion de Pedro
y presenta el lamento del discipulo interpretado por un alto. El texto se recoge en
cinco versos conteniendo estos una carga emocional y personal mucho més notable
que la encontrada en la Pasién segin San Juan siendo éste mas cercano, directo e
implicante. Del mismo modo el compositor ensalza y reclama los sentimientos de la
congregacion y los hace participes en la accion. El verso que mas se repite durante la
interpretacion del aria es el primero correspondiente a Ten piedad, reclamando asi el
arrepentimiento de los fieles, concepto fundamental correspondiente a la teologia de
la cruz que también se encuentra presente en esta obra. EI acompafiamiento orquestal
no se limita a una simple exposicion armonica con sencilla melodia que da
importancia y refuerza a la voz solista, sino que encontramos un instrumento solista,
el violin, que conversa con la voz, es la exposicion vocal e instrumental de un
lamento, de un arrepentimiento. Interpretado en tonalidad de si menor que enfatiza el
estado y modo de tristeza que se quiere mostrar en este momento de la pasion, es un
dialogo entre el cantante, quien presenta el texto, y el violin solista, quien contesta.
Se puede realizar un paralelismo con una conversacion entre el apéstol, es decir la
congregacion y representado por todos los fieles, y el violin, que seria la voz de
Jesus. Encontramos esta conversacion partida en los compases 13, 14, 27, 28, 29, 31,
37 y 38, donde instrumento y voz refuerzan las palabras del texto predominando el
verso Ten piedad.

La linea interpretada por el violin puede ser dividida en dos partes cuya

primera parte serd recogida por la voz en su entrada en el compéas 8. La primera
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seccion interpretada por el violin finaliza en el compas 4 cuando da paso a la
introduccién de la voz con una ornamentacion propia de un instrumento virtuoso con
una linea melddica plenamente ornamentada. Esta contraposicion entre melodia
sencilla y ornamentada se vuelve a repetir entre los compases 15 y 21. Encontramos
una division en el acompafiamiento de las demas voces en este aria da capo en los
compases 27, 28 y 29 donde el violin | realiza un soporte armonico y melddico a la
voz siendo acompariados por el violin solista y el violin Il con la interpretacion de la
viola, mientras el bajo continuo otorga una base ritmico y arménica necesaria para la

interpretacion de este fragmento.

124



Violiao olo Sssim=ci
T

Violino L. = - "‘EE%
Violine II. 3= S=—==== —

Viols. = = s

Alto. 3 T

125



Ten piedad, E.E. 2454 ten piedad, Dies mio,
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6.2.2 Recitativo Ach Golgatha, unseliges Golgatha

Otro de los numeros que destacan en esta composicion pertenece al recitativo
interpretado por un alto, Ach Golgatha, unseliges Golgatha . En esta parte de la obra
la letra a interpretar vuelve a apelar al subjetivismo tomando al feligrés como el
punto central y final de la teologia de la cruz con el verso esto hiere mi alma. Con un
acompariamiento constante realizado por el bajo continuo a ritmo de corcheas donde
se presenta la base del recitativo, los dos oboes, también con ritmo constante de
negra prolongada y tres semicorcheas, representan el lamento que recoge la voz
solista al presentar el momento en el que el feligrés admite que Jesus va a morir en el
Goélgota. La base ritmica interpretada por los dos oboes se fundamenta en una
tonalidad no definida que otorga un clima de inestabilidad animica expresada a modo
de rezo donde el elemento mas destacado es el ritmo constante y repetitivo como en
la oracion. Encontramos en este nimero una de las diferencias mas notables con los
recitativos recogidos en la pasion segin San Juan donde la voz se encontraba
expuesta con un simple acompafiamiento de bajo continuo, mientras que aqui se
presenta con una segunda voz importante que aporta color y da sentido a las palabras

recogidas por la cantante.
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6.2.3 Wenn ich einmal soll scheiden

