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MUSICA

Musica poética: Jesu, Meine Freude, BWV 227 como prédica sonora
DRA. ALLISON PAULS!

RESUMEN

El deseo de usar la musica como vehiculo para transmitir un mensaje encontré un
contexto Unico dentro del fendmeno luterano aleman de musica poetica. Como componentes
funcionales de un culto luterano, los textos musicales se convertian en sonora praedicatio
o prédicas sonoras—esencialmente, exploraciones exegéticas en dénde se explicaba
o interpretaba un texto criticamente para edificar o persuadir a la atenta congregacion.
Johann Sebastian Bach compuso la mayoria de sus obras corales mas conocidas siendo
Kantor luterano en Leipzig, concibiendo- y estructurandolas para servir como componentes
funcionales de un culto de adoracion a Dios. Un analisis estructural del motete Jesu, meine
Freude, BWV 227 enfocado en el contenido musico-textual ejemplifica la aplicacién de
Bach de la musica poetica. La examinacién del vocabulario musical del motete esta basada
en principios retéricos, los cuales fueron disefiados para despertar el afecto apropiado en
el oyente e iluminar persuasivamente el significado central del texto.

Palabras claves: Jesu, meine Freude, BWV 227; Johann Sebastian Bach; motete;
musica poetica; retdrica musical.

ABSTRACT

The desire to use music as a vehicle to convey a message found a unique context
within the German Lutheran phenomenon of poetic music. As functional components of
a Lutheran worship, musical texts became sonora praedicatio, or sound preachings—
essentially, exegetical explorations where a text was critically explained or interpreted to
edify or persuade an attentive congregation. Johann Sebastian Bach composed most of his
best-known choral works as a Lutheran Kantor in Leipzig, conceiving and structuring them
to serve as functional components of a worship service to God. A structural analysis of the
motet Jesu, meine Freude, BWV 227 focused on its musical-textual content exemplifies
Bach's application of poetic music. The examination of the musical vocabulary of the motet
is based on rhetorical principles, which are designed to arouse the appropriate affect in the
listener and persuasively illuminate the central meaning of the text.

Keywords: Jesu, meine Freude, BWV 227; Johann Sebastian Bach; motet; poetic
music; music rhetoric.

1 Allison Pauls es Doctora de Musica con especializacion en Direccion Coral. Se desempena como directora del Coro
Cantores de la Facultad de Musica de CEMTA. Ademas es profesora de Historia y Literatura de la Musica, Direccion Coral
y Formacién Auditiva.
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1. MARCO INTRODUCTORIO

Criticas de la musica de Johann Sebastian Bach estan llenas de superlativos (Leaver,
1997, 86), descripciones presentando etiquetas como la mas compleja, el mejor ejemplo
de... o la mas bella. Estas designaciones, aunque no necesariamente inexactas, crean
una imagen de un compositor de monumentos musicales, iconico y legendario. Si bien
Bach sin duda se esforzd por conseguir excelencia, una exploracion del contexto socio-
religioso que nutrié su talento musical sugiere que el compositor pudo haber valorado, por
encima de todos las demas, la etiqueta de la musica mas profundamente conmovedora.
El propdsito musical en el contexto barroco luterano estaba intrinsecamente ligado a su
funcidén extra musical al servicio de las instituciones religiosas y politicas existentes. El
epicentro de los principios de composicién e interpretacion yacia el texto, el cual contenia
la clave para una comunicacién verdadera.

El deseo de usar la musica como vehiculo para transmitir un mensaje encontrd
un contexto unico dentro del fendbmeno luterano aleman de musica poetica. Como
componentes funcionales de un culto luterano, los textos musicales se convertian en
sonora praedicatio o prédicas sonoras® —esencialmente, exploraciones exegéticas
en donde se explicaba o interpretaba un texto criticamente para edificar o persuadir a
la atenta congregacién. Basandose en los principios clasicos de la oratoria retérica, los
compositores y tedricos luteranos desarrollaron sistematicamente un lenguaje musical de
figuras llamado Figurenlehre®. Dentro de este sistema, concebido poéticamente, se entendia
que el proceso de composicidon poseia un potencial para modificar el temperamento o
los afectos* de un oyente a través del tratamiento consciente de la estructura, el marco
musical (musicalizacion) y la declamacion del texto. (Bartel, 1997, pags.7-8, 29-30, 57-63,
84; Leaver, 1984, pag. 19)

Johann Sebastian Bach compuso la mayoria de sus obras corales mas conocidas,
incluyendo los ciclos de cantatas, las pasiones, el Weihnachtsoratorium, la H-Moll Messe y
varios motetes, siendo Kantor® luterano en Leipzig desde 1723 hasta su muerte en 1750.
Aunque en la actualidad estas composiciones son frecuentemente interpretadas en salas de
concierto, originalmente fueron concebidas y estructuradas para servir como componentes
funcionales de un culto de adoracion a Dios. Un analisis estructural del motete Jesu, meine
Freude, BWV 227 enfocado en el contenido musico-textual, servira como ejemplo de la
aplicacion de Bach de la musica poetica. La examinacion del vocabulario musical del
motete esta basada en principios retoricos, los cuales fueron disefiados para despertar el
afecto apropiado en el oyente e iluminar persuasivamente el significado central del texto.
(Leaver, 1997, pag. 86)

2 Término acunado por Oskar Sohngen. [Bartel, 7]

3 Figurenlehre es la doctrina sistematica de figuras musicales basadas en principios retéricos desarrollada en el contexto
barroco. Bartel subraya la variedad en la definicién y aplicacion de este lenguaje musical, desde sus origenes en el siglo XVI
en adelante [Bartel, 84]. En su libro Musica Poetica: Musical-Retorical Figures in German Baroque Music, Bartel presenta
un catalogo descriptivo de las figuras musicales retdricas barrocas, ademas de un estudio comparativo de la definicién y
aplicacion de estos términos tal como se encuentran en los tratados de los siglos XVII y XVIII sobre Figurenlehre.

4 El concepto de afectos se refiere a emociones o estados animicos asociados con el comportamiento.

5 El Kantor es el director general de musica en el contexto luterano responsable de planificar la musica para los cultos y
guiar la interpretacion musical.
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El motete como género de composicion comprende una parte muy pequefia de la
produccién musical de Bach, siendo un género asociado con la anticuada prima pratica
que se vio eclipsado por el estilo mas dramatico de la monodia barroca®. Sin embargo,
la artesania musico-poética presente en los pocos motetes que escribidé es evidencia del
valor que el compositor le otorgo al género como herramienta expresiva para la predicacion
musical. De los 9 motetes atribuidos a Bach, la mayoria estan relacionados con su labor
para las iglesias de Leipzig. Por lo tanto, las caracteristicas musico-textuales deberian
ser consideradas dentro de la posible perspectiva de un Kantor barroco. El mismo Bach
probablemente vio elecciones composicionales de forma, melodia, armonia, textura,
etc. no desde una perspectiva de convencionalidad o preferencia estética, sino como
funcionalmente necesarios dentro de su propdsito expresivo. Para los propédsitos de esta
discusion, el género mas pequefio actuard como el punto focal para la comprension del
propodsito musical de Bach: la musica como prédica sonora. (Rose, 2017, pag. 232; Butt,
1997a, pag. 68)

La comprensién de la funcionalidad del arte fue esencial en el contexto barroco
luterano. Como don divino, el arte de la musica no debia disfrutarse por sus caracteristicas
estéticas, sino que estaba destinado a servir como un medio de adoracién. La obra de
un artista, segun el filésofo aleman y contemporaneo de Bach Christian Wolff, “debe ser
considerada exitosa si cumple la funcién para la cual fue disefiada; no es un fin en si
misma”’ (Butt, 1997a, pag. 63). Robin A. Leaver reitera esta conviccion en su analisis de
las pasiones de Bach, sugiriendo que

la Pasion segun San Mateo no fue escrita para los conocedores de la sala de
conciertos sino para la congregacion local de la iglesia en Leipzig. Su propdsito
no era proporcionar diversion con una interpretacion dramatica, sino mas bien
promover la devocion dentro de un contexto liturgico (Leaver, 1984, p. 9).

Examinaciones de la musica de Bach posteriores al siglo XIX deberian evaluar
cuidadosamente su enfoque estético, mudando este de la tendencia de monumentalizar
obras de arte hacia el propdsito expresamente funcional de la obra del compositor luterano.
(Zenck, 1997, pags. 226-228; Goehr, 2007)

El contexto religioso luterano de Bach molded de manera especifica su comprension
de la musica y la funcién que esta cumplia dentro de la liturgia. Entre los reformadores del
siglo XVI, Martin Lutero fue quien abogé mas vigorosamente por la musica como una
herramienta funcional liturgical'un componente esencial de la adoracion. Como producto
de esta tradicién religiosa, Bach habra sido muy consciente de la insistencia de Lutero
(1538) que el arte de la musica “es un don y una generosidad de Dios, no un don humano.
Alabanza a través de la palabra y la musica es un sermoén sonoro... In summa, junto a la
Palabra de Dios, el noble arte de la musica es el tesoro mas grande del mundo” (como se
citoé en Bartel, 1997, p. 3). Para Lutero, la musica como medio transmisor de la palabra de

6 Stephen Rose points out that this aesthetic preference would again change by the end of the 18th century. The lack of
soloistic virtuosity (both vocal and instrumental), presentation of enduring biblical and chorale texts, and unaccompanied
polyphonic style of the motet would again be upheld as an ideal in sacred composition later in the 18th century. [Rose,
2017, pag. 232]

7 Traduccién de citas directas elaboradas por Cruz Almao y Allison Pauls.
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Dios era un elemento obligatorio para involucrar y ministrar a la congregacién. Ademas,
el canto creaba un espacio donde los feligreses podian expresar su fe en forma colectiva.
(Bartel, 1997, pag. 3)

La teologia de la musica de Lutero fue promulgada, desarrollada y recontextualizada
dentro del concepto barroco de musica poetica. Tedéricos y compositores luteranos del
barroco basaron su definicién de la disciplina musical en gran medida en la interpretacién
boeciana medieval de la teoria pitagdrica clasica, segun la cual la musica existia dentro
del mismo orden y proporcion numérica que gobernaba toda la creacion. La suposicion
fundamental luterana fue que Dios, como autor de la creacion, definié este orden y
proporcién, y por lo tanto la musica, como reflejo de su creador, era esencialmente “un
medio a través del cual Dios se vuelve inmanente” (Butt, 1997b, pag. 55)8. (Butt, 1997b
pag. 46-47, 55; Bartel, 1997, pag. 15)

Esta definicion teocéntrica de la disciplina artistica se contextualizé dentro
de filosofias contemporaneas que promovian conceptos de una teologia natural. La
misma fomenté un entendimiento de “la creacidén de Dios basada en la observaciéon y
racionalizacion de la naturaleza, las cuales se ubican al lado de la revelacién biblica, en vez
de en contra de ella” (Butt, 1997a, pag. 60). Influencias filosofo-teoldgicas son evidentes en
la descripcion de musica de Johann Gottfried Walther (1708) como “una ciencia celestial
filosofica y especificamente matematica” (como se cité en Bartel, 1997, pag. 10) y la
ecuaciéon de Johann Mattheson (1739) de los aspectos cientificos y artisticos de la musica,
conectados directamente con su funcion especifica: “La musica es la ciencia y el arte
de arreglar sabiamente sonidos propios y agradables de manera correcta, y ejecutarlos
agradablemente, para fomentar la gloria de Dios y toda virtud a través de su consonancia®’
(como se cité en Bartel, 1997, pag. 10).

La conclusion de esta definicion de musica presentada por Mattheson subraya la
comprension luterana del arte como una disciplina funcional, particularmente en su papel
de alabar a Dios y fomentar la virtud en quienes la escuchan. Desde la Edad Media, la
musica fue categorizada entre las disciplinas cientificas del Quadrivium'®; sin embargo,
un cambio gradual en la percepcion a lo largo del Renacimiento y el Barroco comenzo
a subrayar el potencial funcionalmente expresivo de la musica y la composicion. Este
cambio de percepcion coincidié con el aumento del énfasis puesto en las disciplinas de
la comunicacién que se encuentran en el Trivium. Este Ultimo, que incluia el estudio de la
practica retorica, se convirtié en la base de lainstruccion en las escuelas barrocas alemanas
conocidas como Lateinschulen [escuelas latinas o de latin].

En el sistema educativo barroco aleman de las Lateinschulen, el arte de la
comunicacion retoérica ocupdé un lugar de gran valor. Entre profesionales educados como
abogados, predicadores, estadistas, diplomaticos, maestros, hombres de letras, artistas

8 Ademds, Butt subraya intencionalmente la distincion entre un entendimiento de musica como esencialmente divina, lo
cual entra en el campo del panteismo y hubiese sido considerado abominable en la teologia luterana, y la musica como un
medio a través del cual la humanidad experimenta una relacién con El divino. (Butt, 1997b, pags. 46-47)

9 Fuente cursive afladida por la autora del presente trabajo para enfatizar el texto.

10 El Quadrivium era una de las dos categorias educativas que regian las siete disciplinas de la educacién barroca, siendo
su contraparte el Trivium. El Quadrivium, que comprendia las disciplinas racionales o matematicas de la aritmética, la
astronomia, la geometria y la musica, se ensefiaba después del Trivium. A lo largo de la Edad Media y principios del Re-
nacimiento, el Quadrivium fue afirmado como el ramo mas elevado de conocimiento, superior a las disciplinas lingiiisti-
cas mas bdsicas de gramatica, logica y retdrica del Trivium. (Bartel, 1997, pag. 12.; Kirkendale, 2007, pag. 92)
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y compositores, el dominio de este arte se convirtid en un requisito indispensable para
el éxito vocacional. Como alumno de la misma Latainschule en Eisenach a la que asistio
Martin Lutero unos siglos antes, y posteriormente siendo responsable de ensefiar el mismo
plan de estudios como Kantor en Leipzig, Bach sin duda estaba bien versado en el arte
retérico y sus aplicaciones musicales. (Stapert, 2000, pag. 7)

Como elemento del arte de la oratoria, la retérica se enfocaba en la construccion
l6gica y persuasiva de un argumento. (Stapert, 2000, pag. 12) Los principios aplicados a la
manipulacion del lenguaje hablado fueron trasladados a la disciplina musical, equiparando
elementos como estructura formal, cadencia, tono, pausa, gesto, etc. La composicion
musical se convirtié en un lenguaje poético o musica poetica, un medio de comunicacion,
segun Walther (1708), con el cual “el compositor como artista [... fue] llamado a revelar el
significado del texto en y a través de su musica” (como se cité en Bartel, 1997, 19). Walther
resumié este concepto de la siguiente manera:

La musica poetica o composicion musical es una ciencia matematica a través
de la cual se lleva al papel una armonia agradable y correcta de las notas
para que luego pueda ser cantada o tocada, de esta manera conmoviendo
apropiadamente al oyente hacia la devocion divina, y al mismo tiempo agradar
y deleitar tanto la mente como el alma.... Es denominado [musica poetica]
porque el compositor no sélo debe entender el lenguaje como lo hace el poeta
para no violar la métrica del texto sino porque él también escribe poesia,
concretamente, una melodia, por lo que merece el titulo de Melopoeta o
Melopeus (como se cité en Bartel, 1997 pag. 22).