Una aportacion coral que intercala brevemente dos intervenciones largas del
evangelista narrando la historia se encuentra en Wenn ich einmal soll scheiden
cuando el coro, es decir la congregacion, interviene con el verso En verdad era el
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hijo de Dios, reconociendo el error cometido al no haber reconocido con anterioridad
la figura de Jesus, demuestra de nuevo la importancia del arrepentimiento. Para
denotar la importancia de este momento durante el desarrollo de la pasion, el
compositor ha decidido doblar todas las voces segun secciones orquestales, siendo el
soprano acompariado por el oboe y violin |, el alto por el oboe y violin |1, el tenor por

la viola y el bajo por el 6rgano y el continuo.
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6.2.4 Coral Wahrlich dieser ist gottes sohn gewesen

El cuarto fragmento destacado en esta pasion corresponde al coral
interpretado con doble coro correspondiente a Wahrlich dieser ist gottes sohn
gewesen. Este coral es uno de los escasos duos que podemos encontrar en toda la
pasion siendo interpretado por la presencia de instrumentos en unién a la voz, a la
oracion. Poseedor de una melodia muy sencilla con una gran carga emocional, invita
a la congregacion a participar activamente en el significado del texto. Se pueden
dividir las aportaciones de los diferentes integrantes del coral en tres blogques. El
primero interpretando la primera voz estd formado por la soprano, traverso |y Il,
oboes | y Il, y violin I; la segunda voz esta interpretada por el alto acompariado del
violin 1l y el tenor acompafado de la viola; en tercer lugar se encuentra el bajo con el
organo y el continuo. Se otorga asi la misma importancia a la interpretacién vocal
como a la instrumental cuya division interna se corresponde con la division de los
versos en dos mitades, siendo la primera de éstas finalizada con una segunda
ascendente en la nota del calderén en el compas 4, y la segunda, correspondiente a la
respuesta a la plegaria, con una segunda descendente en el tltimo compas del coral.
Uno de los aspectos a destacar es la no resolucion del ultimo acorde, hecho que
ayuda a enfatizar la situacion de inseguridad que demuestra el feligrés en esta

plegaria.
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6.2.5. Coro final Wir setzen uns mit tranen nieder

Sin embargo es el coro final el que destaca por su gran complejidad
compositiva tanto en la seccion instrumental como en la vocal. Este tltimo nimero
puede ser dividido en tres diferentes secciones, con estructura a — b — a, donde se
recogen intervenciones a modo de pregunta y respuesta entre los dos coros y las dos
orquestas que componen el acompafiamiento instrumental, asi como un interludio
instrumental donde el coro no realiza ninguna intervencion sino que sirve como
pretexto y contextualizacion de su entrada posterior, asi como ocurre al inicio de este
nimero. Por tanto, este broche final a la pieza recoge las diferentes técnicas
compositivas utilizadas hasta la época asi como hace llegar un mensaje de quietud y
paz, de descanso final junto a una plegaria de agradecimiento y paz eterna con el
ultimo acorde de la obra, interpretado en un matiz forte, y donde se denota el triunfo
de Dios sobre la negatividad y maldad, sobre los actos incorrectos, haciendo patente
la profundidad del amor de Dios por la humanidad. Es el final de una obra dedicada a
Dios, al Rey de los Cielos. Para la interpretacion del broche de dicha pasién el
compositor precisa de dos orquestas formadas ambas por traverso | y 1I; oboe 1y II;
violin 1y I1; viola; 6rgano y bajo continuo; asi como dos coros completos.

La primera seccion corresponde a los compases comprendidos entre el 1 y el
48. En esta parte inicial del movimiento se presenta el tema principal en un orden
establecido apareciendo primeramente interpretado por las dos orquestas, siendo asi
un preludio instrumental que da paso a la entrada de los coros; posteriormente el
mismo tema es presentado de manera instrumental y vocal; y consiguientemente se
vuelve a efectuar el mismo orden de intervencion. Uno de los aspectos a destacar en
el tema principal es el didlogo entre ambas orquestas que es presentado en primer
lugar en los compases 8 y 9. Esta estructura de dialogo serd ampliada y profundizada
por el compositor en la segunda seccion de dicho movimiento cuando se establezca
la técnica compositiva de pregunta y respuesta que simboliza las intervenciones de la
congregacion durante la celebracion. Por otro lado, otro de los aspectos a destacar en
este Gltimo coral es la variedad de matices que son presentados, destacando las
intervenciones en matiz piano, suave, que denotan la intimidad y delicadeza del
momento de la Escritura al cual se hace referencia, la asimilacion al rezo, al dialogo

personal con Dios. Por otro lado, se realiza un cambio de matiz radical a forte ante la
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conclusién de la primera y la tercera seccion del movimiento que contextualiza el
carcter majestuoso adherido a esta pieza asi como el final triunfal de la misma, el
reconocimiento y sentido de la muerte de Jesus para los feligreses, asi como también
demanda el reconocimiento de respeto hacia el acto efectuado por y para el hombre.

Inicia desde el compas 49 la segunda seccion donde se presenta un
procedimiento compositivo donde se alternan las entradas de las diferentes orquestas
acompariando a los coros. Es una plegaria, la pregunta del sacerdote y la respuesta de
la congregacion. Destaca, asi mismo, el matiz piano, suave, y la articulacion legato
que otorgan una contextualizacion necesaria que invita a la congregacién a
retrotraerse en si misma y reflexionar acerca del significado del texto, a vivir la
Palabra y participar en Ella. Esta segunda seccion presenta material tematico ya
expuesto en la primera pero con variaciones, como la imitacion de fragmentos pero a
distancia de cuarta ascendente como ocurre entre los compases 49-53 y 54-58, donde
con el cambio de tesitura a méas aguda se profundiza el lamento que se quiere
enfatizar con el texto. En esta segunda seccion también destaca el fragmento
comprendido entre los compases 60 y 86 donde se encuentra una interpretacion de la
primera orquesta y coro de manera solista con una escueta intervencion del segundo
coro entre los compases 68-70. Dicha seccion finaliza en el compas 80 donde se
produce una sensacion de final no conclusivo con la union realizada por el bajo
continuo en grados conjuntos y movimiento descendente.

Comienza asi la tercera seccion en el compéas 87 retomando el tema principal
interpretado al unisono por ambas orquestas en matiz forte y repitiendo la estructura

ya presentada en la primera seccién.
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7. Conclusiones

Al inicio de esta investigacion nos plantedbamos la cuestion de la exégesis a
través de la obra de Johann Sebastian Bach, codmo el musico explicé el significado de
la Palabra, cobmo aportaba su vision e interpretacion del Texto escrito a traves de la
musica. Para ello nos proponiamos analizar diversas composiciones donde se
estudiara las diferentes técnicas compositivas utilizadas, la proveniencia de los textos
cantados asi como el empleo de los instrumentos que interpretaban las
composiciones. En un principio se pretendia analizar las obras sacras compuestas en
el periodo de Leipzig del autor, creando una diferenciacion entre cantata, motete,
oratorio y corales. A medida que esta investigacion fue avanzando, se hizo patente
que las dos grandes obras escritas por el musico correspondian a sus dos grandes
Pasiones, la Pasion segin San Juan y la Pasion segun San Mateo. En ellas recopila
todo su conocimiento de la Escritura, su vision personal de la misma asi como una
gran maestria compositiva, solo posible en los mayores maestros de la escritura

musical, que se corresponde, a su vez, con su madurez personal y musical.

Para el analisis y estudio en profundidad de estas obras es necesario, no
solamente un conocimiento musical relativo a la estructura interna de la
composicion, como son la identificacion de las diferentes partes de la obra, las frases,
modulaciones y modelos y repeticion; sino un encuadre de la misma en el momento
musical, social y teoldgico al cual pertenece. De esta forma, se han identificado los
momentos mas importantes a lo largo de las pasiones, que coinciden con el punto
algido de la teologia de la cruz, siendo el arrepentimiento del feligrés como camino
para la vivencia de la fe, como objetivo fundamental del compositor. El analisis de
dichos puntos se ha llevado a cabo desde un punto de vista formal, identificando las
diferentes partes que componen el nimero musical, asi como motivico, realzando la
aparicion de los motivos mas relevantes, su intercalo con las demas voces, asi como
el acompafiamiento que se les otorga. Se ha empleado el programa GIMP.2 para la
edicion de las partituras que han sido extraidas de la biblioteca publica online