2. DESARROLLO

Dentro de este contexto, se empieza a percibir la poderosa funcion atribuida a la
musica como agente afectivo, y la responsabilidad del compositor (y del intérprete) como
mediador de este poder. Se pensaba que el cuerpo y el espiritu humano, gobernado por
los mismos principios naturales que gobernaban el universo, debia ser conmovido a través
de la “expresion audible de las proporciones numéricas que la musica tiene en comun con
el macrocosmos y, sobre todo, con Dios” (Bartel, 1997, pag. 16). Esencialmente, un efecto
equivalente al de las vibraciones simpaticas causaba que la naturaleza de aquellos que
escuchaban una composicion musical resonara involuntariamente con la manifestacion
audible de la esencia divina. En su Musikalische Paradoxal-Discourse de 1707, Andreas
Werkmeister expresa la inevitabilidad del efecto de la musica en el oyente de la siguiente
manera:

Porgque no puede darse otra posibilidad: el temperamento de un individuo
es conmovido y controlado por musica bien escrita. Pues un individuo es,
tanto interior como exteriormente, espiritual y fisicamente, un ser armonico
creado por Dios... Debido a que es un plano musical (una verdadera formula
de musica), el individuo naturalmente encontrara placer cuando se le presente
Su propia semejanza a través de las proporciones musicales (como se citd en
Bartel, 1997, pag. 16).
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Esta ciencia matematica que tenia el poder de conmover los afectos del oyente
dificilmente se dejaba al azar. Combinando los principios grecorromanos clasicos del
temperamento humano, la musica y la retdrica, los tedricos y compositores luteranos
cultivaron sistematicamente un vocabulario de figuras o elementos musicales con nombres
en latin, catalogandolos en tratados sobre Figurenlehre''. Las figuras funcionaban de
manera variada, algunas eran consideradas ornamentales o decorativas, otras afectivas
y otras funcionaban retéricamente (correspondientes a un recurso retérico utilizado en
la oratoria). Figuras como saltos meldédicos inusuales, ornamentos y patrones melodicos
breves, uso especifico de consonancia o disonancia, contrastes texturales, variados tipos
de repeticion, pausas, etc.,’? junto con elementos estructurales como forma, métrica,
tempo, tonalidad e instrumentacion, fueron usados intencionalmente para profundizar el
impacto retérico de una composicion y, como dijo Werkmeister (1700), “despertar, corregir,
alterar y calmar las pasiones” (como se cité en Bartel, 1997, pag. 29)*.

Cada elemento musical debia estructurarse de tal manera que su presentacion
contribuyera a una comprensién mas profunda del mensaje del texto. La forma musical
en si fue concebida como un marco estructurado para presentar un texto de manera
estratégica, transmitiendo su significado de manera persuasiva, analoga a la organizacion
y desarrollo de un discurso oratorio. Particularmente en el contexto religioso, el texto de
cada composicién fue concebido con funciones especificas, contribuyendo al desarrollo
del tema general del culto. Los textos elegidos para la composicion del motete pertenecian
al Propio de un culto y, por lo tanto, incluian o hacian referencia a la escritura, fiesta o
ceremonia especifica del dia. Frecuentemente compositores como Bach yuxtaponian textos
poéticos con textos biblicos, combinandolos para lograr un efecto retérico. La arquitectura
textual de tales combinaciones era un elemento esencial del propdsito expresivo de un
compositor, particularmente considerando la relaciéon de un texto con otro y de los textos
con el tema central del culto. (Melamed, 1995, pag. 9)

El motete Jesu, meine Freude, BWV 227 combina versiculos de Romanos 8
(versiculos 1, 2, 4, 9, 10, 11) con el texto de un coral escrito por Johann Franck en 1650.
La incorporacion del texto de un coral en composiciones mas extensas cumplié propositos
multiples. Desde una perspectiva de conveniencia, la regularidad de la métrica poética
de un coral permitié la musicalizacion del texto dentro de un metro musical con mas
facilidad que el verso libre o la prosa de un texto biblico. Mas importante aun, la inclusion
de textos y melodias de corales apunta expresamente al objetivo del compositor luterano
de comprometerse y comunicarse intimamente con los feligreses luteranos. Los corales

11 El texto de Bartel ilustra efectivamente la aplicacién generalizada de los principios de musica poetica en su discusion
de los tratados mas influyentes de la época. Los autores presentados incluyen Joachim Burmeister (1654-1629), Johannes
Nucius (ca. 1556-1620), Joachim Thuringus (fl. en el siglo XVII temprano), Athanasius Kircher (1601-1680), Elias Walther
(siglo XVII), Christoph Bernhard (1628-1692), Wolfgang Caspar Printz (1641-1717), Johann Georg Ahle (1651-1706),
Toma$ Baltazar Janovka (1669-1741), Maurituius Johann Vogt (1669-1730), Johann Gottfried Walther (1684-1748),
Johann Mattheson (1681-1764), Meinrad Spiess (1683-1761), Johann Adolf Scheibe (1708-1776) y Johann Nikolaus
Forkel (1749-1818). Descripciones y comentarios sobre estos tratados se encuentran en Bartel, 1997, pags. 93-164.

12 El glosario de figuras musico-retdricas presentado por Bartel demuestra que la definicidn y aplicacion de estas figuras
por parte de tedricos y compositores barrocos contemporaneos variaba. Aunque generalmente hay algun aspecto de
consenso acerca del proposito de las figuras, la composicion retérica fue claramente una disciplina subjetiva.

13 Nota: los términos “pasiones” y “afectos” se usan indistintamente en el discurso retérico musical. Véase también
Stapert, 2000, pags. 12-14 y Bartel, 1997, pags. 29-57.
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eran componentes musicales esenciales de la tradicion de adoracion luterana; muchos
eran conocidos por la congregacion y estaban escritos desde una perspectiva en primera
persona. Como tal, tenian un gran potencial para guiar a la congregacion dentro de la
trayectoria de una leccién teoldgica o reforzar una lectura biblica. (Ambrose, s.f.; Melamed,
1995, pags. 10-11; Leaver, 1984, pags. 19-23)

Compuesto mas de medio siglo antes de BWV 227, el texto y la melodia del coral
Jesu, meine Freude probablemente eran bien conocidos por la congregacion que escuché
por primera vez el motete de Bach. El contenido textual del coral se enfoca en Jesus
como el gozo maximo y la meta final de la vida, un contenido tematico apropiado para ser
cantado en una variedad de servicios a lo largo del afio liturgico. Combinado con el énfasis
biblico en la esperanza de redencidn y resurreccion para aquellos que tienen el Espiritu de
Cristo vivo en ellos, el texto sugiere un funeral o una celebracién conmemorativa como la
ocasién probable para la cual Bach compuso el motete'.