perteneciente al proyecto Petrucci.
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Al término de este trabajo se puede concluir que la base fundamental de la
obra de Bach, asi como corresponde con las caracteristicas musicoldgicas del
momento histérico en el cual se encuadra su figura, son los corales. Esta forma
musical es el elemento indispensable y al mismo tiempo propio de la liturgia
luterana. Dichas lineas melddicas sencillas podian ser de composiciéon propia o
conocidas por la congregacion, ya fuesen pertenecientes a la pluma de Lutero o
propios del Cancionero caracteristico de la celebracion luterana alemana. Esta base
musical estd presente en toda la obra del compositor, siendo la linea fundamental
interpretada por la congregacion, por los instrumentos, asi como por las voces que
forman las composiciones del musico. Mediante el estudio de los corales se puede
observar una evolucién en la obra del compositor que va ligada a su capacidad, cada
vez mayor, de escritura de gran maestria asi como un mayor conocimiento de la
Palabra y la habilidad de hacer llegar el Mensaje a la congregacion. No debemos
olvidar que Bach fue un maestro del drgano asi como se recoge en las numerosas
transcripciones realizadas por el propio compositor de cantatas, oratorios y pasiones.
Dichas transcripciones estan realizadas con variaciones gque incluyen modificaciones

en el ritmo y la tonalidad.

Esta integracion de la musica dentro de la liturgia ha sido y es una préactica
recurrente de las religiones occidentales, teniendo un papel fundamental en la
préctica de la liturgia protestante con Lutero como primer y maximo exponente. La
traduccion de los textos cantados se hizo patente y necesaria desde que la celebracién
se realizada en latin, lengua no comun para los feligreses que acudian al templo. Sin
embargo, la traduccion directa no era posible al no coincidir los acentos del texto con
los musicales, de esta forma comienza a primar la importancia del texto frente a la
musica, siendo esta segunda el canal mediante el cual el Mensaje llegaba y era
expuesto por la congregacion. Esta practica se volvio comdn en todos los
compositores de liturgia luterana, asi como se enraizo en el desarrollo de la misma
hasta la llegada de Johann Sebastian Bach, quien continu6 con el legado heredado asi
como persistié en la estela comenzada, aportando una visién personal, continuando y

ensalzando dicho camino ya iniciados.

Uno de los puntos a afiadir en este apartado son los avances vividos en
organologia que afectaron tanto al instrumento principal en la liturgia, el 6rgano,
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como a los distintos componentes de la orquesta barroca, cuyos timbres fueron
amplificados y cuyas posibilidades técnicas ofrecian salida a las nuevas técnicas
compositivas. Del mismo modo, el cambio al sistema de afinacion temperado
proporciond un mayor abanico de posibilidades a los compositores, para quienes era
viable la escritura de obras de mayor envergadura con un resultado sonoro mas

afinado y coherente.

Por otro lado, y siguiendo las lineas compositivas propias del Barroco
musical, la técnica de la parodia estd muy presente en la obra del compositor
reutilizando material tematico propio de obras profanas en obras sacras, y viceversa,
asi como se pueden encontrar la misma base musical en diferentes cantatas, corales y
obras de mayor envergadura. Este hecho se correspondia con la gran cantidad de
composiciones que el masico debia crear para corresponder las exigencias de su
contrato laboral expelido por el Consejo de Leipzig, organismo publico formado
tanto por figuras pertenecientes a la vida politica como a la religiosa. Del mismo
modo como en la actualidad el plagio e incluso el auto plagio estd gravemente
sancionado en cualquier ambito académico, en la época de Bach este concepto no
existia, siendo practica recurrente la reutilizacién de material tematico en diversas
obras del mismo compositor o adhiriendo composiciones ya existentes a obras

propias.