Aunque el motete en si constituia una pequefa parte del culto, fue concebido de
tal manera que contribuyera a la comunicacion del mensaje central de la celebracion del
dia. El desarrollo y la estructuracién retérica de muchos textos usados dentro del servicio
luterano pueden ser examinados basandose en una division bipartita de su forma mas
basica. Estableciendo una premisa fundamental, se presentaba a) la explicatio [explicacidn
o desarrollo], que exponia los diversos componentes o ideas principales del texto; y b) la
aplicatio [aplicacion o relevancia], que detallaba las implicaciones del texto para la fe de
los feligreses. (Dalen, 2015, ponencia académica) La aplicacién de estos dos componentes
retdricos a la combinacion bachiana de textos del coral y versiculos biblicos en los once
movimientos'™ de Jesu, meine Freude, BWV 227 sugiere la siguiente interpretacion del
texto del motete:

o Premisa (mvt. 1): Mi mayor gozo, tesoro, provision y satisfaccion se encuentra en
Jesus.

«Explicatio (mvts. 2-6): Aquellos que caminan con Cristo en el Espiritu seran hallados
sin condenacion (mvt. 2), porque la proteccién de Cristo los libera del tormento de
cualquier enemigo (mvt. 3). La ley del Espiritu, por medio de Cristo, los libera de las
ataduras (ley) del pecado y de la muerte (mvt. 4), para que, a pesar del tormento y de
la ira del mundo o del diablo, puedan descansar seguros en el poder de Dios (mvt. 5).

14 No queda ningun manuscrito del motete original de Bach, lo que dificulta la determinacién de fecha y ocasién exacta
para la que el compositor compuso su motete. Sin embargo, comparando construcciones musicales especificas dentro de
la pieza a otras obras, incluida su inclinacién por la estructuracion simétrica y el uso de distintas versiones de la melodia
coral a lo largo de su carrera, historiadores han determinado un marco de tiempo de composicién de ¢.1723-c.1735.
[Melamed, 1995, pags. 85-88; Leaver, 1997, pags. 96-118.] La ocasion especifica aceptada mas comunmente como la
originaria de este motete es un servicio conmemorativo celebrado en la Nikolaikirche de Leipzig para Johanna Maria Kees,
esposa del director de correos de la ciudad. Sin embargo, algunas evidencias histdricas arrojan dudas sobre la exactitud
de esta afirmacion. Los registros indican que el sermon de este servicio se basé en Romanos 8:11, y aunque este texto esta
incluido en los versiculos incluidos por Bach, no es el versiculo central del motete (se ubica en el mvt. 10, mientras que el
texto central del motete BWV 227, el versiculo 9, se sitda en el movimiento central de la obra). No se hace mencion del
motete en el orden del servicio identificado como perteneciente a esta ceremonia, ni hay evidencia escrita que sugiera una
interpretacion en el entierro o en la casa del difunto antes del servicio. (Melamed, 1995, pags. 85-86.)

15 El término movimiento se utiliza en este documento para referirse a las divisiones formales entre los textos del coral y
los versiculos biblicos musicalizados por Bach. La mayoria de las ediciones del motete no indican niimeros de movimiento
para las divisiones formales; sin embargo, el término se utilizara aqui para mayor claridad analitica.
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«Tesis central: Mas vosotros no vivis segun la carne, sino segun el Espiritu, si es que
el Espiritu de Dios mora en vosotros. Y si alguno no tiene el Espiritu de Cristo, no es
de El. (mvt. 6)

«Aplicatio (mvts. 7-10): [Por lo tanto], deshaganse de todos los tesoros terrenales y
no permitan que ninguna angustia, verglenza o sufrimiento les separe de Jesus, su
tesoro supremo (mvt. 7). Porque si el Espiritu de Cristo mora en vosotros, también
vuestro ser terrenal, condenado a muerte por el pecado, sera liberado por la ley de
justicia (mvt. 8). Despidanse de todo lo terrenal e inmoral (mvt. 9), para que, si el
Espiritu (que levanté a JesuUs de entre los muertos) mora en vosotros, El les dara vida
a vuestros cuerpos mortales (mvt. 10).

« Conclusion (mvt. 11): Todo dolor debe dar paso al gozo que trae Cristo que mora
en nosotros, porque aquellos que aman a Dios encontraran gozo a través de Cristo,
incluso en el sufrimiento.

Destacando la estructura retérica fundamental del texto, Bach construye un marco
musical de once movimientos cuyos elementos individuales de forma, textura, melodia,
ritmo y armonia refuerzan la explicacion y aplicacion de la premisa central. EI compositor
coloca los seis estrofas del texto de Franck en alternancia con los textos biblicos, y utiliza
la melodia del coral original compuesto por Johann Crliger como base melddica del
motete. La melodia del coral es tratada de diversas maneras: una presentacion sencilla 'y
relativamente homofénica (mvts. 1 y 11); como melodia de las sopranos | acompafada de
voces mas graves y algo ornamentadas (mvts. 3y 7); y libremente como base melddica para
dos construcciones distintas de una fantasia coral (mvts. 5 y 9). Los distintos movimientos
comprenden una variedad de configuraciones texturales, considerando tanto el niumero de
voces incluidas (escritura de tres a cinco partes, incluyendo Sl, SlI, A, T, B y bajo continuo)
como su textura musical (homofénica o contrapuntistica). (Véase Tabla No 1).

Tabla No 1: Vision general del contenido textual y armonico y la organizacion simétrica de
textura vocal en BWV 227'°

Texto de Franck | Organizacion Centro
intercalado simétrica de tonal
con versiculos | textura vocal general
biblicos
1. Jesu, meine Freude Estrofa 1 Coral Mi m
2. Es ist nun nichts Verdammliches Rom. 8:1y 4 Motete/aria Mim
3. Unter deinem Schirmen Estrofa 2 Coral Orna- Mi m
mentado
4. Denn das Gesetz Rom. 8:2 Trio Mi m=Si m
5. Trotz dem alten Drachen Estrofa 3 Fantasia Mi m
Coral
6. Ihr aber seid nicht fleischlich Rom. 8:9 SSATB Fugay | g6 M-sim
Adagio
£ Weg mit allen Schéatzen Estrofa 4 SATB Coral Orna- Mim
mentado

16 Basada en una tabla encontrada en Hengel, 1992, pag. 3.
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8. So aber Christus in euch ist Rom. 8:10 Trio Do M-Lam
9. Gute Nacht, o Wesen Estrofa 5 SATB Fir::j"a Lam
10. So nun der Geist Rom. 8:11 Motete/aria Mim
11. Weicht, ihr Trauergeister Estrofa 6 Coral Mi m

A lo largo del motete, la construccion de forma, melodia y textura de Bach se
presenta con elegancia simétrica, creando una estructura referencialmente cohesiva. El
uso de la simetria es significativo como herramienta estructural debido a sus implicaciones
simbdlicas. Retéricamente, la construccién simétrica o chiasmus' es una estructura que
funciona como reflejo visual, vinculando componentes relacionados de una frase, un texto
o argumento. En su articulo sobre el motete de Bach, Katherine R. Goheen (2008) destaca
la importancia de esta figura retorica diciendo, “esta estructura en si representaba a Cristo
en la metafisica de la teoria musical de la época: chiasmus representaba la letra griega
chi, que es tanto la primera letra del nombre griego para Jesus (Xpiodg) y se asemeja a
la cruz en su apariencia: X” (pp. 18-19). Dentro de este contexto, el uso de chiasmus por
parte de Bach parece practicamente inevitable: Jesus es destacado como la figura central
del motete y aunque la imagen de la cruz no se presenta explicitamente en el texto, la
interpretacion del texto biblico elegido por el compositor luterano sin duda habra asumido
su funcién necesaria. (Mayoral & Ballesteros, 2001; Goheen, 2008, pags. 18-19)

La estructuracion quiastica es identificada por Robin A. Leaver (1997) como una
“caracteristica destacada de las obras vocales maduras de Bach” (pag. 101). Aunque
un oyente no necesariamente perciba la estructuracion musical simétrica como tal, las
conexiones auditivas referenciales pueden conducir a un procesamiento cognitivo mas
profundo de los eventos textuales. Como se ve en la Tabla No 1, Bach usa simetria de
forma y textura para elaborar la progresién de los movimientos. Los vinculos textuales y
tematicos desarrollados a lo largo del motete son reforzados por la estructuracion musical
quiastica. La misma se centra alrededor del sexto movimiento, la fuga, que actia como eje
simétrico del motete.

Como escenario musical para la tesis central de su sermén, Bach ubica una de las
estructuras musicales barrocas mas complejas en el centro del motete, enmarcada por
209 y 208 compases de musica a cada lado. (Véase Tabla No 2) La fuga fue considerada
por su complejidad de construccién como una textura muy erudita y, segun Butler (1977),
una “estructura de gran artificio” (pag. 50). Desarrollada a partir de las reglas medievales
de la escritura canonica, la estructura intrincada de fuga otorgaba un sentido de autoridad
mas profundo al texto que presentaba. Ademas, su construccion y desarrollo minucioso se
asociaba con el desarrollo I6gico de un argumento. (Butler, 1977, pag. 50-56)

17 Figura retdrica conocida en espafiol como quiasmo.
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Tabla No 2: Simetria formal de los once movimientos en Jesu, meine Freude, BWV 2278

29 compases 48 compases 208 compases
Coral orna- Coral orna-
Mo- mentado mentado Mo-
Coral | tete/ Trio Fuga y Adagio Trio tete/ | Coral
aria Fantasia ; aria
Fantasia coral
coral

La sintaxis logica de la exposiciéon de fugas, con presentaciones ordenadas de
sujeto y respuesta en ténica y dominante respectivamente, llevo a tedricos y compositores
como Burmeister (1606) a considerar la fuga como un medio ideal para cautivar la atencion
de un oyente. “El exordium es la primera seccién o periodo afectivo de la composicion, en
su mayor parte adornada con una fuga, mediante la cual los oidos y la mente del oyente
quedan atentos a la musica, y se captura su simpatia” (como se cité en Butler, 1977, pag.
56). Multiples repeticiones de un texto se usaban retéricamente para lograr énfasis™. En
la fuga, esto se hacia aun mas eficiente por la variedad de transposiciones inherentes a las
relaciones tonales de las diferentes entradas tematicas. Esto era de suma importancia para
la repeticion efectiva segun Andnimo de Besancon (post-1559), quien advirtié lo contrario:
“Todas las cosas que continuan completamente sin variedad y sin ningun aspecto novedoso
o inesperado producen saciedad” (como se cité en Butler 1977, pag. 53). Considerando
estos principios, no es sorprendente que Bach eligié la construccidn contrapuntistica de la
fuga para presentar la tesis central de su motete.

Ademas de establecer lo que Gallus Dressler identificé como “secuencia enfatica
y ordenada” (como se cité en Butler, 1970, pag. 53), la construccion de la fuga también
se utilizaba para presentar y procesar pensamientos complejos, creando una relacion
gramatica entre distintos conceptos textuales. Como exposicion ldégica de elementos
comparados, los componentes contrapuntisticos de la fuga contrastaron conceptos
textuales de una manera asociada con la figura retérica de la antithesis. Apoyando la
contraposicion de conceptos textuales opuestos, la estructura contrapuntistica oponiendo
sujeto y contrasujeto, o presentando un sujeto en inversion o retrégrado, se utilizaba para
expresar afectos, armonias o materiales tematicos opuestos.

En el movimiento central del motete de Bach, el texto tomado de Romanos 8:9
presenta la dicotomia focal del argumento: la oposiciéon de la carne o cuerpo terrenal
[fleischlich] y el Espiritu divino [Geistlich]. Dirigiéndose directamente al oyente, el texto de
las Escrituras enfatiza que aquellos que aceptan que son morada del espiritu de Cristo no
permanecen como carne, sino que son transformados por pertenencia al Espiritu. Aunque
los conceptos se presentan en sucesidn inmediata, la construccion musical de Bach
subraya la oposicion retérica del texto separando los conceptos en Sujeto y Contrasujeto.
El punto focal del Sujeto sencillo es la negra con puntillo que inicia la palabra fleischlich.
Esto contrasta con el tratamiento melismatico extendido de Geistlich, que forma el material
principal del contrasujeto. (Butler, 1977, 53; Bartel 1997, pag. 197)

18 Tabla creada en base de ejemplos similares en Hengel, 1992, pag. 3 y “Jesu, meine Freude, BWV 227, 2017.
19 Véase el desarrollo breve de las figuras retéricas emphasis y epizeuxis.
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La implementacion de la fuga como recurso retérico musical ayuda a aclarar
aun mas la construccién condicional de la gramatica del texto biblico. Sintacticamente,
Romanos 8:9 abre con la clausula consecuente de una oracion condicional: lhr aber seid
nicht fleischlich, sondern geistlich [Mas vosotros no vivis segun la carne, sino segun el
Espiritu], la cual Bach establece como el material principal de la exposicién de la fuga.
Para separar la condicidn (o clausula antecedente) segun la cual esta afirmacién puede ser
verdadera—so anders Gottes Geist in euch wohnet [si es que el Espiritu de Dios mora en
vosotros]—Bach emplea el principio retérico musical de metalepsis [doble fuga]. El término
retdrico literalmente significa la aclaracion de una idea a través de (meta) la adicion (lepsis)
de otra. Musicalmente, la aplicacion de este recurso retérico se aprecia en una fuga con
la adicién de una segunda exposicion tematica. En la fuga central del motete de Bach,
el segundo punto de imitacion es breve y no recibe el mismo tratamiento formal estricto
(con claras entradas |-V) que recibe el primer sujeto. Sin embargo, el texto presentado por
el sujeto secundario completa la estructura gramatica de la oracion, lo cual es aun mas
evidente cuando los dos sujetos se superponen para completar la fuga, a partir del c. 230.
(Bartel, 1997, pag. 321; Butler, 1977, pag. 57)

Ademas del chiasmus del cual la fuga es el punto central, se pueden identificar otros
aspectos de simetria retérica dentro del motete como lo ejemplifica la figura complexio.
Definido como un pasaje musical en el que la frase inicial se repite al final, complexio
implica una sensacién de rodear, envolver o resumir, cuya repeticion de material musical o
textual es percibida por el oido como “agradable”?. En el motete de Bach, complexio se
puede identificar en varios niveles. La melodia del coral Jesu, meine Freude, compuesta en
una especie de Barform (AAB) circular, esta construida de manera que su frase inicial de
dos compases concluye la seccién B (véase Figura No 1). Esta referencia musical crea un
vinculo cognitivo dentro de la poesia entre la alegria que se encuentra en Jesus y la idea de
que esta alegria es el tesoro supremo.