Uno de los pilares fundamentales sobre los cuales se vertebra esta
investigacion es la teologia luterana cuya base se encuentra en la celebracion de la
teologia de la cruz, que a su vez se encuentra presente y es la piedra angular de las
pasiones de Bach. El arrepentimiento del feligrés, es decir, del creyente, es la base
del luteranismo y, por tanto, es la parte de la obra del compositor que mas esta
realzada, creando una atmosfera dentro del templo de misticismo, asi como de
introspeccion; donde el luterano analiza sus acciones, acepta sus pecados y pide
perdon. Dicho objetivo se alcanza con el significado de la letra cantada, siendo la
masica un canal, un apoyo para el contenido de la misma. Es la masica la que se

encuentra a servicio de la letra, del mensaje, es decir, de la Palabra.

Segun como exponemos en el andlisis de las pasiones segin San Juan y San

Mateo, concluimos que la musica estaba al servicio del significado del texto
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acompafiando a las voces que exponen la Palabra, asi como las voces segun sus
timbres y tesituras, son dobladas por los instrumentos que mas se asemejan,
siguiendo la practica habitual de la época. Siguiendo estos parametros de
composicion establecidos, Johann Sebastian Bach personaliza la manera de hacer
llegar el mensaje a una congregacion dispuesta a recibirlo. Los momentos més
culminantes de las composiciones son aquellos que recrean el arrepentimiento del
feligrés, no el momento de la pasion o crucifixion de Jesus, sino el resultado que este
hecho consigue en el creyente. De esta manera, los nimeros de las pasiones que
destacan por su mayor densidad sonora, llegando a la interpretacion de dos coros y
dos orquestas, como el coral final de la Pasion segun San Mateo, son aquellos en los
que la accion presentada por la Escritura es reflexionada por el pueblo. Es el
momento en el musico hace participe al publico consiguiendo su participacion en la
trama, en la historia que se ha presentado, y asi haciendo llegar el mensaje propio de
la teologia luterana, no hay mayor vivencia de la fe que aquella que se hace a través

del arrepentimiento, porque solo asi se consigue una auténtica conexion con la fe.

Este mensaje transmite también una profunda introspeccion por parte del
compositor, quien no solamente fue capaz de reflexionar y llegar a saber plasmar en
lenguaje musical su fe experimentada como creyente, sino que supo explicar sin
palabras el significado de la misma. El arte de la musica, igual que el de la fe, radica
en la subjetividad, que esta ligada a las vivencias propias de las personas que reciben
el mensaje. Cada uno de los feligreses siente y vive de manera diferente la fe, cuya
naturaleza es la reflexion personal. La transmision de un mensaje mediante palabras
siempre estd adherida a la competencia del emisor para elegir con correccién los
términos a utilizar dependiendo de la audiencia que tenga, y aun asi, el significado
original puede ser tergiversado por un oyente que no se encuentre en sintonia con el
emisor del mensaje o incluso por la propia enunciacién del mismo. Cuando dicho
mensaje se trata de la interpretacion de la Palabra, el conflicto puede ser mucho
mayor. Sin embargo, el modo maés eficaz para conseguir despertar acogida en el
receptor es la musica, debido a las varias interpretaciones que se pueden derivar de la
escucha del mensaje. Asi como hemos demostrado mediante los andlisis de las obras
de mayor madurez teologica y musical de un gran compositor de la época barroca

musical ligada a la préactica luterana alemana, el compositor consigue la implicacion
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directa de la congregacién mediante el lenguaje musical cuyo significado es comin

en todas las lenguas.