Figura No 1: Estructura melddica de la melodia coral Jesu, meine Freude
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Visto a través de una lente mas amplia, el principio retérico de complexio gobierna la
estructura general de todo el motete. Los movimientos exteriores presentan la primera y la
ultima estrofa del texto del coral, y aunque la mayoria del texto de cada estrofa es diferente,

20 Las figuras de complexus y symploce cumplen funciones similares. [Bartel, 1997, pag. 225] Otras figuras de repeticién
que presentan el material inicial de nuevo al final incluyen epanadiplosis, reduplicatio y epanalepsis. (Bartel, 1997, pp.
255-258)
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la estrofa seis repite la frase de apertura del coral en su conclusién. Este complexio poético
de Franck implica inherentemente una repeticion musical. En el motete esto se escucha
tanto al nivel melédico mas pequefio de la estrofa (véase Figura No 1) como al nivel formal
mas amplio del motete: Bach presenta el ultimo movimiento como una repeticion musical
completa del primero. Las referencias auditivas resultantes de esta estructura musical
simétrica crean vinculos retéricos entre las ideas o temas textuales iniciales y finales. La
referencia musical que se escucha al principio y al final del motete subraya el enfoque
central del texto: Jesus es la fuente de alegria suprema, el alfa y el omega dentro de la
poesia.

Si bien los elementos al nivel macro de la simetria estructural de Bach ilustran el
enfoque del compositor de subrayar el mensaje central del motete, su atencién a los detalles
especificos dentro de la estructura de cada movimiento ilumina la perspectiva exegética de
su interpretacion. La plena profundidad exegética musical de Bach va mas alla del alcance
de este articulo. No obstante, la premisa basica de las estructuras musicales implementadas
para persuadir y edificar al oyente puede entenderse a través del siguiente analisis. Este
breve examen de algunas figuras retéricas musicales de repeticidn, interrupcién y silencio,
representacion y descripcidn apuntara hacia Bach como predicador sonoro. Un compositor
en la categoria definida por Walther como Melopoeta, cuya musica existe para “[mover]
apropiadamente al oyente a la devocién divina, asi como para complacer y deleitar tanto la
mente como el alma.”

Las figuras retdricas musicales frecuentemente se presentan en combinacion; una de
las figuras fundamentales que se destaca por la sintesis de varias otras es la de emphasis.
Presentada musicalmente de varias maneras, emphasis se define ampliamente como un
pasaje musical estructurado de tal manera que profundiza la comprension de un texto
dado, mas alla de lo que expresa el texto por si solo.?' La apertura del segundo movimiento
de Jesu, meine Freude BWV 227 presenta un ejemplo de emphasis, resaltado por las
figuras de aposiopesis (figura de interrupcién y silencio) y epizeuxis (figura de repeticion).
Este movimiento presenta el primer pasaje biblico del libro de Romanos: Es ist nun nichts
Verdammliches an denen, die in Christo Jesu sind; die nicht nach dem Fleische wandeln,
sondern nach dem Geist [Ahora pues, ninguna condenacién hay para los que estan en
Cristo Jesus, los que no andan conforme a la carne, sino conforme al Espiritu] (Rom. 8:1).
Comienza con una declamacion sencilla y homofénica de la primera clausula del texto; sin
embargo, este texto inicial se fragmenta rapidamente, interrumpido por el intervalo de un
silencio homofdénico de dos tiempos en el segundo compas que corta la frase textual en
la palabra nichts [nada o ninguna]. Sigue una repeticion de la misma palabra, un periodo
prolongado de silencio (3 tiempos) y, finalmente, la conclusién del texto de apertura que
continva la frase musical comenzando de nuevo con la repeticion de nichts. (Véase la
Figura No 2)

21 Véase Bartel, 1997, pag. 251, como las citas de Quintillian, Susenbrotus, y Mattheson en Bartel, (1997, pp. 253-255).
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Figura No 2: Emphasis, epizeuxis y aposiopesis en el mvt. 2 de BWV 227, cc. 22-27
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Al escuchar o ejecutar este pasaje, la atencion del oyente es necesariamente atraida
al texto repetido, que la estructura musical de Bach evidentemente pretendia resaltar.
La repeticion inmediata de la palabra nichts, clasificada retéricamente como epizeuxis,
subraya su importancia poética. Esta se ve realzada por el uso de la aposiopesis, una figura
descrita por Bartel como “un uso intencional y expresivo del silencio” (Bartel, 1997, 203).
Presentada por todas las voces dentro de la textura musical para intensificar el impacto
de la ruptura subita, la interrupcién de la aposiopesis se enfoca en el silencio subsiguiente
o la sensacion del vacio. A menudo, se puede encontrar COMmO un recurso expresivo en
composiciones cuyos textos tratan de la muerte como una expresidon de la eternidad.
El uso que hace Bach del espacio silencioso, repetido y extendido, pretende transmitir
una profundidad de significado mas alla de una simple audicién del texto leido. El oyente
atento debe comprender la exhaustividad de la absolucién para los que estan en Cristo,
comprendiendo las implicaciones eternas que conlleva toda su extension. El emphasis
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musical de este texto se realza de nuevo por una repeticién inmediata de todo el pasaje
musical en cc. 28-35. (Bartel, 1997, pag. 203)

La seccién B del mismo movimiento, que se encuentra en cc. 36-55, presenta otro
ejemplo de interrupcion retérica en cc. 52-53; sin embargo, el enfoque aqui no esta en
la presencia del silencio, sino en el efecto creado por una ruptura completa en la textura
musical. Los tedricos barrocos definieron una ruptura o desgarro repentino o inesperado de
la textura musical como abruptio; una ruptura como tal interrumpia una resolucion esperada,
aumentando la expectativa por la siguiente frase musical y, por lo tanto, la sensacion de
plenitud tras la culminacion cadencial. Bach usa esta herramienta en la seccion B del mvt.
2 para resaltar las palabras definitivas del texto biblico. (Bartel, 1997, pag. 167)

Siguiendo la declamacion homofonica y silabica de la clausula independiente de
apertura de Romanos 8:1 (Mvt. 2, cc. 20-35), Bach presenta la siguiente frase del texto, die
nicht nach dem Fleische wandeln [los que no andan conforme a la carne], en contrapunto
fugado. El tema contrapuntistico inicia con una serie de negras repetidas insistentemente
que suben brevemente por paso dentro de un intervalo de 32 menor o 42 justa (dependiendo
de la voz) para descender subsecuentemente por 5% disminuida (saltus duridsculus o
salto brusco). Continia un movimiento sincopado, divagando con grados conjuntos
ascendentes y descendentes. La imitacién ininterrumpida de este tema pasando por varias
areas tonales crea una sensacion de serpenteo deambulante ilustrando el significado de
wandeln [deambular o caminar]. La frase textual completa se refiere a los que no andan
conforme a la carne; sin embargo, las implicaciones del camino perdido, deambulante de
la carne terrenal estan claramente ilustradas por el vocabulario meldédico-armoénico sin
rumbo claro y el saltus duriusculus afectivo (5% disminuida).

Este pasaje contrapuntistico de Bach, repitiendo el texto biblico en un curso de 17
compases, se ve repentinamente interrumpido por un silencio homofénico de dos tiempos
en cc. 52-53. Armonicamente, el contrapunto divagante fue dirigido gradualmente hacia Si
Menor; sin embargo, la ruptura repentina de textura interrumpe esta progresion parando en
un acorde inestable de V . Tanto la frase textual como las frases musicales, ya extendidas
por 17 compases, son interrumpidas sin resolucion, pero esta, al presentarse, es decisiva
e impactante. Después del silencio homofdnico, Bach presenta en tres compases una sola
iteracion homofdnica del texto sondern nach dem Geist [sino conforme al Espiritu], la cual
es apoyada por una progresion armonica definitiva y concluyente en Si Menor. La ruptura
repentina a la textura musical, parando en una sonoridad armdnica que requiere resolucion
atrae la maxima atencion a la subsecuente conclusion del argumento, otorgando mayor
importancia la culminacion textual: es el Espiritu el que guia una vida en Cristo, libre de
condenacion.

Figuras de interrupcion, silencio y repeticion se encuentran también en varios otros
movimientos del motete. Entre estos se destacan: el mvt. 5 “Trotz dem alten Drachen”, que
presenta una figura de emphasis similar a la encontrada en la apertura del mvt. 2; el mvt.
7, “Weg mit allen Schéatzen”, que usa la repeticiéon inmediata de palabras en el comienzo
de la mayoria de las frases en las tres voces inferiores que acompanan a la melodia coral;
y el mvt. 10, “So nun der Geist”, cuya estructura musical es paralela a la del mvt. 2; sin
embargo, el uso inicial del silencio en este movimiento funciona mas como abruptio que
aposiopesis.

Quizas la categoria de figuras mas facilmente identificable a través de la cual Bach
involucra al oyente consiste en figuras de representacion y descripcion. Dichas herramientas
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musicales estan destinadas a funcionar expresivamente, representando el caracter afectivo
del texto y, por lo tanto, moviendo las pasiones del oyente a un cierto estado afectivo, y/o
descriptivamente, profundizando el impacto de una palabra o idea especifica dentro del
texto a través de ilustracién musical o pintura de palabras. Aunque la nomenclatura en la
teoria y practica barroca de la musica poetica a menudo nubla los limites de funcién entre
las figuras musicales, esta discusion presentara assimilatio u homiosis como figuras de
representacion musical y hypotyposis como figura de ilustracion musical.

Aclarando la division dentro de esta categoria de figuras, la definicién de assimiliatio/
homiosis de Bartel la distingue del concepto de palabra “pintura”. La assimilatio/homiosis
musical “re-presenta [...] el texto en lugar de soélo reflejar las palabras. La figura se convierte
no solo en laimagen del texto, sino que, a través de sus cualidades musicales, se convierte
en la fuente misma del afecto que debe representar” (Bartel, 1997, 207-208). La aplicacion
de este recurso por parte de Bach se ejemplifica eficazmente en los mvts. 8 y 9. El mvt.
8, que establece el texto de Romanos 8:10, retrata inmediatamente un caracter distintivo.
Las imagenes textuales de Cristo morando en el creyente, la muerte de la carne por el
pecado y la vida en el Espiritu estdn en consonancia con los temas que se desarrollan en
la narracién del motete; sin embargo, la calidad métrica del marco musical es Unica dentro
del motete. Mientras que todos los demas movimientos de Jesu, meine Freude BWV 227
estan escritos en métrica simple, el mvt. 8 esta escrito en métrica compuesta de . El metro
estaba estrechamente asociado con la funcién y el caracter musicales dentro de las formas
instrumentales barrocas, y el metro compuesto a menudo implicaba un movimiento de baile.
Un tempo mas rapido era alegre y animado; sin embargo, un tempo mas moderado, como
lo implica la complejidad de los pasajes melismaticos en la segunda mitad del movimiento
del motete, tenia implicaciones pastorales y era afectivamente calmante.

Musicalmente, la primera mitad del mvt. 8 estd dominada por una sensacion
cadenciosa creada por la subdivision de los tiempos ternarios en largo-corto. Ademas, la
textura vocal reducida que emplea voces de rango mas graves (trio ATB), el rango vocal
moderado en todas las voces y una sensacion equilibrada de subida y bajada en el contorno
melddico crean una sensacion de paz destinada a calmar las pasiones del oyente. Esto es
particularmente sorprendente después de la insistencia creada por la epizeuxis de corchea
en las tres voces inferiores del movimiento anterior. Este caracter musical tranquilo ligado
al texto de Cristo morando en el creyente, evoca inmediatamente asociaciones pastorales
que conectan alegéricamente a Jesus como el buen Pastor. El escudo protector de la
presencia de Dios presentado poderosamente en el mvt. 5 se convierte en cuidador y el
poder mortal del pecado sobre |la carne terrenal no es preocupante en la dulce custodia de
Cristo.

La assimilatio en el mvt. 9 también representa afectivamente la calma, esta vez,
como la quietud o el sosiego asociado al suefio. Bach usa elementos musicales similares
que incluyen tempo moderado, divisiones motivicas largas y cortas del compas para crear
una sensacion cadenciosa o balanceo (una negra con puntillo seguida de una corchea en
el texto repetido Gute Nacht [buenas noches]) y material melédico colocado en un rango
vocal mas grave.?? A esto, Bach agrega una linea de bajo caminante y figuras de suspiros

22 Este es el tnico movimiento en el cual la melodia del coral no se presenta en la voz mas aguda. La voz de contralto,
al presentar la melodia del coral, actiia como una especie de cantus firmus en torno al cual se desarrolla el resto del
contrapunto.
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0 suspensiones de un compas a otro. Estas figuras cantadas por sopranos | y Il en cada
iteracion del motivo Gute Nacht asemejan aun mas la pesadez tranquila del suefo.

Figura No 3: Hypotyposis de verbos en mvt. 5 de BWV 227
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La figura final presentada en este andlisis es la de la hypotyposis, una herramienta
musical cuya tarea era “ilustrar vivida y realistamente un pensamiento o imagen que se
encuentra en el texto” (Bartel, 1997, 307). Teniendo en cuenta que la directriz principal de la
musica poetica es “deleitar y conmover al oyente a través de una presentacion musical del
texto”, Bartel (1997) lo declara posiblemente “el recurso texto-expresivo de composicion
mas importante y comun de la musica barroca” (pag. 307). En todo su catalogo de obras,
la atencién de Bach a los detalles musicalmente ilustrativos es ejemplar y su 227 no es una
excepcion. La poesia pictoresca de la tercera estrofa del texto coral de Franck, presente
en mvt. 5 del motete, es particularmente vivida, e incluye a Satanas como el “viejo dragén”,
las fauces de la muerte, la furia temblorosa y los saltos de un mundo temeroso, y en
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medio de todo esto, el creyente cantando reposadamente, seguro en el poder protector de
Dios que silencia cualquier estruendo terrenal. Bach utiliza varios recursos retéricos para
transmitir el significado de este texto; sin embargo, para los fines de esta discusion, sélo
se presentaran algunos de los pertenecientes a la figura de la hypotyposis.