El resultado de esta investigacion y la caracteristica propia se encuentra en la
unién de las diferentes visiones de una misma obra, tanto musical como teoldgica.
De esta manera se ha conseguido demonstrar el poder de la mdusica para la
comunicacion con las personas, para la unién de un colectivo, a través de la fe. No
hay teologia sin musica, ni masica sin teologia en la obra de Bach, por tanto no se
pueden separar ni investigar de manera diferenciada, son un todo que consiguen un
objetivo comun. Extrapolando esta teoria a la concepcion del feligrés, la musica
consigue una aproximacion directa con su creencia, estamos mas préximos a Dios
cuando elevamos nuestro canto, donde el sentimiento de union se vincula a la musica
siendo éste un canal de sencillo acceso para todos nosotros. Bach dio al pueblo
luterano una puerta para poder acceder a la comunicacién con Dios y, del mismo

modo, consigo mismaos.

Ambas disciplinas, la musica y la teologia, se encuentran al mismo nivel ya
que se tratan de lenguajes subjetivos que pretenden hacer llegar una interpretacion de
la Palabra. Dicha interpretacién se encuentra ligada a la persona emisora del mensaje
y es otorgado de manera relativa, igual que también es entendido y asimilado de
manera individual. Por tanto, dicho mensaje es de caracter personal y de referencia
espiritual. La musica es la herramienta de la teologia, pero sin teologia la mdsica no
tendria sentido, es decir, sin la parte cantada la musica careceria de sentido, tal como
se ha demostrado en los analisis realizados a las pasiones de Johann Sebastian Bach
segun San Juan y segin San Mateo, donde el peso radica en el mensaje, la teologia, y

no en la composicion interna de la musica

Bach es capaz de explicar y de hacer llegar un mensaje, de la misma manera
que es capaz de conseguir que una congregacion entienda el significado de la Palabra
que esta escuchando, haciendo participe de manera activa a todos los oyentes. El
compositor hace llegar el mensaje de la Palabra, a través del texto de la musica. Este
hecho solo se puede conseguir cuando el musico posee un profundo conocimiento
del texto que quiere explicar, cree en aquello que esta escribiendo, asi como es un

maestro de la composicion, conociendo los registros y posibilidades de los
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instrumentos de la época, las caracteristicas de los musicos que interpretarian su obra

y el lugar y las condiciones acusticas donde se ejecutaria su composicion.

Todo musico que interprete esta obra debe entender que, independientemente
de la fe particular de cada persona, las pasiones de Bach son una obra religiosa
contextualizada en un periodo musical en concreto y pensadas para ser vividas desde
la fe activa luterana. Es imprescindible dejar a un lado las opiniones personales
cuando se esta interpretando, y hacer musica es, al fin y al cabo, interpretar un texto
sin palabras, constituye el acto de explicar una historia sin hablar, donde quien
realmente realiza la interpretacion de aquello que escucha es el oyente. El
sentimiento adherido al significado del mensaje debe ser interpuesto por el publico,
siendo éste vivido de manera subjetiva dependiendo de la vivencia personal de la fe
de cada feligrés. Sin embargo, la mayoria del pablico actual que acude a una
representacion de una pasién es diferente a la congregacion pensada como receptora
por el compositor, ya que pueden no compartir el conocimiento de la cultura a la cual
pertenece esta obra, el momento social en el cual estd encuadrada, asi como el acto
de representacion actual dista sustancialmente del original. No obstante, el
sentimiento de fe se vive en la unién del publico, siendo palpable en la maestria
compositiva que invita a la participacion activa en la obra, aunque no se conozcan los

himnos que estan presentes en la misma, o no se comparta la fe.

Para poder entender las pasiones de Bach y su progresion compositiva es
necesario conocer el periodo musical y teoldgico en el cual se escribieron, el tipo de
congregacion para la que estaban destinadas, asi como realizar un analisis exhaustivo
de sus nimeros mas notorios. Esta tesis pretende aunar las tres vertientes: social,
teoldgica y musical, que convergen en la escritura de las pasiones para conseguir
vivir la fe desde un punto de vista practico y personal, compartido con toda la
congregacion sobre la cual se adquiere el sentimiento de unién y de significado
necesario para una completa vivencia de la fe. Solo de esta manera se puede entender
que ambas pasiones pertenecen a un musico que consiguié hacer vivir la fe a una
congregacion, que se entendiera el mensaje de la Palabra y la vivieran como suya.

Son la obra teoldgica de un musico.
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