La naturaleza dramatica de este texto cobra vida vividamente a través de la
ilustracion de Bach de las palabras que implican accion. Los pasajes musicales se vuelven
decididamente mas “activos” a través de la disminucién o aumentacién ritmica y/o los
melismas y saltos meldédicos. En primer lugar, los bajos de cc. 162-166 comienzan con
un melisma inquieto de semicorcheas sobre la palabra tobe [enfurecer], que asciende
gradualmente a lo largo de una octava cambiando de direccién melddica una o dos veces
en cada tiempo. A esto le sigue una serie de saltos melddicos descendentes que abarcan
una octava y una quinta sobre las palabras Welt, und springe [mundo, y salta]. Las voces
de tenor y contralto también presentan varios saltos melddicos sobre la palabra springe.
(Véase Figura No 3). En contraste, la palabra steh [me detengo/paro] se ilustra con todas las
voces sosteniendo o deteniéndose brevemente en una blanca, uno de los valores ritmicos
mas largos hasta este punto del movimiento. Ademas, la estabilidad de esta blanca se
destaca por el abruptio anterior después de la palabra Ich [yo] (cc. 167-168). Finalmente,
la accion implicita de singe [cantar] esta representada por breves neumas melédicos en
todas las voces excepto la de soprano ll; la voz de soprano | es particularmente melodiosa
con sus tonos vecinos inferiores (Mi—-Re#-Mi-Re#). (Véase Figura No 3)

Las representaciones musicales de Bach también transmiten la naturaleza o la
cualidad esencial de varios de los sustantivos presentados en la poesia. Después del
comienzo inquieto del quinto movimiento, el creyente se presenta como completamente
envuelto por sich’rer Ruh [descanso seguro o protegido]. Esta imagen se escucha mas
claramente en las partes de soprano y bajo. A partirde c. 171, las sopranos | introducen una
serie de notas ligadas cuya composicion ritmicay melddica ilustra la seguridad y tranquilidad
expresada en el texto. Ritmicamente, los valores son los mas largos escuchados hasta este
punto en el movimiento. Considerando la melodia, tanto el movimiento por grado conjunto
(excepto el salto de preparacion cadencial de Fa# a Re# en c. 174) como el contorno
melddico que resalta claramente el centro tonal pasando por la tonica, la mediante y de
regreso a la tonica a través de la sensible crean una sensacion de descanso y estabilidad.
Esto se amplia en c. 175 por los bajos que sostienen con seguridad blancas con puntillo
en la palabra Ruh, ligadas por casi cuatro compases. Sopranos | y Il vuelven a presentar
notas ligadas sobre la palabra Ruh en cc. 178-179 y 181-183. (Véase Figura No 4)
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Figura No 4: Hypotyposis de sich’rer Ruh en el mvt. 5 de BWV 277
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Significativamente, se pueden escuchar ejemplos de hypotyposis a lo largo del
motete en las representaciones musicales de Bach de las palabras Geist o geistlich [Espiritu
o espiritual] y Leben [vida] o lebendig [vivo]. La raiz de estas palabras se encuentra en el
nucleo del sermdén musical de Bach: la vida en el Espiritu trae salvacion. Aunque el personaje
central del motete es Jesus, el texto destaca repetidamente la conexion intima de la obra
del Espiritu Santo en el camino de la vida del creyente en Cristo, que conduce al camino de
la redencion y la vida eterna. Como tal, Bach da vida musical a estas palabras, vigorizadas
tanto por la duracion extendida de los pasajes melismaticos que comprenden valores de
notas ritmicamente disminuidos, como por el contorno melédico de estos pasajes, que
incluyen frecuentes cambios de direccién que aumentan el impulso y el interés musical.

Como se mencioné anteriormente en la discusién de la fuga central del motete,
el tratamiento melismatico de la palabra geistlich es fundamental para la interpretacion
musical de Bach del texto. Trece de sus veinticuatro iteraciones solo en este movimiento
comprenden melismas que abarcan cinco tiempos o mas, el mas extenso de los cuales
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comprende tres compases de semicorcheas.?® En la seccién similar a una fuga del mvt. 8,
tanto las palabras Geist como Leben se expresan con el vigor musical de los pasajes de
semicorcheas?*; en este caso, Leben suele tratarse con melismas mas largos. El mvt. 4
ilustra la palabra lebendig con neumas de corchea® vy, los pasajes melddicos que presentan
-leben como la segunda mitad de la palabra compuesta Lasterleben [vida disoluta] en el
mvt. 9, también consisten en neumas y melismas de corchea y/o semicorchea®®. Los mvts.
6 y 10 expresan directamente el concepto del Espiritu que vive en el creyente, Gottes
Geist/der Geist/Sein Geist... in euch wohnet [Espiritu de Dios/el Espiritu/Su Espiritu...
vivo en ustedes]. En ambos movimientos, la ultima palabra del texto aleman es tratada
melismaticamente?, ilustrando la esencia vital de la que se llena el creyente cuando el
Espiritu habita en él o ella. Cabe destacar que estos son los melismas mas largos del
motete, con una duracién de hasta cinco compases en el mvt. 6 y hasta siete compases
en el mvt. 10.28

La belleza, la complejidad y la interaccién entre musica y texto dentro de la musica de
Johann Sebastian Bach no son simplemente la casualidad del genio: el Melopoeta barroco
claramente se preocupo en desarrollar y perfeccionar concienzudamente su oficio. En una
cita atribuida al compositor por el abogado y hombre de letras Johann Abraham Birnbaum,
Bach insiste: “Lo que yo he logrado con la industria y la practica, cualquier otra persona
con un don y una capacidad naturales tolerables también puede lograrlo. . . Uno puede
hacer cualquier cosa si realmente lo desea y si uno se esfuerza diligentemente por convertir
las habilidades naturales, mediante un celo incansable, en habilidades perfeccionadas”
(como se cité en Butt, 1997b, pag. 57). A través de una cuidadosa estructuraciéon formal,
repeticion, interrupcién e ilustracién musical, el vocabulario musical de Bach se convirtié
en una exégesis musicalmente retorica del texto dado.

Las definiciones exactas de la terminologia retérica clasica y los principios de la
musica poetica pueden no haber sido conocidos por la congregacion luterana promedio
para quienes Bach pretendia sus composiciones. No obstante, solo se puede suponer que
el cuidado con el que abordd el proceso de composicion dio como resultado una musica
que, de hecho, era “profundamente conmovedora”. Siglos mas tarde, los intérpretes
modernos de las composiciones sacras de Bach tienen la oportunidad de profundizar en
esta compleja unién de texto y musica para comprender las intrincaciones de su retérica
musical. Aunque su musica se interpreta contemporaneamente en su mayor parte fuera
del contexto del culto luterano, es esencial tener en cuenta que Bach dificilmente habria
concebido obras similares a Jesu, meine Freude, BWV 227 como algo mas que ofrendas
musicales para la gloria de Dios y edificacion de la humanidad. “Pero toda esta estructura
compleja tiene como tema ininterrumpido, como cantus firmus teolégico, la afirmacion de
Lutero de la centralidad de Jesucristo como principio y fin de la fe” (Pelikan, 1986, pag. 26).

23 Véase mvt. 6, voz del bajo: cc. 72-75.

24 Véase mvt. 8, todas las voces: cc. 10-20.

25 Véase mvt. 4, voces de soprano I y II: cc. 3—-4; voz del contralto: cc. 5-6.

26 Véase mvt. 9, voces de soprano I, II y tenor: cc. 83-101. Nota: Las connotaciones negativas de “Lasterleben” estdn
implicitas contrapuntisticamente, ya sea por inestabilidad armoénica o por complejidad ritmica de sincopa entre voces.

27 El mvt. 10 presenta el concepto 2 veces; la primera instancia (cc. 7-8) solamente presenta una neuma breve.

28 Véase mvt. 6, todas las voces: cc. 80-98 y mvt. 10, todas las voces: cc. 20-36.
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